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Interpretacje

Katarzyna GRABOWSKA

Przemieniony Rawenną. 
Różewicza poetycka kontemplacja światła

Ekphrasis to, w ed ług  a leksandry jsk iego  re tora  H erm ogenesa ,  taki utwór, dzięki 
k tó rem u  w idz im y  opisyw any p rzedm io t ,  jak gdybyśm y mieli go przed oczyma; to 
dyskurs  o bdarzony  w ielką mocą (energheia) przedstaw ian ia .  Aczkolwiek ekfraza 
n ie  dotyczyła, w p ie rw otnym  znaczen iu ,  wyłącznie dziel sztuk i,  to z biegiem czasu 
wykształcił  się g a tu n e k  li te rack i obe jm ujący  opisy malarstwa , rzeźby, a rch i tek tu ­
ry. O bok  obszernych, s tanowiących części poem atów  ep ick ich  lu b  dzieł his torycz­
nych, pojawiły się fo rm y  m niejsze, au tonom iczne .  W  poezji ekfrazam i były k la ­
syczne ep ig ra m a ty  i ś redniow ieczne  t i tu l i ,  k tóre  b yna jm nie j  nie funkcjonowały  
jako sub s ty tu ty  dzieła sztuk i,  lecz jako towarzyszące im  i omawiające je utwory
0 funkcj i pochw alnej.  Po renesansowych wierszach „na obraz”, stanowiących 
zwięzłe k o m en ta rze  do portre tów , pojawiły się, na p rzełom ie  renesansu  i baroku, 
em blem aty , trójczłonowe kompozycje  sk ładające się z obrazu ,  subskrypcji (utworu 
wierszowanego lu b  ry tm izow aną  prozą) i łączącej je inskrypcji .  Wedle szesnasto- 
wiecznej poetyki J. P on tan usa :  „obraz (pictura) m ia ł być n ie jako  «ciałem», a wiersz 
«duszą» e m b le m a tu ” 1.

A jak ma się rzecz w ekfrazach  współczesnych, k tóre  egzystują oddzie ln ie  od 
dzieł, jakie za insp irow ały  ich twórców? Jak  m ożna określić  relację tych „dusz”
1 „ciał”? L icznym  u tw orom  tego typu nie m ożna przypisać jednego „cia ła” .

Tadeusz Różewicz 
*  *  *

Rawennę dziś w idzia łem  

w e śnie

1 J. Pelc Emblemat, w: Stownik literatury staropolskiej, Wrocław 1990, s. 162.http://rcin.org.pl



Interpretacje

w okrągłym niebie  

biaie baranki 

na zielonej łące

św iatło płynęło  

przeze m nie  

złociste

lacrima C hristi
(Regio, 1968)

W iersz Różewicza z to m ik u  Regio sy tuu je  się na linii łączącej różne typy w ypo­
wiedzi o sztuce. A u to r  nie  zdradza , o jak im  dziele sz tuk i mowa, lecz geografia snu, 
o tw ierająca utwór, w skazu je  na okreś lone  miasto , k tórego sam a nazwa kojarzy  się 
z mozaiką. Na podstaw ie  wskazówek zaw artych w w ierszu  m ożna  by  łączyć go 
z k ilkom a obiek tam i. N ajbogatszą  w sensy całość da je  jed n ak  k on k re tn e  dzieło. 
Jest n im  w ykonana w szóstym w ieku  m ozaika  p rzeds taw ia jąca  Przemienienie Pań­
skie w apsydzie  konsekrow anego  w 549 roku  kościoła św. A polinarego  w miejscowo­
ści Classe, byłym porcie w pobliżu  Rawenny.

Ep izod  Przem ienienia, opisany przez aż trzech ewangelistów  (M t 17, 1-9; M k  9, 
1-13 i Ł k  9, 28-36), jest tem a tem  mozaik i w konsze apsydy  kościoła: w jej górnej 
części ze złotego n ieba  wyłania  się ręka  boska w skazująca  na w ysadzany  perłam i 
i d rogocennym i k am ie n ia m i  złoty krzyż z w ize run k iem  popiers ia  C hrystusa .  Tło 
krzyża stanowi objęty  czerw onym  p ierśc ien iem  nieb iesk i krąg, na k tórym  w id ­
nieją: dziew ięćdziesią t dziewięć gwiazd, li tery A i Q  i słowa: I X 0 U E  (ryba) 
i SALUS M U N D I  (zbaw ienie  świata). Po bokach, na z ło tym tle, figury  profetów: 
E liasza i Mojżesza, a n iżej, na z ie lonym  tle, m iędzy  drzew am i trzy ba ra n k i  sym bo­
lizujące świadków w ydarzen ia  na górze Tabor, apostołów: Pio tra ,  J ak u b a  i Jana. 
W  dolnej części m oza ik i,  na jednej pionowej linii z ręką  boską i z krzyżem , otoczo­
na s tadem  baran kó w  postać św. Apo linarego  w szacie b iskup ie j ,  zdobionej z ło tymi 
pszczołami.

N awet ten  bardzo  zwięzły i n ied o k ład n y  opis m ozaik i pozwala na uśw iadom ie ­
nie sobie, jak n ie l iczne  wskazówki zaw arte  w w ierszu  Różewicza pozwalają na 
identyfikację  dz ie ła2. A u to r  akcen tu je  si ln ie  proces jego percepcji.  Już  w pierw ­

„Białe baranki” i „zielona łąka” z czwartego i piątego wersu mogłyby wprawdzie 
wskazywać na związek z mozaiką przedstawiającą Dobrego Pasterza w tzw. M auzoleum  
Galii P lacidii (ongiś kaplicy św. W awrzyńca), lecz w izerunek m łodocianego Chrystusa 
słabiej odpowiada idei cierpienia, wyrażonej w wersie dziewiątym  („lacrima Christi”), 
aniżeli clippeus z popiersiem  Jezusa w centrum krzyża z Przemienienia w S. A pollinaire in 
Classe. Scena Dobrego Pasterza um ieszczona jest ponadto w płaskiej lunecie nad 
wejściem  wewnątrz kaplicy św. Wawrzyńca, natomiast Przemienienie zajmuje sferyczną 
powierzchnię konszy apsydy S. Apollinaire, co sugerowane jest prawdopodobnie przez 
metaforę „w okrągłym nieb ie” w trzecim wersie. „Złociste św iatło”, o którym mowa 
w wersach szóstym -ósm ym , przywodzi na myśl okna z alabastru w S. Apollinaire. Efekthttp://rcin.org.pl



Grabowska Przemieniony Rawenną

szym wersie możliwe jest rozpoznanie  p o d m io tu  lirycznego: „R aw ennę dziś wi- 
d z ia ie m ”. O p is  mozaiki i zw iązane  z n im  przeżycia będą  więc pochodziły  od k o n ­
k re tnego  „ ja”. A u to r  nie poprzes ta je  jed n ak  na sam ym  procesie oglądania ,  gdyż 
w prow adza szczególną perspek tyw ę odbioru: jest n ią  sen. Poprzez właściwość se­
lekcjonowania  e lem en tów  rzeczywistości i jej p rzeksz ta łcan ia  widzenie  senne jest 
w łaściwie pokrew ne dz ie łu  sztuki.  Sen może być ź ród łem  inspiracji,  w eh iku łem  
w yobraźn i i twórcą symboli. P okazał to w spania le  Pasolin i w swej ekran izacji  De- 
kamerona. Malarzowi fresków ukazu je  się we śnie  żywy obraz: M ad o nn a  w otocze­
n iu  chó ru  anielskiego. Realizac ja  m ala rska  dynam iczne j,  synkretycznej wizji o ka­
że się później zu bożen iem  wyobraźni; m alarz  kon tem p lu jący  swoje gotowe, n ie ru ­
chom e i pozbaw ione w arstwy dźwiękowej dzieło zadaje  sobie pytanie: „dlaczego 
realizować dzieło, jeśli tak  w span ia le  jest w idzieć je tylko we śnie?”.

O tw iera jące  wiersz Różewicza w idzenie  senne  nie im p liku je  jednak  p ro b lem a­
tyki związanej z realizacją  dzieła, a raczej z jego od tw orzen iem  i reorganizacją . R e­
k o n s truk c ja  i selekcja e lem en tów  kom pozycji podyktow ane są logiką snu. W ydaje 
się jednak ,  że oprócz niej is to tną  rolę odgrywa jeszcze pam ięć  o specyficznych 
właściwościach mozaiki.

W  sztuce bizantyjskie j m ozaika  cen iona  była ze względu na abstrakcyjny, wyso­
ce sym boliczny charak te r ,  jaki uzyskuje  wyrażony przez  nią tem at.  Spośród 
w szystkich techn ik  daje  ona w rezultacie  dzieło  najbardzie j  otwarte, n ieskończo­
ne. Z a m k n ię te  linie s inopii (szkicu) warstwy przygotowawczej zn ikają  w gotowym 
dziele. M im o  częstego użycia k o n tu ru  w osta tn ie j ,  widocznej, warstwie nawet 
og lądana  z da leka , n ie jedno li ta  pow ierzchnia  u tw orzona przez kostki da je  w raże­
nie  n iem ate r ia lny ch  ciał. Oto co mówi o sztuce bizantyjskiej Tatarkiewicz:

Bizantyjskie obrazy przedstaw iały ciała, wszakże nie ciała były ich przedm iotem , lecz  

dusza; ciała były sym bolem  duszy. D obry artysta przedstawia duszę, nie ciało, jak pisał je­
den z teologów  ów czesnych. W  tej intencji artyści dem aterializow ali ciało ludzkie; a czy­
n ili to w lin iach jak najbardziej abstrakcyjnych, jak najm niej organicznych.3

O brazy  święte były p o n ad to  przeznaczone nie  do oglądania ,  lecz do m od len ia  
się do n ich , powstawały z myślą o długiej i skupionej kontem placj i .  „D latego  też 
m ala rz  p rzeds taw ia ł świętego bez ruchu ,  a tego samego oczekiwał od w idza”4.

taki m ógłby powstać w wielu miejscach, gdyż wszystkie prawie kościoły epoki 
paleochrześcijańskiej w Rawennie mają alabastry zamiast szyb. Działa on jednak 
najsilniej tam, gdzie użyto złocenia w dekoracji mozaikowej. D om inującym i barwami 
w M auzoleum  Galii P lacidii są lapislázuli i błękit, a w S. Apollinaire, obok zieleni, złoto. 
Istnieje ponadto silny związek płynącego złocistego światła z tematem Przemienienia 
Pańskiego.

^  W. Tatarkiewicz Historia estetyki, Warszawa 1989, t. 2, s. 40.

4/i Tamże. http://rcin.org.pl
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Różewicz w ydaje  się św iadom ie  w n iew ie lk im  s to p n iu  korzystać  ze środków, 
jakie  ma do dyspozycji k o m u n ik a c ja  w erba lna .  Jed n y m  z n ich  są szersze m o ż l i­
wości o p isan ia  ru c h u  i n a s tęp u ją cy ch  po sobie w czasie  czynności.  M ala rs tw u  
b ra k u je  jedn ozn aczn ego  o d p o w ied n ik a  g ram atyczn e j  ka tegor ii  czasow nika. F i ­
g u ry  w ystępu jące  w roli w ek to rów  lu b  osi, z n ieksz ta łcen ie  perspektyw y, o p e ro ­
w anie  w ie lom a p la n a m i to ty lko  n iek tó re  z rozw iązań , jak im i d y sp on u je  m a la r z 5. 
A u to r  w iersza  pozosta je  b lisk i  s ty lis tyce sz tu k i  b izan ty jsk ie j :  b e z ru ch  figur  
w u tw orze  poe tyck im  o d p ow iad a  bezru cho w i f igu r  m ozaik i.  D ru g a  fraza u tw oru  
(wersy 3-5) jest wysoce e lip tyczna .  B rak  czasow nika  stwarza  efekt b e z ru c h u ,  za ­
w ieszen ia  up ływ u  czasu.

Eliptyczność tych wersów sugeruje, że ich au tor  pam ięta  również o innych założe­
niach estetyki bizantyjskiej. Tatarkiewicz wskazuje na bliskie związki tej estetyki 
z myślą Pseudo-Dionizego. W ierny koncepcjom Plotyna, Pseudo-Dionizy twierdził, 
że p iękno ziemskie jest w ynikiem  em anacji p iękna boskiego, absolutnego.

Twórczość jest naśladow aniem  piękna n iew idzialnego przy pom ocy w idzialnego. Aby 

osiągnąć swe zadanie, artysta m usi z w idzia lnego świata odrzucić w szystko, co go od n ie­

w idzialnego piękna odw odzi. Twórczość jest usuw aniem  tego, co zbędne.6

Zasada ta odzw ierciedla  się jak najpełn ie j  w dziele anonim ow ego m is trza  z VI 
w ieku, k tóry  jest a u to rem  mozaiki w S. A pollina ire  w Classe. W  p rogram ie  ikono­
graficznym  mozaiki m ożna  w yodrębn ić  dwa główne tematy: b ib l i jny  ep izod  Prze­
m ien ien ia  Pańskiego i chwalę p ro to b isk up a  Apolinarego. U kład  f igur  w górnej 
części mozaiki jest do pewnego s top n ia  „ ilu s t rac ją” ep izodu  P rzem ien ien ia  P ań­
skiego, odwołuje  się jed nak  również do innych ,  późniejszych epizodów życia C h ry ­
stusa, opisanych  w Now ym  T estam encie  i częściowo zapow iedzianych  przez ew an­
gelistów w sam ym  epizodz ie  P rzem ien ien ia :  ukrzyżow ania, c ie rp ien ia ,  zm ar­
twychwstania ,  zbaw ienia .  Wyraża on p o n ad to  pewne koncepcje  kosmologiczne, 
s tanowi naw iązan ie  do związanej z postacią  K onstan tyna  W ielkiego legendy o teo- 
fanii krzyża. O dwołu jąc  się być może do fragm en tu  Ewangelii  wg Ł k  12, 32, w k tó ­
rym mowa jest o „malej trzó dce” dla okreś len ia  uczniów Chrystusa ,  m is trz  m ozai­
ki zam ien i!  postaci apostołów Piotra ,  Jak ub a  i Jana ,  świadków w ydarzen ia  na gó­
rze Tabor, na figury trzech  baranków.

H istorycy sz tuk i są zgodni co do tego, że spośród wszystkich arcydzieł w R a­
w enn ie  m ozaika  w S. A pollina ire  in Classe osiągnęła  najwyższy s top ień  symboliza- 
cji. D la  G.C. A rgana jest ona p u n k te m  k u lm in acy jny m  sym bolizm u b izan ty jsk ie ­
go7. W  mozaice zaobserwować m ożna  p o n ad to  pew ną re d u nd anc ję  znaczeń, kon­
tras tu jącą  z pros to tą  i schem atycznością  obrazow ania. Jeśli jest p raw dą, że „każdy

5/ O tym zob. G. Kress, Th. van Leeuven How to read images, London-New York 1996, s. 44.

6/ W. Tatarkiewicz Historia. . . ,  s. 33.

77 G.C. Argan Storia dell’arte italiana, Firenze 1968, t. 1, s. 223.http://rcin.org.pl



Grabowska Przemieniony Rawenną

rysu n ek  m us i znaczyć, poniew aż nie może wszystkiego pokazać”8, z pewnością 
s tw ierdzen ie  to w peini m ożna  odnieść do analizowanej mozaiki. M ożna tu  mówić 
o zdecydowanej p rzew adze znaczenia  n ad  pokazyw aniem . Dotyczy to zarówno 
kompozycji dzielą i e lem en tów  w n im  przedstaw ionych , jak i sposobu p rzeds ta ­
wiania.

Podobna  reguła  rozporządza  w yobraźn ią  poetycką Różewicza. Przy t łum acze ­
n iu  z kodu  plas tycznego na kod poetycki przek łada  on redukcję  n ad  amplifikację . 
S tosunkowo niewielka ilość e lem entów  znaczących po tęguje  bogactwo znaczeń. 
Celowa w ydaje  się fragm entaryczność  op isu  m ozaiki w drugiej frazie; wysoki sto­
p ień  n iedookreś len ia  ma za cel u ru cho m ien ie  wyobraźni. Inn ym  przykładem  
może być osta tn i ,  dziew ią ty  wers utworu. Ze w zględu na swą rozpiętość może on 
być u zn any  za swego rodza ju  w ypowiedź holofrastyczną. Rzeczownik  „ lac r im a”, 
w zbogacony o jeden tylko a tryb u t  „C h ris t i”, pe łn i  funkcję  całej frazy. R ównież ten 
fakt nasuw a h ipo tezę  o wysokim s topn iu  świadom ości artystycznej autora.

Motyw m ęczeństw a nie jest sztuce w czesnochrześcijańskiej obcy; pierwsze 
p rzeds taw ien ia  ukrzyżow ania  pochodzą z cykli pasyjnych z IV wieku. C ie rp ien ie  
nie znajdow ało  jednak  p rzez  długi czas „dosłownego” obrazowania. W yobrażenie 
zm arłego  lub  um iera jącego  Jezusa z bolesnym  wyrazem twarzy u trwaliło  się d o ­
piero  w okresie gotyku. Najwcześniejszy  typ krucyfiksu  (VI w.) ukazywał żyjącego, 
nie c ierp iącego C hrystusa .  Krzyż w mozaice w S. A pollina ire  zdobi typowe dla 
p rzeds taw ień  reprezen tacy j nych popiersie  żywego, b roda tego  C hrystusa , otoczone 
k ręg iem  złożonym z cz te rdz ies tu  dwu pereł. Łączy on w sobie typowy dla sztuki 
pa leochrześcijańskiej sym boliczny  ch a rak te r  p rzeds taw ian ia  z u p od ob an iem  do 
p rzep y chu  i bogactwem o rn am e n tu  tradycji bizantyjskiej .  Rozpiętość ostatniego 
w ersu  u tw oru  Różewicza ma być może rodowód biblijny; o płaczu jest mowa w n a j­
krótszym  wersecie Biblii : „I zapłakał Jezus” (J 11, 35). Być może, naw iązuje  on do 
figury krzyża w ysadzanego perłam i. A perla sym bolizuje  ból,  Izę. Idea cierp ien ia  
C h rys tu sa  w yrażona jest w wierszu w sposób niezwykle synte tyczny i, podobnie 
jak w mozaice, wysoce symboliczny.

W  tekście m ożna odnaleźć odnies ien ia  do  różnych poziom ów artykulac j i  ob ra ­
zu. D o p o z iom u „treśc i”, czyli e lem entów  przeds taw ionych  należą: „ b a ran k i”, 
„ łąka”, „n iebo ”, „C h ry s tu s” . A do jakiego poziom u odnoszą  się w spom niane  
w wierszu barwy? W  o dn ies ien iu  do ar tykulac j i  mozaiki, „b ia ły”, „zie lony” w ska­
zują  na na jbardz ie j  e le m en ta rn y  poziom przedstaw iania: barw y należą bow iem do 
dys tynktyw nych  cech kamyków, czyli prostych, n ierozk łada lnych  jednostek  m o­
zaiki. Ze w zględu na silnie zakorzen ioną w sztuce sakralnej sym bolikę barw  (zielo­
ny: n ieśm ierte lność ,  nadzie ja ,  biały: niewinność, barwa is tot towarzyszących 
chwale Bożej, bytów p rzem ienionych),  należą też one do wyższej warstwy znaczeń.

x „Nie ma jednak rysunków (ani ogólniej: przedstawień), których formę przedstawiającą 
można by całkowicie opisać jako imitację przedmiotu przedstawionego. Po pierwsze 
bowiem, sztuka -  jak to sformułował Lévi-Strauss -  nie może wszystkiego przedstawiać, 
musi po części znaczyć”, J. Lalewicz Przedstawianie i znaczenie. Próba analizy semiologicznej 
rysunku, Gdańsk 1995, s. 58. http://rcin.org.pl
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W  mozaice daje się zaobserwować in te rakc ję  poziom u p rzeds taw ien ia  i p rz ed ­
stawiającego: sem an tyka  zieleni akcen tow ana jest poprzez  kompozycję. Z ieleń  
jako barw a „środkow a” w w idm ie  światła białego, barwa pośrednicząca  wedle jej 
sym boliki m iędzy  górą a dołem , łączy dwa oddz ie lne  obszary obrazu: strefę nieba 
i ziemi. Tworzące horyzo n ta lną  linię ( lub raczej półkole) zielone korony  drzew, od­
c inając  się silnie od złotego tła, „w kraczają” do nieba. Również w w ierszu zieleń 
zyskuje specjalny  walor; fakt, że sekwencja „na zielonej łące” zna jdu je  się 
w p ią tym , środkowym w ersie  u tw oru , nie odgrywa może bardzo  is totnej roli, lecz 
w łaśnie  po tym wersie n a s tępu je  w układz ie  graf icznym  pauza  oraz zm iana  tem a tu  
a zarazem  zm iana  perspektywy; po części ściśle opisowej, dotyczącej dzieła, au to r  
p rzechodzi do w yrażen ia  własnych doznań.

Szczególnie bogata w sensy okazuje  się fraza: „w okrągłym  n ie b ie /  białe b a ra n ­
k i /  na zielonej łące”. Jeśli słowo „n iebo” pojm ować jako synonim  raju, ogrodu  ede ­
nu, gdzie  przebywają zbaw ieni w postaci białych baranków, to w skazuje  ona  na po­
ziom treści, czyli tego, co przedstaw ione. W skazuje  ona również na pewne u k łady  
figur, in fo rm uje  o kompozycji  obrazu, należy więc do poziom u: e lem en ty  p rzed ­
stawiające. Sekwencja „w okrągłym  n ieb ie” wychodzi jednak  poza ram y  mozaiki. 
W kraczam y  tu do innego  uk ładu ,  do p o rządku  arch i tek ton icznego . „Okrągłym 
n ieb em ” jest apsyda kościoła S. Apollinaire .

W  sym bolice kosm ologicznej świątyni chrześcijańskie j ten e lem en t  a rch i tek to ­
niczny jest iden tyfikow any w łaśnie  z n iebem : „S tosunek  koła do k w adra tu  albo 
koła do sześcianu s tanowi w istocie fu n d am en t  a rc h i tek tu ry  sak ra lne j”, pisze Jean 
H a n i9. „E lem en t  ku lis ty  i n ieb iańsk i k opu ły  i sk lep ien ia  powtarza się w półkolu  
apsydy, k tóra  jest na z iem i miejscem  najbardzie j  n ieb iańsk im , odpow iadającym  
Sancta  S anc to rum  w Świątyni je rozo lim skie j”10.

Myśl o po rządku  a rch i tek ton iczn ym  towarzyszy też w ersom szóstem u i ó sm e­
mu. Mowa w n ich  o „złocistym świetle”; nieco przyćm ione ,  złociste światło w pada  
do bazyliki w Raw ennie  przez  p ięćdz iesią t sześć okien  z a labastru . M ozaika  w ap- 
sydzie oświetlona jest od dołu; sy tuu je  się nad  rzędem  pięciu  dużych  okien 
o pełnych lukach . Zwraca na siebie uwagę pew na analogia  kompozycyjna  w dziele 
sztuki i w utworze poetyckim: w uk ładz ie  wersów w utw orze  opis mozaiki poprze ­
dza in form ację  o p łynącym  świetle, czyli zn a jdu je  się wyżej. Wersy 6-8 są ponad to  
w yodrębn ione  graficznie , od pozostałych dzieli je biała przes trzeń .

C hociaż  n iepo d ob na  przyrównywać roli, jaką odgrywa relacja góra-dół w sztuce 
figuratywnej i w erbalnej ,  to jednak  poprzez  postać graf iczną  poezja jest także 
sz tuką  w izualną . P odobn ie  jak w sz tukach  plastycznych, relacja ta w skazuje  na 
pewną h ie ra rch ię  znaczeń. W  poezji jest ona fo rm alna  i zupe łn ie  od m ien n a  od id e ­
ologicznej h ierarch i i  w kompozycji m ozaiki,  n iem niej  jednak  istnieje. Końcowe 
p art ie  tekstów poetyckich  stanowią zazwyczaj część podsum ow ującą ,  często przy ­
pada  na nie puenta .  Są czymś w rodzaju  n iew idzialnej ramy, k tóra  zam yka utw ór

9/ J. Hani Symbolika świątyni chrześcijańskiej, Kraków 1998, S. 31.

I0 /Tamże, s. 32. http://rcin.org.pl
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i ustala  jego sens. Przytoczona pod koniec u tw oru  poetycka „opowieść o świetle” 
każe zastanowić się nad  ź ród łem  światła, re lac jam i p rzes trzennym i w opisanej 
w wierszu rzeczywistości i nad tym, jakie miejsce za jm uje  w niej obserwator.

Trzecia fraza u tw oru  („światło p łynę ło /  przeze m n ie /  złociste”) posiada regu­
larny  ry tm  wypowiedzi: dwie stopy am fib rach iczne  są poprzedzone w ersem o sto­
pie daktylicznej z kataleksą. Z ap isu jąc  je w postaci jednego wersu, o trzym aliby­
śmy dakty l iczny  czterostopowiec katalektyczny. R egularność  ta i ry tmizacja  wy­
powiedzi tworzą efekt ru ch u ,  czynią słowo „p łynącym ” jak światło. Z apis  ten n ie­
sie głębsze sensy; każdą pierwszą, akcen tow aną sylabę stopy m ożna by uznać za 
im p u ls  powtarzający się ry tm iczn ie  na podobieństw o fal w równych interwalach. 
Różewicz opow iada  światło. N ie  jest w stan ie  pokazać n am  światła, ale za pomocą 
graf icznego zap isu  wersów um ie  opisać w idzenie  go. Rozwijający się od góry do 
dołu  zap is  „opowieści o świetle” staje się coraz węższy: światło nie tylko płynie 
w przes trzeni,  ale i p rzen ika  przez  ciała.

T em atem  wiersza jest n iewątpliw ie odb ió r  dzieła sztuki i związane z n im  p rze­
życia. Różewicz tworzy coś więcej niż  prosty  opis  mozaiki.  Wydaje się, że staje się 
on bezpośredn im  św iadkiem  P rzem ien ien ia  Pańskiego na górze Tabor przen iesio­
nej do raw enckiego kościoła. O db io rca  aktyw nie  uczestn iczy w w ydarzen iu , staje 
się jego częścią, widzi to, co jest niewidzialne. Takie podejście do sz tuk i p rop on o ­
wała tak  w ażna we wczesnym średniow ieczu sp iry tual is tyczna  estetyka Plotyna. 
Pisał on: „pa trzący  m usi stać się pokrew ny tem u, na co patrzy, i m usi stać się po­
dobny  do tego, co ma kontem plow ać. N igdy bow iem nie u jrzy słońca oko, które nie 
stało się słoneczne. Ż a d n a  też dusza  nie widzi p iękna ,  k tóra  sam a nie stała się 
p ięk n ą ” 11.

Spójność wypowiedzi i ton trzeciej frazy, tworzący efekt ciągłości ton, nasuwają 
na myśl pewien szczegół techn ik i  mozaiki. Jej badacze  zauważyli,  że w wielu m o­
zaikach  w R aw enn ie  o s ta tn ia  (na ogól trzecia) warstwa przygotowawcza tynku  była 
silnie barw iona na żółto w tych miejscach, na k tóre  n ak ładano  kostki pokryte 
zlotem. Podczas gdy  w pozostałych, nie złoconych, częściach podkład  nie byl ba r­
wiony lub zaledwie zaznaczano  kolor bez odcieni,  żółte zabarw ienie  tynku  między 
kostkam i m iało  stwarzać efekt ciągłości złotego tła. Kostki zawierające złotą b lasz­
kę były ponad to  u k ładan e  pod niew ielk im  k ą tem  nachylenia ,  tak  aby silniej o db i­
jało się w n ich  w padające  przez okna  świątyń światło. Efekt ten w zm acn iany  bywał 
w łączen iem  do tesser złoconych około dziesięciu procen t „ tesser- lusterek”, czyli 
szklanych kostek  pokrytych sreb rn ą  blaszką. Z najom ość praw optycznych um oż l i­
w iała daw nym  m is t rzo m  in tensyfikację  efektów św ie t lnych12. Złocone powierzch­
nie używane głównie d la  tla kompozycji s tawały się więc doda tkow ym  źródłem

117 W. Tatarkiewicz Historia estetyki, Warszawa 1989, t. 1, s. 299.

127 Por. M. Rzepińska Historia koloru w  dziejach malarstwa europejskiego, Kraków 1983, s. 116, 
jak również X. Barral i Altet Mosaicoparietale, w: Lapittura  in Italia. L’altomedioevo, 
M ilano 1994, s. 462. http://rcin.org.pl
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światła. Migoczące ziote światło pochodzące z obrazów „konkurow ało” z w p a­
dającym przez okna.

G.C. Argan pisze o mozaice jako o na jbardzie j „czułej na światło” ze wszystkich 
technik  plastycznych. Perspektyw iczna  głębia n iep rzen ikn ionego  przez światło 
ciała w malarstw ie  zostaje w mozaice zas tąp iona  głębią pene tru jącego  przez szkla­
ne tessere światła. „M ozaika  to wyzwolenie się m ate r i i  z matowości, to dążenie  do 
ukazan ia  wym iaru  duch a ,  gdyż szklane tessere pozbawiają  ciała m a te ria lnośc i” 13. 
T echnika mozaiki odpow iada  więc jak najbardzie j  ówczesnym koncepcjom  este­
tycznym ksz ta łtow anym  przez cen tra lne  pojęcie neo p la ton izm u  Plotyna i Pseu- 
do-Dionizego: dla obu  filozofów byt miał n a tu rę  światła. A jako że p iękno  ab so lu t­
ne p ro m ien iu je  na wzór światła, to istota p iękn a  u tożsam ia  się z jasnością i b la ­
skiem. Argan p rzyp om ina ,  że w VI wieku w kaplicy  arcyb iskupa  R aw enny w idnia ł  
napis: A ut lux hic nata est, aut capta hic libera regnat14.

Tem at światła należy do najbogatszych w znaczenia  sym boliczne; ukazuje  się 
on na ka r tach  całego ob jaw ien ia  bib lijnego. O tw iera  Księgę R odzaju  i zam yka 
A pokalipsę; oddzie len ie  światła od ciem ności było p ierwszym ak tem  Stwórcy, pod 
koniec h is tori i  s tworzenia  światłem będzie  sam Bóg. Podczas gdy w Starym Testa­
mencie  światło jest tylko odbic iem  chwały, zn ak iem , który  w sposób w idzia lny  
ukazuje  coś z samego Boga, Nowy T estam en t stosuje  obraz światłości bezpośred ­
nio do okreś len ia  C h rystusa .  K antyk i Ł ukasza  w itają  w Jezusie  „Wschodzące 
Słońce” (Łk 1,78),  w E w angelii  wg Jana  Jezus mówi o sobie jako o świetle (J 9, 5). 
D la  p rzeds taw ien ia  boskiego światła używane były w mozaikach  tessere z w to ­
p ioną w szkło złotą blaszką. Tradycja u to żsam ian ia  złota ze światłem bosk im  wy­
wodzi się p raw dop od ob n ie  jeszcze z m ozaik  staroży tnych , a na js tarszym  zachow a­
nym p rzyk ładem  jest pow stały  w III w. tzw. Jezus-H elios  z m au zo leu m  Juliuszów  
w nekropolii  w atykańsk ie j  w Rzymie. Złocone tessere zostały tam  użyte dla  p rzed ­
stawienia p ro m ien i  światła  w ychodzących zn ad  głowy C hrystusa . N ajstarsze za­
chowane przyk łady  złoconego tła pochodzą z IV wieku, a techn ika  ta rozpowszech­

13/ Interesujące obserwacje o technice mozaiki czyni też M. Rzepińska: „Struktura barwna 
mozaiki jest z zasady strukturą dywizjonistyczną, obliczoną na działanie z dystansu i na 
melanż optyczny. [...] Warunki techniczne narzucają rysunkowi rygory, nadają mu 
hieratyczną sztywność i utrzymują charakter płaszczyznowy. Konwencja rysunku jest 
więc tutaj całkowicie płaszczyznowa i statyczna, koncepcja koloru -  dynamiczna. Ani 
jeden z w ielkich obszarów barwnych nie jest pusty i obojętny, każdy ma swoją utajoną 
wibrację”, M. Rzepińska Historia koloru w  dziejach malarstwa europejskiego, s. 153.

142 „Albo tu zrodziło się światło, albo, schwycone, tu panuje”, G.C. Argan Storia deWarte 
italiana, Firenze 1968, t. 1, s. 211. N apis w podobny sposób podkreślający znaczenie 
światła („Piękny D om  Boży promieniuje blaskiem złota, aby wspanialej rozbłysło 
bezcenne światło wiary”) znajdował się na mozaice w rzymskim kościele S. Cosma 
e Dam iano. Pod mozaiką apsydy S. Agnese fuori le mura w Rzymie anonimowy napis 
z VII w. głosi chwalę blasku i koloru: „Złociste m alowidło wylania się z cennych  
kruszców. Zawiera w sobie jakby catą światłość dnia”, por. M. Rzepińska Historia 
koloru..., s. 11 0 ,111. http://rcin.org.pl
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niła się w d o p ie r o w  V I15. Z iote  t iogórne j części mozaiki przedstawiającej Przemie­
nienie Pańskie w S. A p o llina ire  in Classe jest jednym  z najwcześniejszych 
przykładów  jej zastosow ania w Rawennie.

T rud no  jest powiedzieć, na ile Różewicz znał wczesnośredniowieczne techniki 
i czy w płynęło  to na s t ru k tu rę  utworu. Wydaje się jednak , że stopień  świadomości 
artystycznej au to ra  w iersza był wysoki. Może świadczyć o tym jeszcze jeden szcze­
gół k onst rukc ji  u tw oru. O sta tn ie  cztery wersy nie  tylko m ają  regu la rny  tok. 
Tworzą one pon ad to  sym etryczny  układ: dwie pary  wersów (szósty-dziewiąty, siód- 
my-ósmy) m ają  jednakow ą liczbę i rozkład  akcentowanych  sylab. W ers dziewiąty: 
„ lac rim a C h r is t i” pow tarza  układ  w ersu  szóstego: „światło p łynęło”, a nie­
dok ładn y  rym, jaki tworzą dwa os tatn ie  wersy, podkreś la  szczególną relację m ię­
dzy słowami „złociste” i „ C hris t i” . Nie  sposób oprzeć się w rażen iu ,  że 
w spó łb rzm ien ie  w skazuje  na bliższe związki sem antyczne  między  słowami 
„światło”, „złociste” i „C h r is t i” .

W iersz Różewicza jest ekfrazą pokorną . Jej au to r  ma świadom ość tego, o czym 
należy milczeć, czego nie może wyrazić słowo. Słowo nie jest w stanie  oddać  efektu 
b lasku ,  ale może o d pow iedn io  uru cho m ić  w yobraźnię  czytelnika. Różewicz wie, że 
aby tworzyć poezję , p rzek ładan ie  sztuki figuratywnej na słowa n ie może być w ier­
ne. I d latego akcen tu je  w łasne widzenie ,  wzbogaca dzieło  o swoje przeżycia i em o­
c je16. Używa wiedzy teoretycznej,  wykazuje znajom ość założeń estetycznych, ale 
najw ażniejsza jest wrażliwość w obcowaniu  z dziełem. Jego doświadczenie  sztuki 
m ożna  określić jako to ta lne ,  ponieważ obejm uje  różne stany świadomości. Taki 
jest chyba sens przeds taw ien ia  mozaiki z perspektyw y snu.

Sen to tradycyjny  środek  naw iązania  k on tak tu  ze światem nadprzyrodzonym ; 
odwołanie  do snu  znaleźć m ożna w sam ym  b ib l i jnym  epizodzie P rzem ien ien ia  
Pańskiego. C u d o w n ą  wizję poprzedza  wg Ewangelii  Ł ukasza  sen jej świadków: 
„Tymczasem Piotr  i towarzysze snem  byli zmorzeni.  G dy się ocknęli ,  ujrzeli  Jego 
chw alę” (Łk  9, 32). Lecz sen to również obraz śmierci , a p rzebu dzen ie  się ze snu 
może odpow iadać  zm artw ychw stan iu .  Czy poetycka wizja s enna  Różewicza o m o­
zaice we w n ę trzu  kościoła S. A pollina ire  in Classe nie antycypuje  tego m om entu?

W arto  tu może przytoczyć słowa Tatarkiewicza o eschatologicznych aspektach 
estetyki bizantyjskiej:

Przy całej swej zm ysłowej św ietności i m aterialnym  przepychu sztuka ta [bizantyjska] 

m iała charakter m istyczny i sym boliczny, była tworem estetyki spirytualistycznej i trans­

1V  Por. P.J. Nordhagen Mosaic, w: New Encyclopaedia Britannica, London 1976, t. 15, 
s. 462-474.

16//Autorka ma świadom ość, że proponuje jednostronne widzenie dzieła; wskazuje się na 
jego powiązania ze sztukam i plastycznym i i architekturą. N ie  zostały uwzględnione 
literackie konteksty dzieła. Przemilczano o popularnym piętnastowiecznym  utworze 
Dusza z  ciała wyleciała i innych tekstach, które mogły tworzyć niem aterialny „bagaż 
kulturowy” Różewicza. http://rcin.org.pl
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cendentalnej. W ielkość świątyń uzm ysławiała w ielkość Boga, oślepiające bogactwo ry­
tuału, złoto, srebro [...] obrazowały niebo; rozkosz patrzenia i słuchania m iała być zapo­

w iedzią szczęścia niebiańskiego. „Jeśli te z iem skie, przem ijające w spaniałości są tak 

św ietne -  pisał Porfiriusz, b iskup Gazy -  to jakaż m usi być św ietność niebiańskich w spa­

n ia łości” [ ...]  A patriarcha Focjusz szedł jeszcze dalej: „W ierny w stępuje do św iątyni jak 
do sam ego nieba”.17

Z jednoczenie  św ia t iem  dzieia  i w idza nasuwa na myśl refleksje dotyczące od ­
b io ru  dzieia  sztuki u P lotyna: „k on tem plac ja  nie jest w idokiem , lecz in ną  postacią 
wizji: eks tazą” 18. Różewicza wiersz o R aw ennie  pokazuje ,  że ekfraza i ekstaza 
m ają nie  tylko podobne brzm ien ie . Za tym efek tem  może kryć się głębsze p ok re ­
wieństwo.

177 W, Tatarkiewicz Historia estetyki. . . ,  t. 2, s. 39.

187Tamże, 1. 1, s. 302. http://rcin.org.pl




