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ABSTRAKT Celem tekstu jest rozpoznanie mozliwosci wykorzystania dorobku hermeneutyki
historyczno-artystycznej w interpretacji obrazu Jacka Malczewskiego Chrystus i Samarytanka
z 1912 r. Obraz jest ostatnim z serii czterech dziet poswigconych tej zaczerpnigtej z Ewangelii
$w. Jana opowiesci, wykonanych w latach 1909-1912. We wszystkich wersjach Malczewski
nadat postaci Chrystusa wlasne rysy, natomiast Samarytance uzyczyl oblicza Marii Balowej,
swojej kochanki. U wspoélczesnych artyscie obrazy te budzily na ogét niezrozumienie. Z czasem
prébowano je intepretowaé na rozmaite sposoby. Ostatnio rozpowszechnil si¢ poglad, ze s3
one formg ,,spowiedzi artysty” i nalezy je czyta¢ wedtug klucza biograficznego. Wyjasnienie
to abstrahuje jednak od wizualnej struktury dzieta, na badaniu ktérej skoncentrowana jest
hermeneutyka. Podjeta w studium analiza tej struktury doprowadzita do konkluzji, ze obraz
Malczewskiego jest nowatorska wizualizacja metafory biblijnej, ktéra postuguje si¢ Chrystus
w rozmowie z Samarytanka, przyréwnujac siebie do naczynia z wodg.

SEOWA-KLUCZE Jacek Malczewski, Chrystus i Samarytanka, metafora, hermeneutyka

ABSTRACT An Image as a Metaphor. A Hermeneutic Reading of Jacek Malczewski’s Painting
»Christ and the Samaritan Woman” (1912). The aim of the text is to assess the possibility of
using the achievements of art-historical hermeneutics in the interpretation of Jacek Malczew-
ski’s painting Christ and the Samaritan Woman (1912). The painting is the last in a series of
four works devoted to the story from the Gospel of St. John, which Malczewski executed
between 1909 and 1912. In all the versions, Malczewski gave Christ his own features, while
the Samaritan woman had the face of Maria Bal, his mistress. Malczewski’s contemporaries
generally misunderstood these paintings. Over time, attempts were made to interpret them
in various ways. The view that has recently become widespread is that they were a form of
an “artist’s confession” and should be read according to a biographical key. However, this
explanation ignores the visual structure of the work, which is the focus of hermeneutics.
The analysis of this structure undertaken in the current essay has led to the conclusion that
Malczewski’s painting is an innovative visualisation of the biblical metaphor used by Christ
in his conversation with the Samaritan woman, comparing himself to a vessel of water.
KEYWORDS Jacek Malczewski, Christ and the Samaritan woman, metaphor,
hermeneutics
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HERMENEUTYKA nie jest metodg badawcza. Jest
okreslonym podejéciem do tego, co ma by¢ rozumiane
iinterpretowane, w ktérym moga by¢ wykorzystywane
rozmaite metody badawcze stuzace temu rozumieniu.
W dlugich dziejach hermeneutyki wielokrotnie pod-
kreslano, ze ujgcie to wymagane jest zwlaszcza wtedy,
gdy napotyka si¢ dzieta czy zagadnienia, kt6ra stawiaja
rozumieniu opor, wydaja si¢ — kolokwialnie okreslajac —
po czgéci albo w ogdle niezrozumiale.

W obszarze badan, ktére dotyczg wytwordw ludz-
kiej kultury, wypracowano wiele strategii radzenia so-
bie z tym, co niezrozumiale, czego sens ulegl z czasem
zatarciu, co przetrwalo w materialnej postaci, lecz cel,
dla ktdérego powstalo, skryly mroki dziejéw. Istotnym
impulsem byly badania nad Biblia, zintensyfikowane
w okresie reformacji i prowadzone z intencja, z czasem
okreslang hastem Sola scriptura, z keérych wylonit si¢
postulat, zeby sensu (senséw) dociekaé na podstawie
samego dzieta, bada¢ jego niejasne aspekty w $wietle
tego, co w nim pozostaje czytelne, rozpatrywaé zagad-
kowe czeéci w kontekicie jego calosci’.

Wplyw hermeneutycznego ducha odnajdujemy
w badaniach nad sztukami wizualnymi, kt6re akcen-
tuja koniecznos¢ dociekania tego, co dzieto méwi samo
przez si¢. Udowodnieniu, ze nie jest to postulat abstrak-
cyjny, shuza badania majace wykazad, ze dzieta wizual-
ne operuja swoistym ,j¢zykiem’, ktérym przemawiaja,
r6znym od komunikacji opartej na stowach. Rozmaicie
6w swoisty jezyk obrazéw byl rozpoznawany. Gottfried
Boehm kladl nacisk na ,réznice ikoniczng’, majac na
mysli to, ze w przypadku percepcji obrazéw niemoz-
liwe jest rozréznienie bytu od zjawiska — przedmiotu
przedstawienia od sposobu jego przedstawienia, a wigc
kompozycji, kolorystyki czy faktury - tego ,co”, od tego

»jak” — zatem, ze sens dzieta nie moze by¢ oddzielony

od dostepnej zmystom postaci dzieta®. Max Imdahl,
przekonujac, ze sens obrazu nie wychodzi poza niego,
lecz miesci si¢ w strukturze przedstawienia, wskazywal,
ze ta semantyczna autonomia jest ufundowana na plani-
metrycznym systemie linii pola obrazowego®. Obydwaj
autorzy podkreslali wage doswiadczanego w percepcji
obrazéw zwiazku, ktéry zachodzi mi¢dzy swiatem wy-
obrazonym (przedstawionym) a obrazowa plaszczyzna,
wskazywali na nieuchronno$¢ postrzegania tego $wiata
w odniesieniu do kontinuum plaszczyzny, na mozliwo$¢
nasycania znaczeniem optycznej blisko$ci migdzy tym,
co pierwszoplanowe a odlegte, mi¢dzy figura a tlem.
Dzielil te przekonania takze Michael Brotje, kolejny
przedstawiciel niemieckiej hermeneutyki historyczno-
-artystycznej, przypisujac jednak plaszczyznie inne zna-
czenie w generowaniu sensu®.

Wszystkie te koncepcje byly przedmiotem kompe-
tentnych opracowari w polskiej historii sztuki i nie ma
potrzeby ich dalszego streszczenia®. Celem niniejszego
tekstu jest jedynie rozpoznanie mozliwosci skorzystania
z plynacych z obszaru hermeneutyki podpowiedzi na
temat sensu obrazu przy analizie i interpretacji kilku
dziel, ktére wprawdzie hermeneutycznego podejscia
wymagaja, bo mimo uplywu stu lat nadal stawiajg op6r
prébom ich zrozumienia, lecz — w $wietle tych préb —
wydaja si¢ pracami, kt6rych sens z pewnoscia nie lezy
w nich samych.

*kkk

Malowane przez Jacka Malczewskiego w latach 1909-
1912 obrazy, ktére przedstawiaja Chrystusa z obliczem
artysty, byly — jak donosit swiadek epoki, monografista
polskiego symbolisty Adam Heydel - trudne do zro-
zumienia juz dla ich pierwszych odbiorcéw®. Wska-
zywalyby na to takze reakcje recenzentéw, ktérzy,

1. Por. Andrzej Przylebski, Hermeneutyka. Od sztuki interpretacyi do teoriii filozofii rozumienia

(Poznan: Zysk i S-ka, 2019).

2. Gottfried Boehm, ,,O hermeneutyce obrazu” [1978; ttum. Malgorzata Eukasiewicz], w: id.,
O obrazach i widzeniu. Antologia tekstdw, red. Daria Kotacka, thum. Malgorzata Eukasiewicz,
Anna Pieczyniska-Sulik (Krakéw: Universitas, 2014), s. 150 nn.

3. Max Imdahl, Giotto. Arenafresken. Ikonographie. Ikonologie, Ikonik (Miinchen: Wilhelm
Fink Verlag, 1980); id., ,,Giotto. Z zagadnien ikonicznej struktury sensu”, ttum. Tadeusz
Zuchowski, Artium Quaestiones 4 (1990), s. 103-118.

4. Michael Brétje, Der Spiegel der Kunst. Zur Grundlegung einer existential-hermeneutischen
Kunstwissenschaft (Stuttgart: Urachhaus, 1990); id., Bild-Schipfung (Petersberg: Imhof, 2012).
5. Por. zwlaszcza: Mariusz Bryl, ,,Plaszczyzna, oglad, absolut. Inspiracje hermeneutyczne
we wspoélczesnej historii sztuki”, Artium Quaestiones 6 (1993), s.55-84; id., Suwerennosé
dyscypliny. Polemiczna historia historii sztuki od 1970 roku (Poznan: Wydawnictwo Naukowe
UAM, 2008), s.433-494, 580-621.

6. Informacja o takich opiniach: Adam Heydel, Jacek Malczewski. Czlowiek i artysta (Krakow:
Wydawnictwo Literacko-Naukowe, 1933), s. 206.
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rozpoznawszy rysy Malczewskiego, pozostawiali ten
fake bez komentarza. Tak bylo w przypadku trypty-
ku Grosz czynszowy z 1908 r., pierwszego z tej grupy
dziel”. Przemilczano te osobliwo$é¢ takze wtedy, kiedy
uzasadniano przyznanie artyscie prestizowej nagrody
im. Probusa Barszczewskiego za kompozycje Niewierny
Tomasz z 1911 1.* Zapewne zdolano jako$ przywyknaé
do inwencji Malczewskiego, gdyz obraz byt dwunastym
z rz¢du przykladem takiego konceptu, nie oznaczato
to jednak jego zrozumienia. Pomini¢cie w uzasadnie-
niu nagrody konsekwentnego nadawania Chrystusowi
wlasnych ryséw twarzy przez Malczewskiego sprawia
wrazenie, jakby jury éwiadomie postanowilo przemil-
cze¢ t¢ niezrozumialy inwencjg, o ktérej wspominanie
mogloby okaza¢ si¢ klopotliwe. Wydaje si¢ watpliwe,
zeby jury zdecydowalo si¢ wyrazi¢ takg opini¢ o obra-
zie, jaka w tym samym roku o innym dziele z tej gru-
py — kompozycji Chrystus przed Pitatem stormutowal
Cezary Jellenta, uznajac, ze artyscie musialo chodzi¢
nie o Chrystusa, lecz o samego siebie’.

Glos Jellenty pozostawal pSki co odosobniony, ale
sprawa ,,Chrystuséw” Malczewskiego ,wisiala w po-
wietrzu”, bo w pierwszych podsumowaniach dorobku
artysty, a wi¢c od polowy lat 20. XX w., wracano do
niej, probujac gorliwie dostarczy¢ wyjasnienia. Zaczeto
od tlumaczenia, ze Malczewski nadawal Chrystusowi
wlasne rysy po prostu dlatego, ze glowa artysty byta po-
dobna do ,glowy Chrystusa” — nie tylko z uwagi na jej
wyglad, ale takze jej ,uduchowienie, przepojenie wyra-
zem”*°. Zaczeto tez dostrzegad intencje wyrazenia przez
malarza jego przywiazania do Chrystusa: ,,Powstaje

posta¢ Chrystusa [...] tak bliska Malczewskiemu, ze
nawet zwykle jego rysy posiada”'?, czy — juz konkret-
niej — wyraz pragnienia nasladowania Chrystusa, ktére
wedlugartysty, jak twierdzita Janoszanka, powinno by¢
sednem zycia, zgodnie z wzorcem od dawna propago-
wanym w katolicyzmie?.

Zapewnienia te nie przekonaly badaczy publikuja-
cych po Il wojnie $wiatowej — z powod 6w, kedrych nie
bedziemy teraz roztrzasaé. Powiedzmy jedynie, ze nie
mial znaczenia fakt kontrowersyjnosci tych zapewnien.
Kontrowersyjnos¢ polega na tym, ze idea nasladowania
Chrystusa jest przydatna do interpretacji takich ob-
razow, jak: Grosz czynszowy, Chrystus przed Pilatem,
Kuszenie Chrystusa, Chrystus i jawnogrzesznica, ale nie
moze by¢ kluczem do zrozumienia Wieczerzy w Emaus,
Chrystusa i Samarytanki oraz Niewiernego Tomasza, po-
niewaz ukazuja one sceny, w ktérych Chrystus objawia
swoja boskos¢.

W literaturze powojennej zarysowaly si¢ dwa po-
dejscia. Najczesciej formulowano opinie, ze obrazy te
s3 wypowiedzia na temat sztuki i powolania artysty*’.
Zaktadano najwyrazniej, ze Malczewski pojmowat po-
wolanie artysty jako w jaki$ sposéb analogiczne nie
tylko do roli kaptana czy przewodnika duchowego, bo
tego od czaséw romantyzmu niejednokrotnie starano
si¢ dowies¢, ale wlasnie do misji Chrystusa, cho¢ nie
precyzowano, na czym mialaby ta analogia polega¢.
Zmienita t¢ perspektywe dopiero Dorota Kudelska.
Powolujac si¢ na opini¢ Marcina Samlickiego: ,Cata
tworczos¢ Malczewskiego to ustawiczna spowiedz”, za-
liczyta ,,autoportrety z postacig Chrystusa” to tych prac

7. Stanistaw Pieftkowski, ,,«Grosz czynszowy>» Jacka Malczewskiego”, Krytyka 11,t.2 (1909),

s.67-72.

8. ,,Sprawozdania i wnioski co do nagréd z fundacyi $. p. Probusa Barczewskiego”, Rocznik
Akademii Umiejetnosci w Krakowie (1911/1912), s. 191.
9. Cezary Jellenta, ,,Jacek Malczewski”, Literatura i sztuka. Dodatek do Dziennika Pozna-

skiego 3, nr 2 (1911), 5. 20.

10. Leon Pininski, ,Wystawa zbiorowa prac Jacka Malczewskiego”, Sztuki Pigkne 1, nr 5
(1924/1925), s. 212-214; Michalina Janoszanka, Wielki Tercjarz. Moje wspomnienia o Jacku
Malczewskim (Poznan: Naczelny Instytut Akcji Katolickiej, 1930), s.60-62, 192-195; Heydel,
Jacek Malczewski. Czlowiek i artysta, s.206-207.

11. Henryk Pigtkowski, ,Jacek Malczewski”, w: Katalog Wystawy Jubileuszowej prac Jacka
Malczewskiego, kat. wyst., Towarzystwo Zachety Sztuk Pigknych, Warszawa, 6 VI-30 VII
1925 (Warszawa: TZSP, 1925),s.5.

12. Janoszanka, Wielki Tercjarz. Moje wspomnienia o Jacku Malczewskim, s. 60.

13. Por. Andrzej Jakimowicz, Jacek Malczewski i jego epoka (Warszawa: Panistwowe Wy-
dawnictwo Naukowe, 1970); Kazimierz Wyka, Thanatos i Polska (Warszawa: Wydawnictwo
Literackie, 1971); Teresa Grzybkowska, Swiat obrazéw Jacka Malczewskiego (Warszawa:
Wydawnictwo Aleksandra i Marek Dochnal, 1996); Stefania Krzysztofowicz-Kozakowska,
Jacek Malczewski. Zycie i twérczos¢ (Krakéw: Wydawnictwo Kluszezyniski, 2015).
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malarza, ktdre t¢ diagnoze ilustruja'®. Stwierdzajac, ze
na obrazach tych Malczewski ,dba o urodg ujecia” swo-
jej postaci (poza wyjatkowym Chrystusem przed Pita-
tem), badaczka dostarczyla klucza takze do odczytania
dzieta, ktére bedzie przedmiotem uwag w niniejszym
tescie: kompozycji Chrystus i Samarytanka z 1912 r.
(wlasnos¢ Lwowskiej Galerii Obrazéws il. 1).

Obraz ten jest jednym z czterech dziel Malczew-
skiego podejmujacych temat opisanego w Ewangelii
$w. Jana spotkania Chrystusa z Samarytanka. Powstaly
one w latach 1909-1912, kazde w innym roku. Wszyst-
kie ukazujg tytulowe postaci na tle bujnej przyrody.
W trzeciej wersji (1911) pojawia si¢ charakterystyczna
balustrada, ktéra przywotuje na pamigé obrazy ze sce-
nami rozgrywajacymi si¢ w ogrodzie Malczewskiego na
krakowskim Zwierzynicu. Na wszystkich posta¢ Sama-
rytanki nosi rysy Marii Balowej — muzy, kochanki, wiel-
kiej milosci malarza. Malczewski przywoluje t¢ postaé
takze przez wspdlczesny ubiér noszony przez kobietg.
Nadajac biblijnym postaciom rysy wlasne i Marii Ba-
lowej, Malczewski przyréwnat ich spotkanie do relacji
taczacej go z ukochana. Whiosek, jaki mozna wyciagnaé
z tego poréwnania, méglby brzmieé: jak Samarytan-
ka dostrzegta, kim naprawdg jest Jezus, rozpoznajac
w nim Mesjasza, tak Maria Balowa dostrzegta wielko$¢
duchowa — geniusz Jacka Malczewskiego™®. Jesli za Ku-
delska dodamy, ze malarz w ,,autoportretach z postacia
Chrystusa” ,,dbat o urode ujecia” whasnej postaci, to
przychodzi skonkludowa¢, ze celem ich namalowa-
nia byla autoafirmacja Malczewskiego i jako artysty,
ijako mezczyzny'®. Konstatacja ta ma wiele implikacji.

Niniejszym wystarczy jednak stwierdzié, ze w $wietle
tych ustalen wszystkie cztery obrazy z serii Chrystus
i Samarytanka nalezy rozumie¢ tak samo, ze maja taki
sam sens. Poniewaz podstawa tego rozumienia jest iden-
tyfikacja postaci, oznacza to zarazem, ze dla konstytucji
tego sensu nie majg znaczenia wszystkie roznice migdzy
obrazami, dotyczace nie tylko elementéw $wiata przed-
stawionego, jak pozy, gesty i ubiory figur, ale réwniez
wszystkich wspolistniejacych z nimi komponentéw
wizualnych takich jak kompozycja, kolorystyka czy
faktura. Innymi stowy, w przypadku tych prac naleza-
loby méwi¢ o oddzieleniu ich sensu od dost¢pnej zmy-
stom postaci obrazu. Jedynym $rodkiem sprawdzenia
stusznosci tego wniosku jest analiza wizualnosci dziel.
Jest ona zarazem $rodkiem falsyfikacji teorii, ze ,cala
tworczo$¢ Malczewskiego”, a wiee takze Chrystus i Sa-
mﬂrymnka z 1912 r., jest jego ,ustawiczna spowiedziq”.

*kk

W Ewangelii $w. Jana czytamy, ze Samarytanka, spot-
kawszy Zyda przy studni, do ktérej przychodzita co-
dziennie, najpierw zdumiata sig, ze ten prosi ja o wode,
apotem zdziwila, ze oferuje jej lepsza ,zywa wode”, nie
majac nawet czerpaka. Poniewaz my$lala ciagle o uga-
szeniu fizycznego pragnienia, rozméwca objasnit jej:
»Kazdy, ktdry pije z tej wody, zasi¢ bedzie pragnal, lecz
ktoby pit z wody, ktéra mu ja dam, nie bedzie pragnat
na wiceki. Ale woda, kt6ra mu ja dam, stanie si¢ w nim
zrédtem wody wyskakujacej ku zywotowi wiecznemu”
(J4,13-14)"”. Ewangeliczna historia opowiada o prze-
mianie duchowej, ktérej doswiadczyta Samarytanka,

72

14. Dorota Kudelska, Dukt pisma i pedzla. Biografia intelektualna Jacka Malczewskiego
(Lublin: Wydawnictwo KUL, 2008), s. 759; Marcin Samlicki, Pamigtniki, r¢kopis, Muzeum
im. S. Fischera w Bochni, sygn. Samlicki mb — H/4102/13, s.18.
15. Wspiera ten wniosek wielokrotnie cytowana korespondencja migdzy Malczewskim a Ba-
lowa; por. m.in.: Krzysztofowicz-Kozakowska, Jacek Malczewski. Zyciei twdrczosé, s. 31-35.
16. Do ustalen Doroty Kudelskiej nawigzuje Wactawa Milewska; zob. Waclawa Milewska,
»Autorskie «Ja» Jacka Malczewskiego w $wietle §wiatopogladu modernizmu i genezyjskiej
filozofii Juliusza Stowackiego”, Studia Muzealne, z. 21 (2015), s. 146-185; ead., ,,Autosakraliza-
cjaw sztuce Jacka Malczewskiego — ortodoksja, swigtokradztwo czy akt genezyjskiej «wiary
widzacej» Juliusza Stowackiego?”, w: Fin de siécle odnaleziony. Mozaika przetomu wiekdw |
Fin de Siécle Rediscovered. A Mosaic of the Turn of the Century, red. Ewa Frackowiak, Piotr
Kopszak, Marcin Romeyko-Hurko (Torus: Polski Instytut Studiéw nad Sztuka Swiata, Zaktad
Historii Sztuki Nowoczesnej Wydzialu Sztuk Pieknych Uniwersytetu Mikotaja Kopernika
w Toruniu, Muzeum Narodowe w Warszawie, 2015), s. 163-169. Polemike z tekstami Milew-
skiej podejmuje w: Michal Haake, ,,Krytyka artystyczna wobec obrazéw Jacka Malczewskiego
z postacig Chrystusa i jej najnowsze naukowe reperkusje”, Pamietnik Sztuk Pigknych. Nowa
seria. Dwiescie lat polskiej krytyki artystycznej 16 (2021), s. 117-124.
17. Wszystkie cytaty z Nowego Testamentu podaj¢ na podstawie przekladu Jakuba Wujka
z 1593 r., wydanego w Wiedniu w 1890 r. nakladem Brytyjskiego i zagranicznego Towarzy-
stwa Biblijnego.
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1 Jacek Malczewski, Chrystus i Samarytanka, 1912, olej, sklejka, 73 x 92 cm, Lwowska
Galeria Obrazéw. Fot. Pracownia Fotograficzna LGO




kiedy w trakcie rozmowy z nieznajomym przy studni
dowiedziala sig, ze jest on nie tylko prorokiem, ale réw-
niez oczekiwanym zaréwno przez Zydéw, jak i Sama-
rytan ,Mesjaszem, ktérego zowia Chrystusem’, ktdry,
kiedy przyjdzie, ,0znajmi nam wszystko” (] 4,25). Ura-
dowana zaniosta t¢ wies¢ do miasta i ,wiele Samaryta-
néw uwierzyli went” (J 4,39).

Malczewskiego redakeje tematu Chrystusa i Samary-
tanki wykazuja liczne odstgpstwa w stosunku do tradycji
ikonograficznej. Postaci nie s3 ku sobie zwrécone i nie
patrzg sobie w oczy. Mezczyzna jest odwrécony od ko-
biety i spoglada albo na widzéw, albo w bok. Gesty wy-
konywane przez Chrystusa nie s3 widoczne dla Samary-
tanki, poniewaz zastania je sylwetka me¢zczyzny. Ponadto
studnia jest ledwie widoczna lub jej nie ma, co wyrdznia
analizowane kompozycje na tle pozostalych obrazéw
artysty z tym motywem, na ktérych ukazany jest przy-
najmniej fragment wngtrza cembrowiny (m.in. cykl Za-
truta studnia z lat 1905-1906). Powstaje wicc pytanie,
czy celem tych zabiegdéw bylo rozluznienie zwiazku ze
zrédlem tekstowym, czy tez tworcza interpretacja?

We wszystkich czterech wyobrazeniach studnia
nie jest punktem odniesienia dla uksztaltowania prze-
strzeni obrazowej. Kompozycj¢ tworza relacje miedzy
postaciami i naczyniami do czerpania wody, ktérych
sekwencja rozciaga si¢ na pierwszym planie, rozpicta
migdzy bocznymi brzegami obrazu. Koncentracji uwagi
widza na pierwszym planie sprzyja ukazana w tle kur-
tyna zielonej roslinno$ci, zamykajaca przestrzen i sie-
gajaca gérnego brzegu. Odpowiedzi na pytanie o cel
wspomnianych odstgpstw wobec tradycji ikonogra-
ficznej oraz takiego zakomponowania scen udzielg na
podstawie analizy ostatniego obrazu z serii.

*kk

Wszystkie Samarytanki maja ten sam prostokatny for-
mat, ale dla ostatniej wersji malarz wybrat orientacjg pio-
nowa. Czy po trzech latach studiowania tematu uznal,
ze jednak bedzie ona lepsza, czy chcial urozmaid sobie
komponowanie sceny, czy tez zmiana ta, istotnie okres-
lajaca zmystows postaé obrazu, wplywa na jego rozumie-
nie obejmujace takze tres¢? Druga zmiang w stosunku
do trzech wczesniejszych wersji jest to, ze Chrystus
ani nie wykonuje gestéw oznaczajacych méwienie (jak

w pierwszej i trzeciej wersji), ani niczego nie pokazuje
(jak w drugiej wersji), lecz wylacznie podpiera glowe.
Wyglad jego twarzy si¢ nie zmienil, co tym bardziej
podkresla te réznice. Po trzecie, Samarytanka juz nie
pochyla si¢ ani ku Chrystusowi, ani ku studni. Siedzi na
cembrowinie, przytrzymujac brazowy dzban na udach,
i patrzy przed siebie, wysoko ponad glowa mezczyzny.

Uklad postaci utrudnia powiazanie obrazu z kon-
kretnym fragmentem tekstu ewangelicznego. Biorac
zapewne pod uwage wymienione cechy, szukano odnie-
sienia do tekstowego zrddla, uznajac, ze obraz przed-
stawia badZ to chwile przed rozpoczg¢ciem rozmowy
Chrystusa z Samarytanka, badz to po jej zakonicze-
niu. Notatka prasowa, ktdra ukazala si¢ jeszcze przed
ukonczeniem dzieta, informowata, ze przedstawia ono
»niewiaste samarytariska w tym momencie, gdy jeszcze
nie poddata si¢ urokowi stéw Chrystusa”*®. Ostatnio
natomiast wysunigto poglad, ze praca ukazuje chwile,
kiedy rozmowa juz si¢ zakoriczyla, Samarytanka ,juz
uwierzyta w Mesjasza [...] i za chwile pobiegnie do
miasta z wiedcig o Mesjaszu”*’. Trzeba jednak zwrécié
uwagge, ze na preikonograficznym poziomie interpre-
tacji dziela, wzglednie — w wyréznionym przez Maxa
Imdahla ,widzeniu rozpoznajacym”, zatem wtedy, kiedy
rozpoznawane s3 znane elementy $wiata przedstawio-
nego i ich emocjonalny wyraz, mozna réwniez odniesé
wrazenie, ze mezczyzna jest kobiecie zupelnie obojet-
ny, ze nie jest ona zainteresowana tym, co powie lub
co méwil. Potwierdzeniem takiego odczytania moze
si¢ wydawa¢ Iza splywajaca po jego lewym policzku.
Lekturze tej sprzyja takze, umozliwione przez zmiang
orientacji obrazu na pionowa, zwigkszenie w stosun-
ku do wcze$niejszych prac dystansu dzielacego glowy
postaci. Chrystus znajduje si¢ jeszcze nizej wzgledem
studni niz poprzednio (w wersji pierwszej i trzeciej).
Tam glowa me¢zczyzny siggala wysokosci barkéw ko-
biety, tu jedynie potowy wysokosci jej ramion. Moze si¢
nawet wydawa¢, ze odsunat si¢ od kobiety, wycofujac
za studnie i siadajac na ziemi, jakby dialog nie mial by¢
w ogdle podjety badz nie mégt by¢ dhuzej prowadzony.
Ze wzgledu na ten dystans oraz skierowanie przez Sama-
rytank¢ wzroku ponad Chrystusem, w lektur¢ obrazu
opartg na znajomosci Ewangelii wkrada si¢ niezgodny
z nig emocjonalny odbidr sceny.

18. ,Nowe dzieta Jacka Malczewskiego”, Nowa Gazeta 7, nr 352 (1912), s. 4; ,Pi$miennictwo

o sztuce”, Stowo 31, nr 210 (1912), s. 4.

19. Wojciech Skrodzki, ,,O Jacku Malczewskim”, Niedziela Ogdlnopolska, nr 49 (2000), do-
step czerwiec 2023, https://www.niedziela.pl/artykul/65880/nd/O-Jacku-Malczewskim;

Krzysztofowicz-Kozakowska, Jacek Malczewski. Zycz’ei twdrczosé, s.53.
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Temu wzajemnemu zdystansowaniu postaci towa-
rzyszy takze odwrdcenie porzadku przestrzennego
wzgledem poprzednich wersji, w ktérych posta¢ Chry-
stusa znajdowata si¢ z przodu, a Samarytanka za studnia.
Tutaj kobieta zostala wysunieta na pierwszy plan, co
pociaga za sobg takze szczegélnie silng ekspozycje nie
tylko postaci, ale takze jej stroju. Nosi ona sukni¢ w ty-
pie spotykanym w licznych zurnalach z epoki, z r¢kawa-
mi siegajacymi nieco za fokcie. Jej ultramarynowy kolor
oraz czerwone laméwki tworzg dominante w obrazie,
jak to zwykle bywa w przypadku barw podstawowych.
Przy czym suknia nie tylko przykuwa oko widza swo-
imi barwami, ale takze absorbuje jego umyst tym, co
wydaje si¢ dla tematu catkowicie nieistotne. Zmuszany
jest on bowiem do rozeznania przyczyny tego, ze suk-
nia kobiety jest rozpieta, zsunigta z ramion i odstania
cz¢$¢ bialej koszuli. Pod koszulg przeswituje niebieski
element ubioru na cienkich ramigczkach — prawdopo-
dobnie biustonosz (soutien-gorge), ktéry upowszechnit
si¢ od potowy 1. dekady XX w.

Zakres tego, co niezrozumiate, powicksza dodatkowo
podtuzny ksztalt widoczny na wysokosci piersi kobiety.
Nie jest to tiul czy inkrustacja haftu koronkowego, ktére
nierzadko zdobily staniki dwczesnych sukni (il. 2a). Nie
znalazlem przykladu, zeby hafty te mialy brazowy kolor,
apoza tym nie dodawano ich do ubioréw rozpinanych na
piersi (il. 2b, ¢). Ksztalt ten, nie bedac elementem stroju,
malowany szkicowo, zfozony jest ze smug, keérych forma
nie przybiera przedmiotowej postaci.

*kk

Aporie, na ktére natrafia ,widzenie rozpoznajace”, uwy-
puklaja znaczenie tych aspektéw dzieta, keére dostrzega
»widzenie widzace”, wymagajace zawieszenia codziennej
wiedzy i poddania si¢ porzadkowi obrazu®. Ten aspekt
chociazby, ze wysunicta na pierwszy plan i wyprosto-
wana sylwetka kobiety, widocznej od potowy ud, jest
wpisana w prostokat, ktéry optycznie koresponduje
z ksztaltem pola obrazowego. Prawe biodro i prawe
ramie postaci tworze wertykalna sekwencje, ktéra po-
krywa si¢ z pionowa osia pola obrazowego. Bok kobiety
~wydziela” obszar prezentacji studni oraz postaci Chry-
stusa, $cisnionych na lewej polowie obrazu. Symetria

2a-c a.ubranie strojne wizytowe; b. sukienka z karczkiem

kimono; c. suknia z materialu gladkiego i w paski.
Repr. wg ,,Tygodnik Méd i Powieéci”, nr 6,9, 24 (1912)

uktadu oraz tak niskie umiejscowienie Chrystusa prze-
ktada si¢ na relacje, w ktérej jego ramiona, znajdujace si¢
na wysoko$¢ bioder kobiety, tworza razem z nimi strefe
~cokotowa”. Widoczny pomigdzy postaciami naroznik
cembrowiny pod wzgledem optycznym nie oddziela
ich od siebie, lecz je taczy, prezentujac si¢ jako element,
do ktdrego obie $cisle przylegaja. (Pomigdzy jasnobra-
zowym fragmentem studni a udem kobiety, na ktérym
niebieski kolor sukni ustgpuje bezom, zachodzi wrecz
optyczna wymiana jednego w drugie.) Ta spdjna strefa
»cokotowa” jest tlem dla dwoch rak — lewej Chrystusa
i prawej Samarytanki. Zostaly one wyrdéznione przez
marginalizacj¢ (w przypadku Chrystusa) i pominigcie
(w przypadku Samarytanki) drugich dloni. Rece po-
staci sa przez widza odnoszone do siebie, poniewaz ich
skosy sa réwnolegle.

Chrystus lewa reka podpiera glowe. Prawa dlon jest
zmarginalizowana, widoczna jedynie fragmentarycznie,
lecz przy tym aktywna — nie robi wszelako nic inne-
go, jak wlasnie wskazuje na t¢ podpierajaca reke. Gest
tej reki jest by¢ moze znakiem zamyslenia — optycznie
natomiast wskazuje na glowe Chrystusa i zarazem na
okalajaca jego wlosy soczysta zielen.

Lewa reka Chrystusa jest nie tylko réwnolegla do
reki kobiety obejmujacej dzban, ale takze strukeuralnie

20. ,,Widzenie rozpoznajace” (widzenie przedmiotowe) — rozpoznaje w przedstawieniu ob-
razowym elementy ,figuralne i rzeczowe”, ,identyfikuje przedmioty i wydarzenia” ,Widzenie
widzace” (widzenie formalne) - rozpoznaje ,,ogélne oczywistosci wizualne”, ,postrzega druga
strong znaczenia wszelkich no$nikéw przedmiotowych — relacje formalne, takie jak zwykle
linie czy elementy kierunkowe”. Por. Imdahl, ,,Giotto. Z zagadnien ikonicznej struktury

sensu’, s. 106-107.
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z nig powiazana. Dlont m¢zczyzny ulozona jest nieprzy-
padkowo w taki wlasnie sposéb. Jej kciuk ma bowiem
swoje optyczne przedluzenie w owalu ronda stomko-
wego kapelusza zwieszonego na jego plecach. Dion
i nakrycie glowy sa dodatkowo potaczone przez wlosy
tej postaci. Kolisty fragment kapelusza jest zarazem
elementem, ktéry taczy si¢ optycznie z majacym t¢ sama
co on wielko§¢ czerwonym, owalnym obszyciem na
rekawie sukni. Oba te elementy ukazujg sasiadujace
ze soba swoje ,wnetrza”. Ten zespot analogii przekta-
da si¢ na utworzenie figury zawiasowej, taczacej reke
Chrystusa, skierowang ku jego glowie, z r¢ke kobiety
skierowang w stron¢ dzbana. Cato$¢ tych powiazan
przektada si¢ w lekturze na odczytanie nastgpstwa: naj-
pierw wskazanie na gtowe Chrystusa, potem na dzban.

Mezczyzna wskazuje na swoja glowe, kobieta na
dzban. Miedzy oboma ksztattami zachodzi osobliwa
optyczna analogia, ktdra pozwala si¢ opisaé jako po-
réwnanie: glowa jak dzban / dzban jak glowa. W tym
poréwnaniu mozna zobaczy¢ wizualizacj¢ metafory,
w ktorej Chrystus przyréwnuje siebie do naczynia
zwoda w rozmowie z Samarytanka: ,Kazdy, keéry pije
z tej wody, zasi¢ bedzie pragnal, lecz ktoby pit z wody,
ktéra mu ja dam, nie bedzie pragnal na wieki” oraz
w kolejnym rozdziale Ewangelii $w. Jana o ,,zrédle wody
zywej”: ,Jezli kro pragnie, nich do mnie przyjdzie, a pije”
(J 738). Samarytanka trzyma dzban na udach, przytrzy-
muje go i przechyla ku sobie. Spokojne oblicze kobiety
tchnie radoécia ze spelnienia jej prosby: ,Panie daj mi
tej wody, abym nie miala pragnienia i nie przychodzita
tutaj po wode¢” (J 4,15).

Samarytanka przytrzymuje i zarazem prezentuje
dzban na tle wlasnej sylwetki. Ksztalt dzbana - inny niz
na pozostatych obrazach — wybrany zostat dlatego, ze
powtarza kraglos¢ jej bioder. Wylew dzbana jest kolejng
po kapeluszu i rekawie owalng forma, ,nanizang” razem
z nimi na czerwony pas. Jest on zarazem elementem,
ktéry — przechylony ku kobiecie — wskazuje na brazowy,
szkicowo zarysowany ksztalt, rozpigty horyzontalnie na
wysokosci jej piersi. Forma ta nie przedstawia zadnego
elementu odziezy. Natomiast ,czytana” wesp6t z bio-
drami tworzy razem z nimi ksztalt naczynia analogiczny
do dzbana. ,Widzenie rozpoznajace” (termin Imdahla)
do$wiadcza optycznego przejscia migdzy naczyniem na
kolanach (dzban), a tym drugim ,naczyniem” — w ktdre
zmienia si¢ sylwetka niewiasty. To drugie ,naczynie”

jest zarazem nowym odzieniem kobiety, ktére zastepuje
stare, zsuwane z ramion. Samarytanka otrzymuje naczy-
nie i sama staje si¢ naczyniem; w relacji tej mozna rozpo-
znaé wizualizacje nastepnych stéw Jezusa z toczacego si¢
dialogu: ,Ale woda, ktéra mu ja dam, stanie si¢ w nim
zrédlem wody wyskakujacej ku zywotowi wiecznemu”.
W kolejnym rozdziale kontynuuje t¢ mysl: ,Jezli kro
pragnie, niech do mnie przyjdzie, a pije. Kro wierzy
w mig, jako méwi Pismo, rzeki wody zywej poplyna
zzywota jego” (J 7,37). W 1914 r. ten fragment bedzie
juz ttumaczony: ,Jak rzekto Pismo: Strumienie wody
zywej poplyna zjego wnetrza” (] 7,37), w nawigzaniu do
Ojcéw Kosciota, ktérzy pisali o rzekach wyptywajacych

z wnetrza czlowieka®'.

*okk

Wizualno$¢ Samarytanki wiaze si¢ z optycznym wpi-
saniem jej bioder i torsu w ksztalt prostokata, ktéry
koresponduje z ksztaltem pola obrazowego. Ten ,pro-
stokat” wieniczy gtowa kobiety, zwrdcona nalewo, zdo-
biona pi¢knie ulozonymi wlosami. Brazowe wlosy kore-
sponduja z brazowa forma na piersiach. Rozwibrowana
materia, dopiero przybierajaca ksztalt, ukazana jakby
w stanie ,tworzenia’, zmienia si¢ w uksztaltowang for-
m¢ wloséw wieniczacy sylwetke. Ich wzajemna relacja
oparta jest wiec na wektorze skierowanym w gére, ku
glowie kobiety.

Na glowie Samarytanka nosi klamre ozdobiona zie-
lonym materialem, kt6ra ujmuje jej wlosy i posredniczy
miedzy ich brazem a zielenia przyrody. Material prze-
plata si¢ czgéciowo z lis¢émi stykajacymi si¢ z wlosami.
Rozjasnione liscie koncentruja si¢ wokot glowy kobiety
niczym wieniec. Tak, jak glowa Chrystusa ujgta jest
w odrebny obszar zieleni, tak réwniez jej glowa zyskuje
wlasne wyrdznienie, analogiczne do tego, ktére wiaze
si¢ z postaciag Mesjasza. Licie wokol jej wloséw siegaja
jednoczesnie niewielkiego przeswitu migdzy drzewa-
mi. Prze$wit ten nie ewokuje rozlegloéci przestrzeni,
lecz dopelnia formalnie ten liciasty ,wieniec”. Egcznie
lidcie i prze$wit tworza forme, ktéra wypelnia naroznik
obrazu, rozposciera si¢ horyzontalnie i wiaze posta¢
Samarytanki z granica pola obrazowego. Symbolika
$wiatla jest sprz¢zona z artykulacja odniesienia kobiety
do ksztaltu pola obrazowego.

Wiskazane zostaly zabiegi optyczne, za sprawa kté-
rych posta¢ Samarytanki odnosi si¢ do plaszczyzny

21. Wtadystaw Szczeparniski, Bdg- Czlowiek w opisie Ewangelistdw. Nowy, synoptyczny przektad
czterech Ewangelii w jednej na podstawie tekstu greckiego z objasnieniami (Rzym: Papieski

Instytut Biblijny, 1914).
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obrazu i zarazem jest emanacja jej ksztattu w obrebie
$wiata przedstawionego. Zinterpretowany w ten spo-
s6b obraz Malczewskiego pozwala przywolaé sposréd
propozycji ptynacych z hermeneutycznie zorientowane;j
historii sztuki egzystencjalno-hermeneutyczng nauke
o sztuce Michaela Brotjego ze wzgledu na znaczenie,
ktére przypisat on plaszczyznie obrazéw. Badacz ten
w trakcie wieloletnich studiéw nad malarstwem eu-
ropejskim doszedl do wniosku, ze dziela uznawane
od dawna za wybitne laczy réwniez to, ze ich twércy
kreowali wizualne odniesienia miedzy $wiatem przed-
stawionym a plaszczyzng i granicg obrazu®*. Poszuku-
jac celowosci tych odniesient, wyszedt od przebadania
tego sposobu bycia obrazowej plaszczyzny, ktére jest
dos$wiadczane w percepcji obrazéw. Doswiadczana
w ogladzie plaszczyzna istnieje, zawierajac w sobie caly
$wiat przedstawiony. Przenikajac go, jest z nim wspét-
obecna. Zarazem transcenduje poza niego jako nadrzed-
na wobec niego jednia, ktéra nie daje si¢ wyrazi¢ jako
suma elementéw $wiata przedstawionego. Wzgledem
$wiata przedstawionego instancja plaszczyzny i granicy
obrazowej petni taka funkgje, jak wzgledem rzeczywi-
sto$ci bytéw materialnych pelni rzeczywisto$¢ trans-
cendentna. Plaszczyzna — konkludowal Brotje — jest
ogladowym synonimem absolutu. W toku analiz wielu
dzietl autor doszedl do wniosku, ze odniesienia $wia-
ta przedstawionego do plaszczyzny i jej granicy stuza
sproblematyzowaniu zwigzku mi¢dzy rzeczywistoscia
zmystowa, doczesna, przemijajaca — $wiatem natury
i czlowieka, a pozaczasowy transcendencja. Weryfika-
cja zorientowanych hermeneutycznie badan Brotjego
nie powinna zmierza¢ do ustalenia, czy transcendencja
istnieje, czy nie, lecz do oceny, czy analizowane prze-
zen wizualne odniesienia $wiata przedstawionego do
plaszczyzny i granicy obrazu rzeczywiscie tematyzowaly
wspomniany zwigzek, a wige czy jakiekolwiek inne dane
obrazowe t¢ semantyke potwierdzaja.

Falsyfikacja teorii plaszczyzny obrazowej w konteks-
cie analizowanego obrazu Malczewskiego powinna
uwzgledni¢ opisana wyzej metaforyzacj¢ relacji mie-
dzy poszczegblnymi elementami $wiata przedstawio-
nego. Sekwencja metafor: ,,dzban jak glowa Chrystusa”

22. Por. przyp. 4.

(wizualizowana przez naczynie na kolanach kobiety)
oraz ,kobieta jak dzban” (wizualizowana przez na-
czynie, ktdrym staje si¢ ona sama) odnosi si¢ do stéw:
»Ale woda, kt6ra mu ja dam, stanie si¢ w nim zZrédtem
wody [...]> W kontekscie tej metaforyzacji mozna po-
stawi¢ hipoteze, ze odniesienie calej sylwetki kobiety do
granicy obrazowej plaszczyzny jest wizualizacja tresci
koriczacej przytoczone zdanie: ,[...] stanie si¢ w nim
zrédlem wody wyskakujacej ku zywotowi wiecznemu”.

*kkk

Jezyk Pisma Swigtego jest w znacznej mierze jezykiem
metaforycznym. Metafory wystepuja w nim na réz-
nych zasadach. Wyrézniono zasade ogélna jezykowa
i poetycka, lecz za najbardziej podstawowg przyczyng
wystepowania metafor uwaza si¢ to, ze ,Biblia méwi
o Bogu, o nadprzyrodzonosci, a wigc o rzeczywistosci
transcendentnej, czyli przekraczajacej kategorie znanej
nam bezposrednio rzeczywistosci, naszego bezposéred-
niego do$wiadczenia i nawet kategorie naszych pojeé
my$li”*®. Na temat tego, co transcendentne, mozna
bowiem méwi¢ wylacznie za pomoca analogii, obrazu,
metafory. Dodajmy, ze powyzsze rozpoznanie metafo-
ryki biblijnej mozna zestawi¢ z definiowaniem metafory
na gruncie kognitywizmu, gdzie jest ona rozumiana
jako narzedzie pozwalajace uja¢ w konkretny sposéb
pewne dzialania i tresci abstrakcyjne®*.

Metaforyczny charakter jezyka Pisma Swigtego zos-
tal doceniony i uzasadniony we wstepie do Summae
theologicae Tomasza z Akwinu, ktéry na pytanie: ,Czy
Pismo $w. powinno uzywaé wyrazen przeno$nych?”
(L 1.9) (Utrum sacra Scriptura debeat uti metaphoris)
odpowiadal: ,[...] przystoi, by Pismo $w. prawdy boze
i duchowe podawalo pod podobienstwem rzeczy zmy-
stowych, Bég bowiem otacza swa opatrznoscia wszyst-
kie rzeczy odpowiednio do ich natury. Jest to naturalne
czlowiekowi, ze przez rzeczy zmystowe dochodzi do
poznania umystowego, poniewaz wszelkie nasze pozna-
nie zaczyna si¢ od zmystu. Stad jest rzecza odpowiednia,
by Pismo $w. podawato nam rzeczy duchowe pod prze-
nos$niami rzeczy zmystowych”**. W dalszym wywodzie
$w. Tomasz rehabilituje jezyk poetycki jako ,konieczny”

23. Janusz Frankowski, ,Metafora w «Biblii»”, w: Studia o metaforze, t. 2, red. Michat Glo-
winski, Aleksandra Okopien-Stawinska (Wroctaw—Warszawa-Krakéw: Zaktad Narodowy

im. Ossolinskich, 1983), s. 159.

24. Ireneusz Bobrowski, Zaproszenie do jezykoznawstwa (Krakéw: Wydawnictwo Instytutu
Jezyka Polskiego PAN, 1998),s.75.
25. Sw. Tomasz z Akwinu, Summa teologiczna, t. 1: O Bogu, cz. 1 ( Krakéw: Naktadem ,Wia-
domosci Katolickich”, 1927), s. 13.
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ze wzgledu na tres¢ Pisma Swictego. Chrystus nie-
ustannie postugiwal si¢ obrazami i podobieristwami,
gloszac nauke o Krélestwie Bozym oraz o sobie samym,
przyréwnujac siebie do drogi, bramy, naczynia na wode.
Dla kazdego uwaznego czytelnika Ewangelii, do jakich

nalezal takze Malczewski, ten sposdb wypowiadania si¢

przez Chrystusa jest oczywisty.

k%%

Zagadnienie metaforyzacji jezyka wizualnego bylo
przedmiotem wielu badan. Najwazniejszym w polskiej
nauce pozostaje tekst Mieczystawa Porgbskiego Czy
metaforg moina zobaczy¢? opublikowany w 1980 r.>¢
Odpowiadajac na tytutowe pytanie, autor wyszedt od
rozréznienia dwéch warstw dziela sztuki wizualnej:
warstwy denotacyjnej, ktéra odnosi si¢ do tematu i iko-
nografii, oraz warstwy ,dekoratywnej” - ,konotacyjnej’,
zwiazanej z wygladem dziela, z jego stricte wizualnymi
cechami. Warstwa ,,dekoratywna” ma by¢ tg, ktéra moze
wywolywa¢ skojarzenia — konotowad rézne znaczenia
niezwigzane bezposrednio z tematem. I tylko w odnie-
sieniu do tej drugiej warstwy, zdaniem autora, mozna
moéwi¢ o metaforyzacji jezyka wizualnego. Dokonuje
si¢ ona wylacznie ,w niejezykowym przekazie wizu-
alnym”, w ,samym sposobie prezentacji” przedmiotu
i polega na tym, ze wlasciwa tres¢ obrazu taczy si¢ ze
znaczeniami nieprzeczuwanymi, nieoczywistymi, z ich
»nieoczekiwanymi obszarami”*’. Wszelko, jezeli znacze-
nia otwierane przez ten sposob uzna si¢ za niezwigzane
z tematem, to zachodzi obawa, Ze s3 one jedynie rzuto-
wang na obraz projekcja osoby go opisujacej.
Przedlozona interpretacja dzieta Malczewskiego
jest zbiezna ze stanowiskiem, ze metaforyzacja doko-
nuje si¢ za sprawa ,sposobu prezentacji przedmiotu”.
Prezentacja przedmiotéw polega na wytworzeniu
pewnej relacji strukturalnej miedzy nimi, ktdra ma
charakter optyczny. Opisana relacja metaforyczna jest
konstytuowana zgodnie z zasadg méwiaca, ze metafora
powstaje wylacznie przez to, ze jednostki sktadowe
(stowa w wierszu, przedmioty i postaci na obrazie) sta-
nowig dla siebie kontekst i wzajemnie si¢ okreslaja®®.

Postaci Chrystusa i Samarytanki, dzban oraz suknia
same w sobie nie s3 metaforami. Metaforg jest obszar
obrazu, obejmujacy te sktadniki, czyli w tym wypadku
cale przedstawienie.

Wymienione elementy w dziele Malczewskiego
wywoluja oczekiwanie, ze da si¢ je uzgodnié¢ z tym, co
wiemy o nich z tekstu Ewangelii, a wigc ze umozliwia
rozpoznanie tego, co przedstawione postaci wlasénie
moéwia, Ze uzycie naczynia przez kobiet¢ bedzie zgod-
ne z tym, ktére opisane jest w tekscie. To oczekiwanie
determinacji nie zostaje jednak spetnione. Determina-
cja faktyczna, czyli okre$lona przez wizualnos¢ obrazu,
przebiega w innym kierunku. Dzban trzymany przez
Samarytanke odnosi si¢ do glowy Chrystusa i do sukni
kobiety, a nie do studni. Powstaje efekt zaskoczenia
i napi¢cia migdzy tekstowym znaczeniem tych elemen-
téw a narzucong przez kontekst obrazowy nieoczeki-
wang intencja. W przypadku obrazu Malczewskiego
metaforyzacja wynikajaca ze ,,sposobu przedstawienia
przedmiotu” nie oznacza jednak przywolania tresci
niezwigzanych z tematem dziela. Przeciwnie, dzielo
odnosi si¢ do biblijnej metafory jezykowej i stanowi
jej wizualizacje, jej ogladowy ekwiwalent. Jest to wiec
metaforyzacja o dalece skromniejszym zakresie niz opi-
sana przez Porgbskiego, ale moze zarazem pozostaje
$ci$lej zakorzeniona w postaci wizualnej samego dzieta.

W niniejszym studium na temat pracy Malczew-
skiego Chrystus i Samarytanka wykorzystano inspira-
cje plynace z kilku hermeneutycznie zorientowanych
teorii obrazu w celu sprawdzenia, na ile dzielo odkrywa
swoj sens za posrednictwem wizualnego uksztattowa-
nia przedstawionego na nim $wiata. Analiza prowadzi
do konkluzji, ze obraz ten jest w polskim malarstwie
nowatorskim przelozeniem metaforyki ewangelicznej
na jezyk wizualny. Wszystkie obrazy Malczewskiego
przedstawiajace spotkanie Chrystusa i Samarytanki
sa prébami wizualizacji tego jezyka poprzez stwo-
rzenie relacji optycznych mi¢dzy postaciami a naczy-
niami na wodg, w kazdym wypadku inaczej wymys-
lonymi, $wiadczacymi o niezwykle bogatej inwencji
i wyobrazni malarza®.

26. Mieczystaw Porgbski, ,,Czy metafor¢ mozna zobaczy¢?”, Teksty. Teoria literatury, krytyka,
interpretacja 9, nr 6 (1980), s. 61-78.

27. Ibid., s.66 nn.

28. Por. Harald Weinrich, ,,Ogdlna semantyka metafory”, thum. Malgorzata Eukasiewicz,
w: Wspdlczesna mysl litevaturoznawcza w Republice Federalnej Niemiec. Antologia, wybér,
oprac. i wstep Hubert Orlowski (Warszawa: Czytelnik, 1986), s.6 nn.

29. Weczeéniejszym wersjom tematu Chrystus i Samarytanka poswiecilem teksty: o obra-
zie z 1909 r. — ,,Jacka Malczewskiego «Chrystus i Samarytanka» (1909), czyli o «sztuce
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Widz, ktéry staje przed obrazem Malczewskiego, pa-
trzac na Chrystusa z twarzg artysty — co bylo oczywi-
ste dla wspdtczesnych — znajduje si¢ w sytuacji analo-
gicznej do tej, w ktérej byta Samarytanka w pierwszej
fazie sceny opisanej w Biblii, kiedy jeszcze nie ujrzata
w Chrystusie Mesjasza. Zostaje zaproszony przez pa-
trzacego nan mezezyzng do rozpoznania jego misji na
drodze, jakg tylko malarstwo moze oferowal. I tak, jak
do dostrzezenia przez Samarytanke¢ Zbawiciela w Jezu-
sie dochodzi dopiero w trakcie rozmowy, tak dopiero
w trakcie ogladu obrazu nast¢puje rozpoznanie sensu
relacji miedzy postaciami jako ekwiwalentu gléwnego
przestania ewangelicznej opowiesci.

W 1906 r. Malczewski, zanim zaczal wyobraza¢
Chrystusa z wlasnymi rysami, wyrazil sprzeciw wo-
bec ,sztuki dzisiejszej”, ktorej, jak twierdzil, ,nie tylko
brak wiary, ale tak czesto brak i gtebszej mysli”, szeuki

»zadawalajacej si¢ najczesciej fantomem, zewngtrznym
ksztaltem”. Obrazy Chrystus i Samarytanka pozwalaja
lepiej zrozumied sens poréwnania dokonanego przy tej

okazji przez artyste: ,Wielka sztuka jest jak ocean gle-
boka. W glebi tkwi wielkos¢ i majestat. Gdyby ocean
nie byt gtebokim, nie bylby wspaniatym, pomimo swo-
ich obszaréw. Widok samej powierzchni jest nuzacy,
a jezeli wzrok na tej morskiej powierzchni tak dlugo
moze pozosta¢, to dlatego tylko, ze pod falami, ktére
dostrzega, przeczuwa inne niewidzialne fale. Ta glebia
i to idaca gdzie§ w nieskoriczono$é, ta jest udziatem
prawdziwej sztuki”*°. Tylko taka sztuke chcial two-
rzy¢ Malczewski. Omawiane dziela sa upragnionym
osiggnieciem tej glebi. Odstaniajg sens dziatania i nauki
Chrystusa poprzez relacje optyczne wykreowane na
powierzchni obrazu. I wlaénie nic innego, jak ,po-
zostanie wzrokiem na” plaszczyznie dzieta pozwala
w t¢ glebi¢ wnikad. Obrazy Malczewskiego otwieraja
te glebi¢, wprowadzajac odstepstwa od tradycyjnej
ikonografii: zmiang ryséw twarzy Chrystusa, uktadu
postaci, ich gestéw. Czytane w kontekscie tradycji iko-
nograficznej prowadza lekture do aporii. Przemawiaja
dopiero wtedy, kiedy dostrzeze si¢, czym s jako dziela
sztuki wizualne;j.

religijnej, ktéra nieskoniczona glebie Béstwa kontempluje>”, w: Artysci i Krakdw. Studia ofia-
rowane Tomaszowi Gryglewiczowi, red. Jan Ostrowski et al. (Krakéw: Wydawnictwo Uniwersy-
tetu Jagielloniskiego, 2022), s. 105-110; o obrazie z 1911 r. - ,,Jacka Malczewskiego «Chrystus
iSamarytanka> (1911), czyli o sile obrazu”, w: Panoptikum. Sztuka, nauka, wyobragnia. Studia
ofiarowane Profesorowi Andrzejowi Pierikosowi z okazji 60. urodzin, red. Agnieszka Baginska et
al. (Warszawa: Neriton, 2022), s. 307-318; o obrazie z 1910 r. — ,,Biografia i sztuka. O dwdch
«Samarytankach» Jacka Malczewskiego”, Rocznik Historii Sztuki, 2023 [ przyjete do druku].
30. Jacek Malczewski, [odpowiedz na ankiete], Przeglgd Powszechny 23, t. 90, nr 23 (1906),

s. 80.
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An Image as a Metaphor. A Heymeneutic Reading of Jacek Malczewski’s Painting
“Christ and the Samaritan Woman” (1912) by Michal Haake

The aim of the text is to assess the possibility of using the achievements of art-his-

torical hermeneutics in the interpretation of Jacek Malczewski’s painting Christ and
the Samaritan Woman (1912). Hermeneutics-inspired research into works of art
emphasises the need to inquire into what those works themselves say. In order to

prove that this is not an abstract postulate, research aims to show that visual works
have a specific “language” in which they speak, one different from communication
based on words. Gottfried Boehm, Max Imdahl and Michael Brétje, among others,
have devoted numerous works to demonstrating the special nature of visual language.
They took the view that the meaning of an artistic image does not go beyond it, but
lies within the structure of representation. They also emphasised the importance of

a relationship experienced in the perception of paintings, namely, the relationship
between the imaginary (represented) world and the pictorial plane; they pointed to
the inevitability of perceiving this world in relation to the continuum of the plane,

to the possibility of finding meaning in the optical proximity between the painting’s
foreground and background, between the figure and the setting.

The painting that is here analysed in this perspective constitutes the last in a series
of four works which Malczewski executed between 1909 and 1912, all of them devot-
ed to the episode of Christ and the woman of Samaria from the Gospel of St John.
It is also one of several paintings in which Malczewski gave Christ his own features.

These paintings were generally misunderstood by his contemporaries. Over time,

attempts were made to interpret them in various ways, including as an expression of
the artist’s identification with the teachings of Christ and his desire to imitate the
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Saviour according to the model long promoted by Catholicism. Recently, however,
the view has become widespread that they were a form of an “artist’s confession” and
should be read according to a biographical key. The validity of this proposal seems
obvious especially in relation to the paintings containing the figure of the Samaritan
woman, as Malczewski painted her with the face of Maria Bal, his then mistress. It
would therefore be appropriate to interpret them as Malczewski’s self-affirmation
as an artist and as a man. However, this explanation, based on the identification of
the figures, fails to consider the visual structure of the work, on the study of which
hermeneutics is focused.

The analysis of the work Christ and the Samaritan Woman undertaken in the
current study includes a comparison of the situation presented in this scene with
the iconographic tradition, against which it shows a number of deviations. The most
obvious among those is that the two figures do not face each other and do not look
into each other’s eyes, moreover, that the man is turned away from the woman and
looks either at the audience or to the side. Also, the gestures made by Christ, which
signify speaking, are not visible to the Samaritan woman because they are hidden
from her by his body, and the motif of the well, which plays a very important symbolic
role in the Gospel, has been reduced and in some versions altogether omitted. In the
case of the version of the theme of Christ and the Samaritan woman under analysis
here, particularly striking deviations include also the conspicuous distance between
the figures and the clothing of the woman, whose dress is partially unbuttoned, worn
off her shoulders and revealing a part of her bodice.

Further on, under analysis come the painting’s visual features related to its com-
position. The nature of the composition is determined by the fact that the well is
not the point of reference for the shaping of the pictorial space. The composition
is formed by the relationships between the figures and the water-drawing vessels,
a sequence of which extends into the foreground, stretched between the side edges
of the painting. The viewer’s attention is additionally drawn to this sequence by the
curtain of green vegetation in the background, which reaches the upper edge of the
painting and encloses the space. An analysis of these relationships, particularly the
gestures of the figures and the planimetric order of the plane they represent, has
shown that they serve to produce visual metaphors which are consistent with those
used by Christ in his conversation with the Samaritan woman. These metaphors are
based on Christ being compared to a vessel with “water of life” which opens the way
to eternal life before those who believe in him.

The language of the Scripture is largely metaphorical. The most basic reason
for the occurrence of metaphors there is that the Bible speaks of a transcendent
reality, i.e. one that lies beyond the direct experience of human beings, and this
reality can be spoken of only through analogies, images and metaphors. Metaphors
are also a constant component of the speeches of Christ, who repeatedly compares
the Kingdom of Heaven and himself to various things and situations familiar from
everyday reality, such as a vineyard, a road or a gate. Malczewski, who, as indicated
by a number of his religious works, had been a careful reader of the Scripture, was
certainly aware of the metaphorical nature of its language, regardless of whether
he defined those comparisons. The author’s research to date, devoted to the three
carlier paintings in the Christ and the Samaritan Woman series, and the analysis of
the latest version presented herein permit the conclusion that all these four works
are attempts to visualise the metaphorical nature of the language of the Gospels by
invoking visually sophisticated relationships between the figures and the water vessels.
In the 1912 painting, this visualisation takes its most complex form.
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