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,CIELESNOSC UDUCHOWIONA”.
RELIGIJNE DYLEMATY BOHATEROW BIBLIJNYCH
W MALARSTWIE REMBRANDTA

Aspekty antropologii biblijnej

Nefesch jest podstawowym terminem antropologii biblijnej thumaczonym powszech-
nie jako ,,dusza” lub ,,zycie”’. To hebrajskie stowo oznacza w pierwszym rz¢dzie
gardlo, zwlaszcza wyschnigte gardlo, a takze przetyk. Z tego powodu stosuje sig
je w odniesieniu do takich czynno$ci zyciowych, jak jedzenie i picie (czy szerzej:
aby zakomunikowac¢ o glodzie lub pragnieniu), ale takze oddychanie. Stowo nefesch
dotyczy zatem witalnos$ci cztowieka oraz jego popedu zyciowego. ,,Dusza” ludzka
pragnie, szuka, pozada, syci si¢. Nefesch oddaje prawdg o jednostce, ktora pozada
powietrza, pokarmu, napoju, przyjaciela czy wreszcie Boga.

Dla zobrazowania postuzmy si¢ kilkoma przyktadami uzycia omawianego ter-
minu w tekstach biblijnych. ,,[...] dusza moja (— nefesch) pragnie Boga zywego”
(Ps 42,2n). W tym konteks$cie nalezy odczyta¢ przykazanie mitosci Boga cata du-
sza, tzn. calym swoim pragnieniem (por. Pwp 6,5; Mk 12,30 i par.). Nefesch cierpi:
Jjak dlugo bedziecie drgczy¢ moja dusze i gngbi¢ mnie stowami” (Jb 19,2); ,,czemu
rozpaczasz duszo moja... ufaj Bogu...” (Ps 42,6-7). Nefesch wspotczuje: ,,czy nie
ptakatem nad utrapionym przez los, a moja dusza nie ubolewata nad biednym?” (Jb
30,25). Nefesch jest niespokojna z namig¢tnej mitodci: ,,Na fozu mym nocg szukatam
umitowanego mej duszy, szukatam go, lecz nie znalaztam. Wstang, po miescie cho-
dzi¢ bede, wsrod ulic i placow, szuka¢ bede ukochanego mej duszy. [...] Znalaztam
umilowanego mej duszy, pochwycitam go i nie puszczg...” (por. Pnp 3,1-4).

Nefesch oznacza zardwno pragnienie, jak i osobg pragnaca. Czlowiek jako ne-
fesch jest stale zorientowany na to, co moze zaspokoi¢ jego zyciowy gtod. Tego zas,
co spetnia jego pragnienie, nie czerpie sam z siebie. Owa prawde podkresla obraz
stworzenia z Ksiggi Rodzaju ukazujacy Boga tchnacego czlowiekowi w nozdrza
Ltchnienie zycia”, czyli nefesch (por. Rdz 2,7).

! Por. F.P. Fiorenza, J.B. Metz, Der Mensch als Einheit von Leib und Seele, [w:] J. Feiner, M. Lohrer
(red.), Mysterium Salutis. Grundriss heilsgeschichtlicher Dogmatik, t. 2, Benziger Verlag, Einsiedeln—
Ziirich-Koln 1967, s. 584-632.
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Zbierajac wszystkie podane okreslenia, warto podkresli¢, ze nefesch odnosi si¢ do
catego cztowieka, nie za$ do jakiej$ okreslonej funkcji ani tym bardziej do jakiego$
duchowego elementu w nim, ktory odrdznialby sig¢ od ciala.

Chociaz nefesch bywa w Biblii okresleniem Boga, to jednak nie jest znany Za-
den pojedynczy przypadek, by do Stwoércy odniesiono inny termin, czgsto stosowany
przy opisie cztowieka, mianowicie basar. Tego whasnie hebrajskiego stowa uzywano
na okreslenie ciata. W Biblii nie brak za to miejsc, w ktorych si¢ moéwi o basar zwie-
rzat. Termin ten pojawia si¢ w Starym Testamencie 273 razy, z czego 104 w odniesie-
niu do zwierzat. Wynika z tego, ze cielesnos$¢ basar w rozumieniu autoréw biblijnych
taczy cztowieka ze zwierzgciem.

Basar oznacza to, co jest widoczne, dostrzegalne w ciele. Chodzi przy tym za-
wsze o ciato zywe, a nie — jak w antycznym greckim rozumieniu — o zwtoki. Basar
pojawia si¢ w opozycji do wyrazen znamionujacych duchowe postrzeganie zycia
(ruach — ‘duch’, nefesch — ‘dusza’, leb — ‘serce’). O cztowieku jako basar mowi sig
takze podczas dokonywania jakoSciowe]j oceny. Zwykle byta to negatywna ocena,
na przyklad rozréznienie pomigdzy ludzkim przemijaniem i bezradno$cia a istota
Bozego ducha. Mowiac o cztowieku, ze jest basar, Biblia podkresla jego przemijal-
no$¢, utomnosé, sktonno$é do zta oraz podatnos¢ na pokusy. To stowo odnosi si¢ nie
tylko do stabosci fizycznej czlowieka, ale takze do stabosci etycznej, ktora wyraza
si¢ w niewiernosci czy braku postuszenstwa wobec Bozych wskazan®. Basar to
réwniez cielesno$¢ jako medium komunikacji (cztowiek komunikuje si¢ z innymi
poprzez ciato).

Zardwno basar, jak i nefesch shuza jako okreslenia calego cztowieka. Oznacza to,
ze czlowiek nie tyle ,,ma duszg i ciato”, ile raczej ,,jest dusza i jest cialem”.

Na jeszcze inne znaczenie terminu basar zwraca uwage Friedrich Weinreb
w swojej ksiazce poswigcone] cielesno$ci jako wyrazie powolania cztowieka do
wiecznos$ci®. Omawiane okreslenie miatoby dotyczy¢ ciata i jednocze$nie wyrazaé
postanie, powotanie cztowieka. Basar to zatem ,,cialo” i jednoczesnie ,,postanie”,
»zapowiedz”. Laczac te dwa znaczenia, stwierdzamy, ze ,,cialo-basar” wyraza god-
no$¢ cztowieka wynikajaca z jego powotania do wiecznosci.

Z ,cialem-basar” nieodtacznie wiaze si¢ ,,krew”, czyli po hebrajsku dam. Stowo
to pochodzi od czasownika dome 1 oznacza ,,by¢ podobnym”. W tym miejscu trzeba
przypomnie¢ opis stworzenia cztowieka wedlug tradycji kaptanskiej (Rdz 1), ktéra
upatruje podstawe godnosci cztowieka w jego powotaniu do bycia na wzor Stworcy.
Okazuje sig, ze ,.krew-dam” jest w ciele wyrazem podobienstwa do Stworcy. Zakaz
przelewania krwi wynikat wlasnie z powotania cztowieka do bycia obrazem Boga
oraz z faktu, ze to wlasnie krew jako nosnik zycia wyraza nasze powotanie do wiecz-
nosci, ktore z kolei jest szczegdlnym wyrazem podobienstwa do Stworcy. To wlasnie
powotanie objawia si¢ w ciele czy raczej poprzez ciato. Ale skoro inne okreslenie ba-
sar podkresla przygodnos¢ cztowieka i jego zdanie si¢ na pomoc, to mozemy tu do-
da¢, ze ludzkie zdanie si¢ na pomoc dotyczy przede wszystkim realizacji powotania

2 Por. H.W. Wolfft, Anthropologie des Alten Testaments, Chr. Kaiser, Monachium 1990, s. 49-56.
3 Por. F. Weinreb, Leiblichkeit. Unser Korper und seine Organe als Ausdruck des ewigen Menschen,
Weiler im Allgéu 1987, s. 9-55.
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do wiecznos$ci. Dodatkowo podkresla to fakt, iz imi¢ Boze ,,Pan” oznacza ,,bycie”,
ktére nie przemija i wyraza si¢ w trwaniu.

F. Weinreb zauwaza takze, ze hebrajskie stowo na okreSlenie twarzy: panim
oznacza jednocze$nie ,,wnetrze” osoby. Z potaczenia tych dwoch znaczen wynika,
ze twarz objawia (ukazuje) wnetrze jednostki, takze w negatywnym znaczeniu, gdy
cztowiek ktamie. Wtedy twarz zamiast objawiaé, zastania, przestania wngtrze. Wazne
dla analiz malarstwa Rembrandta jest rOwniez biblijne rozumienie wzroku, widzenia.
Hebrajskie stowo ro-e oznacza zdolno§¢ widzenia i jednocze$nie laczenia rdéznych
elementéw w calo$¢; powiedzieliby$my, ze ,,widzie¢” to inaczej mie¢ zdolno$¢ syn-
tezy. To nie najbardziej istotny wniosek, na ktory pozwalaja analizy F. Weinreba. Na-
lezy jeszcze koniecznie uwzglednic hebrajski termin na okreslenie oka — ajin. Istotny
jest fakt, ze oznacza ono jednoczesnie ‘zrodto’ i ‘studni¢’. Z polaczenia obu znaczen
wynika, iz oko ma zdolno$¢ siggania w gtab. Zdolnos¢ widzenia w biblijnym znacze-
niu oznacza ostatecznie dostrzeganie objawiajacego si¢ Boga. Ktos, kogo fizyczna
mozliwos$¢ postrzegania jest bez zarzutu, a kto jednak w otaczajacym go §wiecie nie
rozpoznaje $ladow obecnosci Stworcy, ten w rozumieniu Biblii jest §lepcem.

Te uwagi pozwalaja, jak sadze, lepiej zrozumieé liczne ewangeliczne opowia-
dania o uzdrowieniu niewidomych przez Jezusa, a uwaga w tym miejscu jest o tyle
wazna, ze motyw wzroku, prawdziwego widzenia (w biblijnym sensie tego stowa)
pojawia si¢ wielokrotnie w malarstwie Rembrandta, zwlaszcza za§ w jego religijnych
obrazach.

Antropologia chrze$cijanska podkresla z naciskiem, ze caty cztowiek z dusza
i cialem zostatl stworzony przez Boga jako dobry. Trzeba jednak powiedzie¢, iz my-
$lenie o czlowieku jako istocie ,,sktadajacej si¢” z dwoch pierwiastkow: duszy i cia-
ta, ,,przedarto” si¢ do chrzescijanstwa z filozofii greckiej (platonskiej). Mozliwo$¢
przezwycigzenia dualizmu w spojrzeniu na cztowieka, a wigc rozdzielania duszy od
ciata, pojawila si¢ u Tomasza z Akwinu, ktéry uyjmowat dusze jako ,,forme¢”, zasade
ciata. Czlowiek nie jest jako istota cielesna ukrwiong zbitka migsni 1 kosci powle-
czonych skora, a wigc ,,cialem” dajacym si¢ wyczerpujaco rozpatrzy¢ z biologiczno-
-chemicznego punktu widzenia. Cztowiek to osoba dzigki ciatu wchodzaca w relacje
z innymi i zapisujaca wlasciwa tylko sobie histori¢. Dusza/nefesch jako zyciowy ped
czltowieka, jako jego tesknota, pragnienie (ostatecznie za Bogiem) nadaje ksztalt,
formg ciatu, czyni je prawdziwie cztowiekiem.

Ciafo objawiajace duchowy wymiar cztowieka na przyktadzie
wybranych obrazéw Rembrandta

To, co napisatem wyzej o antropologii biblijnej, o cielesno$ci, ktdra objawia ducho-
wa rzeczywisto$¢ cztowieka, mozna w szczegdlny sposéb przesledzi¢ na przykta-
dzie biblijnych postaci w malarstwie stynnego holenderskiego malarza XVII wieku
— Rembrandta. Czgste szukanie inspiracji w Biblii nie byto w przypadku tego artysty
podyktowane zaméwieniami ze strony dostojnikow koscielnych. Inaczej niz wielu
jego katolickich kolegow, jak Paul Rubens czy Caravaggio, Rembrandt nie tworzyt
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obrazow oftarzowych. Kierowato nim raczej typowo protestanckie (sympatyzowat
z odtamem protestantyzmu wyznawanym przez menonitow) poszukiwanie odpowie-
dzi na wlasne egzystencjalne problemy w $wietle opowiadan o biblijnych bohate-
rach. Rembrandta fascynowaly momenty objawienia, sytuacje, w ktorych nastepo-
wato zderzenie pierwiastka boskiego i ludzkiego. Pokazywat to w jedyny w swoim
rodzaju sposob, a mianowicie przez duchowo$¢ malowanych ludzi i ich otwarcie
na boskie dziatanie. Postaram si¢ to przesledzi¢ na wybranych przyktadach z jego
tworczosci. Nie omawiam szerzej powszechnie znanych i szeroko komentowanych
cech jego malarstwa, takich jak introwertyczno$¢ przedstawianych postaci, wspa-
niate operowanie §wiatlocieniem i wreszcie mistyczna aura obrazéw pozwalajaca
widzowi skupi¢ si¢ na §wiecie wewnetrznych przezy¢ bohaterow.

Ofiarowanie w Swigtyni

Rembrandt wracal w swoich pracach do sceny ofiarowania Jezusa w $wiatyni, kto-
ra ewangelista Lukasz opisywat zdumiewajaco czgsto (por. Lk 2,22-40). Artysta
uwiecznit postac starca Symeona, ktory przyszedt do $wiatyni w Jerozolimie w mo-
mencie, gdy przybyli tam rodzice Jezusa, aby — zgodnie z tradycja judaistyczna — do-
kona¢ aktu ofiarowania swego nowo narodzonego dziecka Bogu Jahwe. Znanych jest
az 19 obrazéw i rysunkoéw Rembrandta poswigconych temu motywowi, a zwlaszcza
przemianie, jaka dokonala si¢ w Symeonie dzigki spotkaniu z Mesjaszem. Porow-
nujac jedna z pierwszych prob przedstawienia tej sceny i jej przestania z 1627 roku
(Kunsthalle, Hamburg) z ostatnia, znaleziona w stanie niedokonczonym w pracowni
malarza po jego $Smierci w 1669 roku, mozemy przesledzi¢ ewolucj¢ w przedstawia-
niu tego motywu i tym samym w sposobie przedstawiania ingerencji (objawienia)
boskiej mocy w zyciu ludzi. Wersja z 1627 roku bardzo dostownie przekazuje biblij-
ny oryginat w odroznieniu od symbolicznego potraktowania tematu we wspomnianej
wersji z 1669 roku. W tej pierwszej, z poczatkowego okresu tworczosci Rembrandta
(malarz miat wtedy zaledwie 21 lat), Symeon w rozmowie z rodzicami Jezusa prze-
kazuje im proroctwo dotyczace Jezusa: ,,0to ten przeznaczony jest na upadek i na
powstanie wielu w Izraelu i na znak, ktéremu sprzeciwiaé si¢ beda”. Zwraca si¢ tez
do Maryi: ,,A Twoja dusze miecz przeniknie, aby na jaw wyszty zamysty serc wielu”
(Lk 2,34b-35).

Malujac obraz w 1669 roku (Muzeum Narodowe, Sztokholm), Rembrandt rady-
kalnie zredukowat liczbg uczestnikow wydarzenia. Zrezygnowal z przedstawienia
rodzicow Zbawiciela, by skupi¢ si¢ wylacznie na Symeonie i na dziecigciu Jezus trzy-
manym przez niego. Biblijnym punktem odniesienia nie jest juz or¢dzie do rodzicow
Jezusa, ale modlitwa-wyznanie starca: ,,Teraz, o Wiadco, pozwol odejs¢ studze Twe-
mu w pokoju, wedtug Twojego stowa. Bo moje oczy ujrzaty Twoje zbawienie, ktores
przygotowat wobec wszystkich narodéw: §wiatto na oSwiecenie pogan i chwale ludu
Twego, Izraela” (Lk 2,29-32). Wydaje sig, ze pokazanie tego wyznania i jednoczes-
nie doglebnej przemiany Symeona dzigki odkryciu prawdy o Mesjaszu przyswiecato
malarzowi w jego ostatnim artystycznym przedsigwzigciu. Rezultat jest wyjatkowy.
Malarz pokazat Symeona jako niewidomego starca w gltebokim, kontemplacyjnym
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namysle, w uniesieniu, z lekko uchylonymi ustami, sygnalizujac rodzaj doglgbnego
spojrzenia w siebie. Malarz byt bliski hebrajskiego, biblijnego rozumienia jednos$ci
duszy i ciata, zwiazku duchowosci i cielesnosci. Pamigtamy hebrajskie rozumienie
cztowieka jako nefesch/duszy i widzenia jako zdolnos$ci odkrycia Stwoércy objawia-
jacego si¢ w zyciowych realiach cztowieka. Jednostka poszukuje tego, co zaspokoi-
toby jej pragnienie pelnego zycia. Zaspokojenie pochodzi z zewnatrz. Cztowiek nie
czerpie go sam z siebie. A skoro w znaczeniu hebrajskim cztowiek nie tyle ma ciato
i ma duszg, ile raczej jest ciatem i zarazem dusza, to cielesno$¢ uduchowiona wyra-
7a jego tesknote za spelnieniem i tym samym za prawdziwym widzeniem. Bohater
ostatniego dzieta Rembrandta uzmystawia t¢ ludzka duchowa specyfike w wyjatko-
Wy sposob.

Zrodlo $wiatta, ktore rozjasnia twarz Symeona i dziecig trzymane przez niego
w objeciach, znajduje si¢ z boku, powyzej bohatera. W ten sposéb odkrycie-rozpo-
znanie Mesjasza i zarazem nadziei na spetnienie wlasnego zycia jawi si¢ jako dialog
pomigdzy Symeonem a tym, do ktérego kieruje on swoja modlitwe.

Matka malarza jako prorokini Anna*

Powszechnie wiadomo o roli autoportretu w tworczo$ci Rembrandta. Namalowatl on
w sumie ponad 60 wizerunkéw samego siebie, ktére dokumentuja zewngtrzne oko-
licznosci jego zycia, a takze jego rozwdj duchowy i artystyczny. Wigkszo$¢ z nich
zostata namalowana z bliskiej perspektywy, co sprawia, ze doktadnie widaé rysy
twarzy. Rembrandt byl mistrzem w stosowaniu $wiattocienia, dzigki czemu poprzez
wyraz twarzy mogl w wyjatkowy sposéb oddaé wlasny stan psychiczny i duchowo$é
portretowanych o0sob, jak cho¢by wlasnej matki. Obraz matki malarza, o ktorym chce
tu powiedzie¢, powstat na rok przed jej $miercia w 1639 roku (Kunsthistorisches
Museum, Wieden)®. Byt to dla Rembrandta jako malarza okres intensywnego roz-
woju polaczony ze znacznym awansem spolecznym. Posta¢ na obrazie to kobieta
w podesztym wieku o lekko pochylonej sylwetce. Starsza pani wspiera obie dtonie
na lasce, a odziana jest w kunsztowny strdj — zydowski ptaszcz modlitewny. Ko-
lory, w ktorych Rembrandt przedstawit matke (ciepty braz, ciemna, pogodna z6i¢
przechodzaca w czerwien), sprawiaja, ze emanuje ona czym$ cieplym, pogodnym;
chciatoby si¢ powiedzie¢: madra ufnoscia. Lekko uchylone usta zdaja si¢ sugerowac,
iz postac¢ zostata uchwycona w intymnej chwili. To wrazenie potgguje dodatkowo
zaskoczenie malujace si¢ na jej twarzy. Rozumiemy wyjatkowos¢ chwili, w ktorej
malarz przedstawit swoja matke, dzigki sugestii, ze posta¢ na obrazie to jednocze$nie
prorokini Anna, o ktérej w ,,ewangelii dziecinstwa Jezusa” wspominal ewangelista
Lukasz (por. Lk 2,36-38). Prorokini ,,bardzo podeszta w latach [...] nie rozstawala si¢
ze Swiatynia, shuzac Bogu w postach i modlitwach dniem i nocg”. Za natchnieniem
Ducha (mozna i do niej odnie$¢ stowa ewangelisty o starcu Symeonie) przybyta do

4 Por. K. Walczyk, Dzielo sztuki jako objawienie istoty rzeczywistosci, [w:] A. Wasko (red.), Poza
utopiq i nihilizmem. Czlowiek jako podmiot kultury, WAM, Krakow 2007, s. 95-96.

5> Korzystam z katalogu muzeum: Kunsthistorisches Museum Wien. Die Gemdildegalerie, Wien 1996.
Por. takze: W. Nigg, Rembrandt. Maler des Ewigen, Diogenes Verlag, Zurych 2006, s. 63.
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$wiatyni w Jerozolimie w momencie, gdy byli tam Jezus i jego rodzice. Prorokini
rozpoznala w nim obiecanego Mesjasza: ,,Przyszediszy w tej wlasnie chwili, sta-
wila Boga i méwita o Nim wszystkim, ktorzy oczekiwali wyzwolenia Jerozolimy”.
Uprawniony wydaje si¢ wniosek, ze pogoda i cieplo, jakie bija od starszej kobiety na
portrecie, to owoc jej duchowego doswiadczenia. Wskazuja na to nie tylko uchylone
usta 1 wzrok (charakterystyczne spogladanie ,,w glab siebie”), ale przede wszystkim
jasnos¢ bijaca od jej oblicza. Blask oblicza to nie rezultat oswietlenia przez jakies$
zewnetrzne zrodlo §wiatla. Przeciwnie, $wiatto ptynie z wngtrza tej osoby 1 niewat-
pliwie pozostaje w zwigzku z calym jej Zzyciem ,,naznaczonym” oczekiwaniem na
Bozego postanca i spotkanie z nim.

Prorokini Anna®

Wisrod wielu ptocien Rembrandta zdobiacych Rijksmuseum w Amsterdamie uwa-
ge przyciaga niewielki obraz. W 1631 roku 25-letni Rembrandt namalowat znana
z kart Ewangelii wedlug §w. Lukasza prorokini¢ Anng czytajaca tekst biblijny. Ude-
rza w nim zwlaszcza czuly gest, z jakim sedziwa niewiasta dotyka czytanych stronic.
Daniela Tarabra, autorka komentarza do zbiorow amsterdamskiego Rijksmuseum,
sugeruje, ze mamy do czynienia z wizerunkiem matki malarza’.

O biblijnej postaci przedstawione]j przez artyste wiemy z przekazu ewanglisty
Fukasza, ze wyczekiwata Zbawiciela, zyjac w Swiatyni jerozolimskiej i ,,stuzac Bogu
w postach i modlitwach dniem i noca” (Lk 2,37). Wtasnie prorokini Anna rozpozna-
ta w Jezusie obiecanego Mesjasza. Postuzyta ona Rembrandtowi do przedstawienia
wlasnych intuicji na temat natchnionej lektury Biblii, czyli zaktadajacej przyjecie
orgdzia zawartego w medytowanym tekscie.

Postawa, w ktorej Rembrandt pokazuje odkrycie whasciwego sensu tekstu bi-
blijnego z jednoczesnym przyjeciem jego przestania, wyraza si¢ w dotyku. Dotyk
pozwala wnika¢ w poznawana rzecz i wyrazi¢ nasz stosunek do niej dzigki temu,
7e stanowi on w szerszym znaczeniu wyraz naszej osobowosci i duchowej natury.
Czytajaca prorokini dotyka czule kart §wigtego tekstu. Gest dtoni w potaczeniu z do-
stojnym strojem czytajacej podkresla rangg tekstu oraz jego przestania i co$ jeszcze,
a mianowicie postawg oddania. Chcac wlasciwie odczyta¢ znaczenie gestu kobie-
ty, trzeba pamigtac o jej zyciowej historii, naznaczonej oczekiwaniem na Mesjasza.
Wydaje sig, ze czuto$¢, z jaka dotyka tekstu biblijnego, wyraza odnalezienie w nim
tego, co stanowito cel jej poszukiwan. Podkresleniu wagi odkrycia stuzy dodatko-
wo gra §wiatla na obrazie, ktore padajac z gory na czytajaca, rozswietla stronice
i spoczywajaca na nich dton. Swiatto zdaje si¢ komentarzem do postawy respektu
wobec Stworcy, ktorego niewatpliwie dotyczy kontemplowany tekst. Zrodto $wiatta
jest gdzie$ ponad czytajaca. Roz$wietla ono ksigge, jednoczesnie obejmujac postaé
niewiasty, nadajac im podniosty, ale i pogodny, cieply wyraz. Mozna tez zauwazy¢

¢ Por. K. Walczyk, Das Problem der Inspiration, [w:] M. Ktanska, J. Kita-Huber, P. Zarychta (red.),
Der Heiligen Schrift auf der Spur. Beitrdge zur biblischen Intertextualitdt in der Literatur, Oficyna Wy-
dawnicza ATUT, Dresden—Wroctaw 2009, s. 127-128.

7 Por. D. Tarabra, Muzea $wiata. Rijksmuseum Amsterdam, Swiat Ksiazki, Warszawa 2006, s. 62.
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tajemniczy cien padajacy na fragment biblijnego tekstu. Przy analitycznym podejsciu
nie sposéb ustali¢, co rzuca 6w cien. Pozostaje wniosek o charakterze teologicznym,
a mianowicie, ze bycie w Bozym $wietle, jak prorokini na obrazie Rembrandta, jest
1 pozostaje czyms$ nieuchwytnym, tajemniczym wiasnie.

Apostot Pawet

Inna posta¢ znana z kart Biblii, ktorej dzieje i pisma na tyle zaintrygowaly malarza,
ze wielokrotnie do niej wracat, to apostol Pawel. Na obrazie Sw. Pawel przy stole
pisarskim (1629—1630, Norymberga) mezczyzna, cho¢ zwrdcony do widza, nie pa-
trzy na niego; pozostaje w glgbokim namysle, a jego dton spoczywa na Biblii i na
nia wskazuje. Wiasnie ten gest ma wyjatkowe znaczenie dla odbiorcy. W tekscie,
na ktory wskazuje apostot, znajdzie on prawdy dotyczace i jego. Znaczenie obrazu
1 przestania biblijnego jest szczegélnie podkre§lone przez gre $wiatla. Ptynie ono
z dwoch ,,dopetniajacych si¢” zrodet. Jedno znajduje sig¢ za postacia i to ku niemu
zwraca si¢ zamyS$lony Pawel, a drugie bije wyraznie od tekstu biblijnego. W samym
centrum obrazu Rembrandt umie$cit miecz, symbol meczenstwa apostota i zapewne
powod jego namystu.

Wydaje si¢ jednak, ze §wiatlo padajace z gory, ku ktéoremu zwraca si¢ nasz bo-
hater, a takze to intensywnie bijace od tekstu biblijnego domagaja si¢ dodatkowe;j
interpretacji. Nie zadowala w pelni stwierdzenie, ze wymowa obrazu to zapowiedz
meczenskiej Smierci apostota. Teologia pism §w. Pawta nie wyczerpuje si¢ w stwier-
dzeniu, iz wierzacy przez wilasne cierpienie ma udziat w krzyzu Chrystusa. Mez-
czyzna odkrywa dalej idaca prawde, mianowicie ze ,,tak” dla siebie i wlasnego losu
w zaufaniu i w tacznos$ci z Chrystusem otwiera na nadziej¢ spelnienia w wiecznosci.
Wydaje sig, iz dopiero to dopowiedzenie wyjasnia sens gry Swiatla na omawianym
obrazie. Swiatlo bijace od tekstu biblijnego symbolizuje religijna prawdg o cztowie-
czenstwie i ,,obejmuje” apostota, ktoremu dane byto t¢ prawdg odkry¢. Wyjatkowosé
tej tezy domaga si¢ potwierdzenia w pozostalych obrazach Rembrandta zainspirowa-
nych postacig $w. Pawla.

Jak wspomnialem wyzej, malarz wielokrotnie do niej wracat i — co ciekawe —
zawsze z nawigzaniem do loso6w apostota i w poszukiwaniu szerszego odniesienia.
W najwczesniejszym obrazie z 1627 roku widzimy wigznia (Apostof Pawel w wiezie-
niu, Staatsgalerie, Stuttgart), jak zatopiony w mys$lach studiuje teksty biblijne i pisze.
Pawet jest skupiony na sobie. Przejecie w jego twarzy, szeroko otwarte oczy i dion
podniesiona do ust zdaja si¢ potwierdza¢ odkrywanie przez niego czego§ wazne-
go. Swiatto w celi pada tak, Ze rysuje na $cianie, za przedstawiona postacia, kontur
drzwi. Czy chodzi tu o sugesti¢ podrézy, przej$cia? Apostot na jednej stopie ma but,
a druga jest bosa, jakby szykowat si¢ do drogi. To oczywiscie spekulacje, ale malarz
$wiadomie do nich zachgca. Przywoltam w tym miejscu potwierdzajaca t¢ intuicje
opini¢ wnikliwego komentatora dziet Rembrandta, Michaela Bockemiihla:

[...] pidro i zapisany przez Pawla papier wskazuja na tre§¢ dzialania gtdéwnej postaci. Je-
dynie pelna zadumy poza postaci u§wiadamia widzowi, ze zachodzi akcja. Tu staje sig
istotny sposob, w jaki Rembrandt poprzez wybrana pozg postaci oddzialuje na widza.
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Nie chodzi tu tylko o to, by poprzez dana pozg widz uswiadomit sobie, ze przedstawiona
postaé jest wewngtrznie aktywna. Uchwyciwszy przedmiot tej kontemplacji [...] widz za-
czyna zastanawia¢ si¢, o czym mys$li przedstawiona osoba.

Najwazniejsza wydaje si¢ sugestia, ze

[...] patrzac na obraz, odbiorca sam zaczyna przejawia¢ wewngtrzng aktywnos¢, taka, jaka
rozpoznaje u postaci z obrazu. W ten sposob dzigki kontemplacji widz zyskuje mozliwosé
doswiadczenia (do pewnego stopnia) procesu, jaki zachodzi na obrazie?®.

Na dwoch kolejnych ptétnach ze §w. Pawlem, w wersji wiedenskiej z 1635 roku
(Apostot Pawel) i amsterdamskiej z 1661 roku, w ktérej malarz przedstawit siebie
jako apostota narodow religijne przestanie nabiera dodatkowej wyrazistosci dzigki
intensywnemu kontaktowi wzrokowemu, jaki bohater Rembrandta (wzglednie on
sam) nawiazuje z widzem. Jak juz wspomniatem, cecha charakterystyczna portretow
tego malarza jest uderzajaca introwertycznos¢ jego postaci. Zastanawia to szczegol-
nie w portretach nawiazujacych do motywdow biblijnych. Wglad bohatera w siebie
oznacza jego otwieranie si¢ na przestanie o charakterze religijnym. W sytuacji, gdy
bohater Rembrandta szuka wzrokowego kontaktu z widzem, jest to jakby proba spot-
kania si¢ i dzielenia z nim fundamentalnych intuicji religijnych, niemalze wzajem-
nego upewniania si¢ co do shusznosci prawd, ktore si¢ odkrywa i ktorym si¢ daje
postuch.

W komentarzu do autoportretu Rembrandta jako apostola Pawta (1661, Rijks-
museum, Amsterdam) D. Field, autor thumaczonej na jezyk polski monografii po-
$wigconej malarzowi, zauwaza, ze: ,,Rembrandt jest jakby §wiadomy ludzkiej sta-
bosci, lecz niepozbawiony nadziei na zbawienie”. Bardziej wnikliwie przestanie
plynace z tego obrazu odczytuje przywolywana wczesniej D. Tarabra:

Na tym plotnie pigédziesigciopigeioletni Rembrandt sportretowat siebie jako $w. Pawta,
w orientalnym nakryciu glowy i ze zwojem pergaminu pokrytego hebrajskim pismem;
spod fald jego kaftana wytania si¢ rekojes¢ miecza. W latach duzej aktywnosci swego
warsztatu Rembrandt malowat postacie $wigtych i apostotéw, w ktorych podkreslat podo-
bienstwo zycia swigtego do zycia zwyktych $miertelnikow. To zatarcie réznic uwidacznia
si¢ wyraznie w ptotnie przedstawiajacym §w. Pawla jako zwyklego cztowieka, na kto-
rego twarzy maluje si¢ jakby wyraz zaklopotania, o czym $wiadczy zmarszczone czolo
i uniesione brwi. Nie jest to grozny, nieprzystepny $w. Pawel, lecz glgboko ludzka postac,
niosaca pocieszenie'’.

Nawiazujac do charakterystycznych atrybutow apostota, D. Tarabra stwierdza:
Swiety trzyma w doni zwoj zawierajacy listy, ktore wysytat do chrzescijanskich wspélnot

w Azji Mniejszej. Pawet zaplacil najwyzsza ceng za wiar¢ w Chrystusa: uwigziony przez
Rzymian, zostal przez nich $cigty, o czym przypomina atrybut miecza. Pod wplywem

8 M. Bockemiihl, Rembrandt. Tajemnica objawionej formy, TASCHEN, Kolonia 2006, s. 28.
° D.A. Field, Rembrandt, tham. D. Stefanska-Szewczuk, Wyd. Arkady, Warszawa 2006, s. 226.
19 D. Tarabra, op.cit., s. 103.
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Swiatla padajacego z gory, z lewej strony obrazu, r¢gkojes¢ miecza tworzy cien na kartce
papieru'.

Wydaje sig, ze w komentarzu do tego wyjatkowego autoportretu Rembrandta
trzeba po6js¢ o krok dalej, poniewaz przytoczone sugestie nie wyczerpuja wymowy
dzieta. UtoZsamienie si¢ malarza z apostotem to by¢ moze proba odczytania wiasne-
go zycia w $wietle losu Pawtla, ten za$ nie bedzie zrozumiaty bez §wiatta ptynacego
z dziejow i z meczenstwa Chrystusa. Wraca w tym miejscu wzmiankowana wczes-
niej teologiczna intuicja apostota o wierzacym chrzescijaninie jako zanurzonym
(wlasnym zyciem) w $mier¢ Chrystusa. Oznacza to, ze przyjecie wlasnego losu w za-
ufaniu i w tacznosci z Chrystusem otwiera osobg wierzaca na nadziejg wiecznosci.
I to chyba po tej linii trzeba szukaé wyjasnienia badajacego, wnikliwego spojrzenia
postaci z portretu. Na pewno Rembrandt, przedstawiajac siebie jako apostota Pawta,
zachgca, by w §wietle losow §wigtego, a zwlaszcza jego pism i intuicji chrystologicz-
nych, spojrze¢ na wilasne zycie.

Walka Jakuba z aniotem

Obrazy poswigcone apostolowi Pawlowi sa przykltadem potwierdzajacym religij-
na motywacj¢ Rembrandta, ktory — w zgodzie ze wspdiczesng egzegeza biblijng —
szukal zrozumienia wlasnego losu w §wietle dziejow bohateréw biblijnych. W tym
kontek$cie wazny wydaje si¢ starotestamentowy motyw, historia walki patriarchy
Jakuba z aniotem. Wtasnie taki tytut: Walka Jakuba z aniofem nosi obraz stworzony
przez malarza w 1658 roku (Staatliche Museen, Berlin). Artyscie udato si¢ w nim
dokona¢ imponujacego uogolnienia, pomagajacego odkry¢ znaczenie tej zagadkowej
sceny. Oryginat biblijny (Rdz 32) opowiada o calonocnym zmaganiu, walce Jakuba
z aniotem. W rozumieniu biblijnym aniot to bozy postaniec. Sledzac na kartach Biblii
teksty, w ktorych pojawiaja si¢ ci wystannicy Boga, trudno dokonaé jednoznaczne-
go podsumowania, z kim tak naprawd¢ mamy do czynienia. Znajdujemy réwniez
$wiadectwa dowodzace, ze pod postacia aniota ukrywat si¢ sam Stworca. Wedlug
pozniejszej refleksji teologicznej specyfika tych postaci nie jest skupianie na sobie,
ale pozostawanie anonimowym i wskazywanie na Stworce. Moga nimi zatem by¢
ludzie badz zywioty natury, gdy tylko ich dzialanie wskazuje na Boga wkraczajacego
w historie.

Wizja walki patriarchy z aniotem, jaka prezentuje Rembrandt, zaskakuje. Bez od-
niesienia do biblijnego oryginatu trudno bytoby widzowi wywnioskowac, iz rzeczy-
wiScie chodzi o walke. Poza, w jakiej malarz przedstawit swoich bohateréw, pozwala
rownie dobrze na wniosek, ze aniot obejmuje Jakuba i przyciaga go do siebie. Za-
mknigte oczy mg¢zczyzny sugeruja namyst patriarchy nad tym, co si¢ wydarza i czego
on sam doswiadcza. Powraca tu znéw biblijny motyw wzroku, ktory zaklada nie tyle
spostrzeganie fizycznych zjawisk, ile odkrywanie w wydarzeniach objawiajacego si¢
Stworcy. Reka aniota spoczywajaca na biodrze Jakuba (w zgodzie z zapisem w Rdz
32,26) nie wyglada, jakby miata zada¢ bdl, a tajemniczy wyraz twarzy aniota bar-

" Ibidem.
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dziej wyraza wspotczucie niz che¢ walki. Przestanie wydobyte przez malarza z tekstu
biblijnego, ktérego pozwala si¢ nam domysle¢ po sposobie ukazania swoich bohate-
réw, to prawda o ludzkim odkrywaniu Stworcy we wlasnej historii znamionowanej
przez napigcie pomigdzy przyciaganiem i zmaganiem Sig.

To samo napigcie znajdujemy w refleksji doswiadczenia religijnego u Rudolfa
Otto. On rowniez moéwi o przyciaganiu, bo boska rzeczywistos¢ sacrum fascynuje,
i 0 zmaganiu sig, bo sacrum jako rzeczywistos$¢ catkiem inna wymyka sig, przyttacza
oraz wywotuje Igk i obawe!'2,

Portret kaznodziei Cornelisa Anslo

W 1641 roku Rembrandt podjat wyzwanie rzucone mu przez poetg¢ Joost van den
Vondela, by artysta namalowal... glos jednego z najbardziej znanych w Holandii
kaznodziejow wspolnoty mennonickiej (z ktora malarz najprawdopodobniej sympa-
tyzowat), Cornelisa Anslo. W przypadku kaznodziei to nie wyglad zewngtrzny, ale
hiewidzialny” glos stanowit istotg jego osobowosci i to poznawalng tylko shuchem.
Czy mozna go zatem przekazac i uwieczni¢ w ,,bezdzwigcznym” obrazie'3?

Szczesliwie jesteSmy w posiadaniu dwoch rysunkdow powstatych przed wersja fi-
nalng obrazu. Wczesniejszy z 1640 roku przedstawia Cornelisa siedzacego, zwroco-
nego do niewidocznej na obrazie osoby. Na fakt rozmowy wskazuje twarz kaznodziei
z uchylonymi ustami, a zwlaszcza gest lewej dtoni. O rok p6zniejszy rysunek ukazuje
mezezyzng siedzacego za stotem z wymownym spojrzeniem. Mozna powiedzie¢, ze
spoglada on na kazdego i na nikogo. Lewa dton wskazuje na otwarta ksiege, na ktora
Cornelis (méwiac) wyraznie si¢ powoluje (usta sa lekko uchylone).

Pozycja Cornelisa na obrazie jest en face, posta¢ zwraca si¢ w stron¢ oglada-
jacego obraz (Portret kaznodziei Cornelisa Anslo, 1641, Gemaéldegalerie, Berlin).
Kobieta przystuchujaca si¢ mu (zona kaznodziei) jest wprawdzie skierowana w jego
strong, ale nie spoglada na niego. Przy§wieca temu oczywisty zamyst. Gdyby kobieta
obserwowata co$ okreslonego, trudno byloby o wrazenie, ze przystuchuje si¢ wypo-
wiadanym przez kaznodziej¢ stowom.

Inaczej niz na rysunku z 1641 roku, na obrazie Cornelis nie wskazuje na tekst
w otwartej ksigdze. Rembrandt nadaje wigksza autonomi¢ samemu gestowi. Mozna
si¢ tu powota¢ na typowe dla poludniowej mentalno$ci méwienie potaczone z gesty-
kulacja. Artysta wykorzystat motyw ,,mowiacej dloni” (ktory juz wczesniej pojawit
si¢ na rysunku z 1640 roku). Gest ,,méwiacej dtoni” zyskuje pelne znaczenie dopiero
na obrazie. Malarz ,,wyodrebnil” ja z ciemnej odziezy kaznodziei, o§wietlajac $wiat-
tem padajacym z lewej strony. W ten sposob gest ,,méwiacej dloni” staje si¢ centrum
obrazu.

Trzeba jeszcze zwrdci¢ uwage na inny element. Ot6z malarz stworzyt iluzje, jak-
by dlon mezezyzny wykraczata z przestrzeni obrazu ku widzowi, przez co poglebit
wrazenie sugestywnosci argumentacji, ktorej nie sposob si¢ oprzec.

12 Por. R. Otto, Swietos¢. Elementy irracjonalne w pojeciu béstwa i ich stosunek do elementéw
racjonalnych, thum. B. Kupis, Wydawnictwo KR, Warszawa 1999, s. 17-53.
13 Por. O. Pdcht, Rembrandt, Monachium 2005, s. 173—188.
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Ta sama metoda malarz postuzyt si¢ w poSmiertnym rysunku innego kaznodziei,
Jana Cornelisa Sylviusa (z 1646 r.). Tutaj zar6wno dton argumentujacej postaci, jak
i tekst Biblii wykraczaja z przestrzeni obrazu ku widzowi, ,,rzucajac” przy tym cien.
Malarz stworzyl przez to wrazenie, jakby kaznodzieja przemawial do widza z wiecz-
nosci (rysunek powstal po $mierci kaznodziei) i z innego wymiaru wkraczat (z biblij-
nym przestaniem) w zyciowe realia odbiorcy.

Rembrandt rzadko przypisywal autonomiczne znaczenie dtoniom. Zwrocenie
uwagi na ulozenie dtoni stuzyto co najwyzej podkresleniu konkretnej sytuacji. Trud-
no zapamigta¢ dionie okreslonej osoby, z wyjatkiem moze ,,modlacych si¢ dloni”
Albrechta Diirera z 1508 roku (Albertina, Wieden). A. Diirer wyrazit poprzez nie
postawe osoby zwracajacej si¢ w potrzebie do Boga. Inaczej niz na wczesniejszym
rysunku, na obrazie nie ma wskazywania gestem dtoni na tekst Biblii, co nie znaczy,
ze nie ma odwotania do niej. Przeciwnie, pojawia si¢ symboliczny motyw ksiggi
i $wiecy w kandelabrze, ktore tworza razem najjasniejsza parti¢ obrazu. Zestawienie
razem ksiegi i Swiecznika symbolizuje, Ze oba te przedmioty sa ,,zrédtem §wiatta”!“.

Emaus, ofiara Abrahama (Rembrandt, Caravaggio)

Do tej pory zajmowaty nas religijne intuicje Rembrandta na przyktadzie bohateréw
biblijnych. Malarz wychwytywal uniwersalne przestanie biblijnych scen i przekazy-
wat je w zachowaniu swoich bohaterow. Ten malarski sposob biblijnej egzegezy daje
nam szans¢ mowienia o duchowym wymiarze wpisanym w rzeczywistos¢, a zwlasz-
cza o duchowym/religijnym znaczeniu ludzkich zachowan. Pouczajace jest w tym
wzgledzie porownanie, jak te same motywy biblijne byly interpretowane przez wio-
skiego mistrza Caravaggia i przez Rembrandta. Malarstwo tego pierwszego nazna-
czone szczegoblnie intensywnym operowaniem $wiattem i cieniem znalazto licznych
nasladowcow. Nalezal do nich holenderski malarz, Gerrit van Honthorst, ktdrego
ptétna mogly stanowi¢ dla Rembrandta kopalni¢ wiedzy o technice wielkiego Wto-
cha, a szczegolnie o idei pojedynczego snopu §wiatla, czgsto emanujacego z ukrytego
wewnatrz obrazu zrddla lub tez wystgpujacego jako pojedynczy, mocny strumien
biegnacy spoza obrazu'’.

Zamierzam w tym miejscu odwola¢ si¢ do dwdoch motywow biblijnych, ktore
i Caravaggio, i Rembrandt wielokrotnie podejmowali, szukajac wtasciwej formy wy-
razu, by uchwyci¢ zawarte w nich przestanie. Pierwszy z tych motywdw to opisana
przez ewangeliste Lukasza scena spotkania dwdch uczniow Jezusa uciekajacych po
jego $mierci z Jerozolimy do Emaus ze zmartwychwstatym Mistrzem. Spotkanie na-
stapito w drodze do Emaus, ale uwieczniony przez obu malarzy moment to chwila
rozpoznania zmartwychwstatego Jezusa podczas wspolnej wieczerzy (por. Lk 24,
13-35). Drugi motyw to opisana w Ksigdze Rodzaju scena ofiarowania Izaaka — na
wyrazne Boze polecenie patriarcha Abraham zamierzat ztozy¢ swego syna w ofierze
(por. Rdz 22,1-20).

Y Por. S. Zuffi, Klasycy sztuki. Rembrandt, tam. H. Borkowska, Seria Rzeczpospolitej, Warszawa
2006, s. 66.
15 Por. W. Nigg, op.cit., s. 64.
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Najstarsza wersja motywu z Emaus u Rembrandta podporzadkowana charakte-
rystycznemu dla tego malarza religijnemu poszukiwaniu i rozeznawaniu pochodzi
z 1629 roku (Musee Jacquemart-André, Paryz). Artysta w teatralny sposob operowat
$wiatlocieniem. Swiatto padajace zza siedzacego przy stole Chrystusa pozostawia
jego samego w cieniu, ale o§wietla twarz jednego z ucznidéw, ktory z przejeciem i nie-
dowierzaniem przyglada si¢ Jezusowi. Drugi apostol, prawie niewidoczny, kleczy
u stop Mistrza. Jego zachowanie §wiadczy o tym, ze rozpoznatl on w ,,nieznajomym”
zmartwychwstatego Pana. Akcent spoczywa jednak wyraznie na pierwszym z nich,
ktéry przyglada si¢ Chrystusowi, jakby nie do konca pewien, z kim ma do czynienia.
Aure niepewnosci osiagnat Rembrandt wspomniang gra §wiatta. Dzigki niej siedzacy
centralnie Chrystus pozostaje w cieniu.

Ten motyw przypomina genialny obraz Gerrita van Honthorsta po§wigcony uwol-
nieniu apostota Piotra z wigzienia (Uwolnienie Piotra, 1616—1618, Geméldegalerie,
Berlin), o czym opowiadal $§w. Lukasz w Dziejach Apostolskich (por. Dz 12,5-17).
Aniot uwalniajacy skutego tancuchem i uwigzionego w lochu mezczyzng wyciaga
w jego strone dlon, ale go nie dotyka. Swiatto, ktore pada zza wkraczajacego do lochu
aniota, o§wietla zdumiona twarz niedowierzajacego Piotra i jednocze$nie sprawia, ze
boska przyczyna cudownego uwolnienia (aniol) pozostaje w cieniu, a wigc nieroz-
poznana. Pozwala to zrozumie¢ zdumienie na twarzy Piotra. Genialna wydaje si¢
intuicja malarza pokazujacego wkraczanie aniola, czyli objawienie boskiej wyzwa-
lajacej mocy, ale tak, Zze oba porzadki, boski 1 ziemski, nawzajem si¢ nie przenikaja.
Aniol, jak wspomniano, wyciaga reke w strong apostota, ale go nie dotyka. Egzegeza
chrzescijanska potrzebowata jeszcze kilku wiekdéw i radykalnego zderzenia z tenden-
cjami ateizujacymi, by odkryé, ze objawienie boskiej mocy nie oznacza naruszenia
naturalnych prawidel rzadzacych naszymi realiami. Wydaje si¢ wrgez nieprawdo-
podobne, ze G. Honthorst miat co do tego jasno$¢ juz na poczatku XVII wieku.

Pozniejszy obraz z motywem Emaus autorstwa Rembrandta pochodzi z 1648 roku
(Luwr, Paryz) i przypomina obie wersje Caravaggia: londynska z 1600 roku (Galeria
Narodowa), a zwlaszcza mediolanska z 1606 roku (Pinakothek Brera). Reakcja ucz-
niéw na pierwszym ze wspomnianych malowidet Caravaggia jest znacznie bardziej
dynamiczna niz w wersji mediolanskiej i na obrazie Rembrandta z 1648 roku. Jezus
Rembrandta dzieli wprawdzie stot z uczniami, ale jest tajemniczo nieobecny, jakby
pozostawal w innym wymiarze. Zdaje si¢ o tym §wiadczy¢ jego wzrok i postawa. Za-
chowuje si¢ tak, jakby pozowat, jakby chcial, Zeby mu si¢ uwaznie przyjrzano, a reak-
cja przygladajacych mu si¢ uczniéw zdradza zaintrygowanie i niepewnos$¢ (dton przy
ustach jednego z nich). Klimat tajemniczosci podkresla dodatkowo postac stuzacego
(gospodarza?). Ta postac, ktdra petni podobna rolg co na obrazach Caravaggia, czyli
nieobecnego w biblijnym oryginale komentatora, jest u Rembrandta uwazna, ostroz-
na, $wiadoma wyjatkowosci wydarzenia przy stole, cho¢ chyba nim zaskoczona.
O ile uczniowie u Rembrandta ciagle jeszcze sa na etapie rozeznawania, odkrywania,
kim jest ich towarzysz, o tyle w londynskiej wersji Caravaggia gwattowna reakcja
ucznidow sugeruje ol$nienie, a zatem rozpoznanie juz stato si¢ faktem. Taka wtasnie
wymowe obrazu podkresla postawa stojacego przy stole gospodarza przygladajacego
si¢ bezradnie uczniom, zupekie nie§wiadomego przyczyny ich gwaltownej reakcji.
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W wersji z 1606 roku reakcja apostolow jest polaczeniem ol$nienia z zaskoczeniem.
Mozna powiedzie¢, ze w procesie rozpoznawania Jezusa sa oni dalej niz ,,jedynie
zaintrygowani” uczniowie u Rembrandta. Reakcja gospodarza w wersji mediolan-
skiej zdaje si¢ ,,nawotywac o rozsadek”, zdradza sceptycyzm, dystans; przyglada si¢
on uwaznie Jezusowi, jakby sam chciat si¢ przekonac¢ o stusznosci odkrycia, ktore
wywotato poruszenie uczniow.

Z uwagi na teologiczna wymowe intryguje inna jeszcze wersja wydarzenia
z Emaus, ktora Rembrandt namalowat w latach 1648—1649 (Cambridge, Massachu-
setts), a w ktorej posta¢ zmartwychwstatego Chrystusa zostata przedstawiona jako
$wiatto, zgodnie ze §wiadectwem Pawta w Dziejach Apostolskich (por. Dz 9,1-8;
22,1-11). W kazdej z trzech przywotanych tu préb Rembrandt zaakcentowat proces
rozpoznawania, ale uczniowie sa raczej zaintrygowani anizeli ol$nieni odkryciem,
jak to si¢ dzieje w obu wersjach Caravaggia. ,,Protestant” Rembrandt okazat si¢
bardziej pows$ciagliwy niz ,katolik” Caravaggio. Dla niego objawianie si¢ sacrum
w codziennos$ci pozostawato tajemnicze. Wlasnie dzigki aurze tajemniczosci i nie-
dopowiedzenia malarz osiagnat znaczacy teologicznie efekt sacrum-§wigtosci, ktora
si¢ nam wymyka, intryguje, ale nie daje soba dysponowa¢. Rembrandt byt bliski teo-
logicznej intuicji na temat hierofanii sacrum stanowiacej apel do wolnosci cztowieka.

Interesujace jest porownanie drugiego ze wspomnianych biblijnych motywow
podejmowanych przez obydwu malarzy, czyli ofiary Abrahama, w ktorej na Boze
polecenie miat ztozy¢ swojego syna Izaaka. Dramaturgii catej sytuacji dodaje fakt,
ze to wlasnie z [zaakiem wigzata si¢ boska obietnica licznego potomstwa dla Abraha-
ma. Wtoski malarz nadat twarzy swojego bohatera rysy zdecydowania i determinacji
w wykonaniu Bozego polecenia (Ofiarowanie Izaaka, 1601-1602, Ufizzi, Florencja).
Aniot zdaje si¢ powstrzymywac Abrahama przed ztozeniem ofiary z syna w ostatniej
chwili. On sam badawczo przyglada si¢ boskiemu postancowi, jakby chcial z jego
twarzy wyczyta¢ nowe wskazanie co do tego, jak si¢ ma zachowac. Teologiczna
wymowa jest oczywista. Zdecydowanie Abrahama sugestywnie pokazane przez Ca-
ravaggia podkresla wage catkowitego zdania si¢ na Boga. Prawdziwa religijnosc,
zawierzenie nawet w najtrudniejszej sytuacji nie zna rozterek ani watpliwosci. Cara-
vaggio skorygowat czy raczej uzupetnit to przestanie w malowidle stworzonym kilka
lat po wspomnianym obrazie z Florencji, a doktadnie w 1605 roku. Wtedy powstala
inna wersja Ofiarowania Izaaka znajdujaca sig dzi§ w zbiorach Barbary Piaseckiej-
-Johnson w Princeton. Punkt cigzko$ci spoczywa w nim na argumentacji aniota. Nie
wkracza on do akcji, powstrzymujac dlon Abrahama, ale przeciwnie — rozmawiajac
z nim, zachgcajac go do ,,rozwazenia” innego zachowania niz to, o ktorym sadzil, ze
musi podjaé, poniewaz oczekuje tego Bog. Ten pdzniejszy obraz zawiera ciekawa
sugesti¢ dotyczaca religijnej wiezi cztowieka z Bogiem. Cztowiek nie jawi si¢ w nigj
jako bezwolny wykonawca boskich polecen, ale jako autonomiczna jednostka do-
konujaca swoich aktow po ich doktadnym przemysleniu. Caravaggio najwyrazniej
sugeruje, ze religijno$¢ i motywowane nia zachowania to wolny wybor osoby.

Zdecydowanie inaczej postrzega swojego bohatera Rembrandt. W obu znanych
interpretacjach tej sceny (petersburskiej z 1635 r., wiedenskiej z 1655 r.) twarz
Abrahama jest naznaczona niewyobrazalnym cierpieniem. Jego spojrzenie na po-
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wstrzymujacego go aniota (wersja z 1635 r.) zdradza przytloczenie, niemal porazenie
aktem, ktorego miat dokonac¢. W poézniejszym rysunku ze zbioréw wiedenskiej ga-
lerii ,,Albertina” gest aniota powstrzymujacego patriarch¢ przed zabdjstwem zdra-
dza che¢¢ ukojenia wystawionego na taka probe Abrahama; aniot tuli zbolatego ojca.
W podobny sposoéb pokazany jest aniot na obrazie namalowanym przez Rembrandta
w 1636 roku, czyli rok po wersji z Petersburga, ktéra dzi§ znajduje si¢ w zbiorach
monachijskiej ,,Alte Pinakothek”. Jest ona niemal zwierciadlanym odbiciem obrazu
z 1635 roku.

Kto wie, czy obolaly Abraham Rembrandta nie ukazuje w bardziej sugestywny
sposob heroicznego zawierzenia patriarchy i tym samym postawy wiary jako bez-
granicznego zaufania stworcy. Mozliwe, Ze osobiste doswiadczenia holenderskiego
malarza pomogly mu w odkryciu wiary jako postawy, do ktorej cztowiek dojrzewa
poprzez trudne i wymagajace samozaparcia doswiadczenia. Sposob, w jaki Cara-
vaggio przedstawit Abrahama, z determinacja dazacego do wykonania Bozego po-
lecenia, z zaufaniem nieznajacym rozterek ani watpliwos$ci, tchnie nieprawdopodo-
bienstwem. Wprawdzie malarzowi udaje si¢ pokazaé oczywisto$¢ zawierzenia Bogu
charakterystyczna dla wiary i tym samym wiarg jako postawe, w ktorej nie ma miej-
sca na wahanie, ale zdecydowanie Abrahama czyni z jego wiary postawe niedostgpna
zwyklemu cztowiekowi. Az strach pomysle¢, ze wschod stonca w tle mogltby by¢
komentarzem do zachowania mezczyzny. Piszacemu te stowa latwiej zaakceptowac
sugestig, ze budzacy si¢ wraz ze wschodem stonica nowy dzien to komentarz do od-
krycia wpisanego w zachowanie aniota i w jego zdecydowane ruchy powstrzymujace
Abrahama. Chwyciwszy patriarchg za r¢ke, aniol pewnym ruchem wskazuje na bara-
na znajdujacego si¢ w poblizu, ktérego ten powinien ofiarowaé zamiast swego syna.
Inaczej niz u Rembrandta, aniot nie wyraza wspoélczucia dla zbolatego ojca. Prze-
ciwnie, jego twarz i oczy zwrdcone nie na Abrahama, ale ku zwierzgciu kontrastuja
ze zdecydowaniem wpisanym w twarz i zachowanie patriarchy, jakby bozy postaniec
dystansowat si¢ od jego zachowania.

Dramat Abrahama u Rembrandta podkresla dodatkowo ufne zachowanie Izaaka
poddajacego si¢ zamiarom ojca. Izaak Rembrandta obrazuje religijnos¢ poddajaca
si¢ wyrokom Opatrzno$ci. W rysunku ze zbioréw ,,Albertina” aniot powstrzymujacy
Abrahama, jak wspomniano, tuli go do siebie. Jego wspotczujace zachowanie kwe-
stionuje postrzeganie Boga jako surowej postaci. Takie pokazanie bozego postanca,
jak na wspomnianym rysunku, raczej poglgbia wrazenie nieprzeniknionosci i tajem-
niczo$ci naszych ludzkich losow.

Teologia, ktéra zainspirowata Rembrandta, to wyraz religijno$ci z wpisanym
w siebie zmaganiem z losem. Czlowiek nie wie, dlaczego dotykaja go bolesne do-
$wiadczenia ani jaki jest ich sens. W zaaprobowaniu wlasnego losu pomaga mu — jak
zdaje si¢ sugerowa¢ Rembrandt — §wiadomos$¢, ze ma Boga po swojej stronie.





