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Autoportrety Elisabeth Vigée Le Brun ,,w akcie malowania” w §wietle teorii

hermeneutycznej i dekonstrukcjonistycznej

Autoportrety Elisabeth Vigée Le Brun naleza do najwybitniejszych jej osiggnigét. Ich
zréznicowana formula potwierdza shuszno$¢ przyznania malarce w 1783 roku czlonkostwa
paryskiej Krolewskiej Akademii Malarstwa 1 Rzezby, oceniajacej ubiegajacych sie o to miano
m.in. za poziom artystycznej invention. Celem niniejszego artykutu jest rozpoznanie dwoch
prac, na ktorych artystka przedstawila siebie w trakcie malowania obrazow, w kontekscie
najbardziej w kilku ostatnich dekadach rozpowszechnionych teorii artystycznego
autoportretu.

Weczesniejszy obraz zostal ukonczony w marcu 1790 roku w Rzymie, kilka miesigcy
po opuszczeniu przez artystke ogarnigtej rewolucyjnym wrzeniem Francji (il. 1). Znalazt si¢
w zbiorach zatozonej przez ksigcia Leopolda Medyceusza w 1664 roku galerii autoportretow
w Uffizi, prezentowanej w Corridorio Vasariano, ktora malarka zwiedzita przed wyjazdem do
Rzymu?. Drugi zostal namalowany w 1800 roku w Petersburgu (il. 2). Okolicznosci
powstania obu dziel sg dobrze udokumentowane. Wiele tez wiadomo o bardzo przychylnych
reakcjach, jakie obrazy te wzbudzaly u wspolczesnych. Najpierw rozpoznamy typologie
omawianych wizerunkow. W konkluzji natomiast zaproponowane zostanie inne niz dotad
ujecie ich relacji do kontekstu historycznego.

Poczatki autoportretu w sztuce europejskiej siggaja pdznego Sredniowiecza. Za
domniemane autoportrety uwaza si¢ bowiem takie dzieta jak Mezczyzna w turbanie Jana van
Eycka czy Portret mezczyzny Antonella da Messiny. Te wczesne wizerunki nie roznig si¢ od
innych portretow. Przedstawiajac siebie, malarze uzywali takich wzorow, jakie stosowali
portretujac inne osoby®. Artysta widziat siebie jako ,,innego”, co na diugo pozostanie

prototypem tworczo$ci autoportretowej. Rozwoj autoportretu jako gatunku bedzie polega¢ na
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wynajdywaniu $rodkéw pozwalajagcych wyrozni¢ artyste sposrod innych osob. Jednym z
najczesciej stosowanych zabiegéw bylo ukazywanie siebie w trakcie malowania obrazu.
Okreslenia in atto di dipingere (,,w akcie malowania”) uzyto po raz pierwszy W inwentarzu
florenckiej galerii medycejskiej w odniesieniu do XVI-wiecznego obrazu Luki Cambiasa (il.
3). Termin ten nie odnosi si¢ do typu, czyli do grupy przedstawien odznaczajgcych sie
wspolnymi cechami wizualnymi, wzglgdnie formalnymi czy kompozycyjnymi, lecz okresla
jedynie sytuacje, w jakiej artysta przedstawil siebie. Sytuacj¢ t¢ mozna bowiem ukazaé
rozmaicie. Obraz wyobrazony moze by¢ widoczny — czy to od tylu, czy to od strony
malowanej — lub tez domyslny, czyli skryty poza granicg przedstawienia, artysta moze lustra
nie tylko uzywac, lecz takze wprowadzi¢ je do obrazu, moze przedstawi¢ siebie samego lub w
towarzystwie widzow etc?. Dlatego okreslenie ,,w akcie malowania” stosuje sie wobec
autoportretow roéznych epok, mimo odmiennych stylistyk®. Przyczyny rozpowszechnienia si¢
tej formuty autoportretu badacze upatruja w zmianie statusu artysty w wieku XVI, cho¢
niekiedy jej wyodrebnienie si¢ jako gatunku malarskiego przesuwane jest na wiek XVIIS.
Siggano po nig niejednokrotnie dla podkreslenia, ze malarstwo jest dziatalno$cig intelektualng
1 mieszczacy si¢ w obszarze duchowym. Rowniez nasza bohaterka malowata oba autoportrety,
chcac podkresli¢c swoje znaczenie jako artystki. Wczesniejszy obraz byt, jak wspomniano,
przeznaczony do kolekcji gromadzacej autoportrety stawnych tworcow. Vigée Le Brun
zalezalo na sktonieniu wloskiej publiczno$ci do uznania kunsztu sztuki francuskiej i
jednocze$nie na przewyzszeniu swym dzietem znajdujacego si¢ w tej samej Kkolekcji
autoportretu Angeliki Kaufmann’. Z kolei pézniejszy obraz powstat z my$la o niezwltocznym
upamietnieniu Siebie samej po otrzymaniu czlonkostwa petersburskiej Cesarskiej Akademii
Sztuk Pigknych — artystka zanotowata we Wspomnieniach: ,,I natychmiast wykonatam swoj

portret dla Akademii Petersburskiej, w ktorym ukazalam siebie malujaca, z paleta w dtoni”®.
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Co najmniej od traktatu Leone Battisty Albertiego De Pictura malarstwo
przyrownywano do przytoczonego przez Owidusza mitu o Narcyzie wpatrujacym si¢ w
powierzchnie stawu tak, jakby byta ona malowidlem®. Obraz rozumiano jako zwierciadto
rzeczywistoéci i przedstawienie tego samego'’. Poniewaz wykonanie autoportretu — jak sie
powszechnie przyjmuje’! — wymagato z reguty uzycia lustra, procedura z tym zwigzana
wydaje si¢ szczegélnie dobrze uzasadniaé przywolanie wspomnianego mitu dla snucia
porownan z praktyka malarza. Wspotczesnie jednak zakwestionowano poglad, jakoby
powstajacy w ten sposob autoportret byt odbiciem rzeczywistosci. Ponizej zarysowuje dwie z
teorii autoportretu, ktore wylonity si¢ z refleksji nad konsekwencjami uzycia lustra przez
malarza: teori¢ hermeneutyczng i dekonstrukcjonistyczng — pierwszg za ksigzka Gottfrieda
Boehma Portret i indywiduum (Bildnis und Indywiduum) z 1985 roku, druga za praca
Jacques’a Derridy Zapiski slepca. Autoportret i inne zgliszcza (Mémoires d’aveugle.
L "autoportrait et autres ruines) z 1990 roku, uwzgledniong takze przez Mary D. Sheriff w
monografii Vigée Le Brun z 1996 roku'?. Zaczne od wskazania wspolnego ich punktu
wyijscia, jakim jest dostrzezenie wynikajacej z uzycia lustra trudnosci w konstytuowaniu
przez malarza obrazu wiasnej tozsamosci. TO oczywiste, ze malarz wykonujacy autoportret
nie ma na mysli nikogo innego jak tylko siebie. Wszelako czyniac swoja twarz tematem
obrazu za pomocg lustra, natychmiast ustawia si¢ W roli obserwatora siebie samego. Widziana
w lustrze twarz nie odnosi do podmiotu, lecz staje si¢ przedmiotem oglagdu. Malarz wystepuje
z roli przedstawianego, wstepujac w role widza i otwierajac dlugi rzad przysztych
obserwatorow.

Boehm i Derrida wyciagngli jednak z tych ustalen odmienne wnioski co do
mozliwosci ukazania przez artyste wlasnego indywiduum. Malarz wykonujacy autoportret
staje si¢ obserwatorem wilasnego wizerunku widniejagcego w lustrze. Wprawdzie — pisze
Boehm — jest w stanie dzigki lustru uchwycié¢ na obrazie wtasny wyglad, to jednak, jak kazdy,

kto patrzy w lustro, odczuwa wobec zawartego w nim wizerunku niedajgcg si¢ usungé obcosé.
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Nasze doswiadczenie nas samych nie pokrywa si¢ bowiem w zadnej mierze z obrazem
dostarczanym oczom przez lustro. Doswiadczenie to bowiem daleko wykracza poza dane
wzrokowe 1 jest ksztattowane takze przez inne, zakorzenione w ciele moce zmystowe. Lustro
nie moze zagwarantowa¢ identyczno$ci przedstawianej na obrazie postaci z indywiduum
przedstawiajacego ja malarza. Wszelako jednak cechy naszej indywidualno$ci sg
rozpoznawane jedynie od zewnatrz. W zwiazku z tym, zdaniem niemieckiego badacza,
pierwszoplanowym zadaniem malarza wykonujacego autoportret staje si¢ zaposredniczenie
owego niewidzialnego centrum w wizualnej formie obrazu. Jedynie zaswiadczajac o artyScie
jako o kim$ autentycznym i niezastgpowalnym, jako o indywiduum, autoportret moze
przetama¢ model przedstawiania malarza jako ,,innego”. W kontekscie tych uwag zasadnym
na pewno staje si¢ dociekanie, na ile autoportrety Vigée Le Brun ukazujgce malarke z corka
sg wlasnie przyktadami intencji moéwienia 0 Swoim wnetrzu — w tym wypadku o uczuciu do
wlasnego dziecka.

Natomiast zdaniem Derridy pozycja malarza jako obserwatora uniemozliwia
wyrazenie wlasnej tozsamos$ci. Widz znajdujacy si¢ przed autoportretem, staje naprzeciw
lustra i tym sam zajmuje miejsce artysty, zastgpujac jego oczy swoimi, co w konsekwencji
pozwala uznaé, ze autoportret nie odnosi do tozsamosci malarzal®. W perspektywie
wyznaczonej przez Derride mieszczg si¢ takze badania Mary D. Sheriff. Przyjmujac za
francuskim autorem teze, ze spojrzenie widza stojacego przed autoportretem wydtubuje (ang.
gouge out) oczy artysty, badaczka ostatecznie uznaje florencki autoportret Vigée Le Brun za
wyraz pragnienia malarki by to, co widoczne w lustrze, byto satysfakcjonujace dla spojrzenia
tego, kto oglada obraz. Posta¢ na tym autoportrecie zostaje uwiklania w gre spojrzen,
pozbawiong zakorzenienia egzystencjalnego.

Tej lekturze omawiane autoportrety Vigée Le Brun wydajg si¢ poddawaé takze ze
wzgledu na pozycje glowy ukazanej na nich postaci. Na obu bowiem posta¢ patrzy na widza.
Spojrzenie takie jest na ogét traktowane jako $lad spojrzenia w lustro. Za potwierdzenie tego
uznaje si¢ ukazanie glowy w trzech czwartych, zgodnie z najbardziej odpowiednim sposobem
jej trzymania przy przenoszeniu wzroku z lustra na obraz. Wszelako Vigée Le Brun ukazuje
swoja glowe w innej pozycji: na obrazie z florenckim — w uktadzie frontalnym, ktéry bytby
przy spogladaniu w lustro niewygodny, na obrazie z Ermitazu gtowa jest wprawdzie ukazana

w trzech czwartych, ale posta¢ odwraca si¢ 1 — wzgledem ptotna przed ktéorym stoi — patrzy

13 Jaques Derrida, Memoiren eines Bilden, w: idem, Aufzeichnungen eines Bliden. Das Selbstportriit und andere
Ruinen, oprac. Michael Wetzel, przet. z francuskiego Andreas Knop, Michael Wetzel, Wilhelm Fink Verlag,
Miinchen, 2008, s. 62—65.



niemal za siebie, a wiec takze nie w lustro. Podawanie przez obrazy w watpliwos¢, czy
postaci na nich ukazane patrza w lustro, nie podwaza sprawdzania owocno$ci perspektywy
dekonstrukcjonistyczne;j.

Aby lepiej rozpoznaé t¢ owocnos¢ dla interpretacji omawianych obrazoéw Vigée Le
Brun, warto uzupetic rozwazania Sheriff o wezesniejsze (1993), cho¢ niewykorzystane przez
nig, formutowane na gruncie dekonstrukcji uwagi, jakie autoportretom ,,w akcie malowania”
poswiecit Victor Stoichita w pracy Ustanowienie obrazu. Jego zdaniem autoportret ,,w akcie
malowania” de facto uniemozliwia wyrdznienie osoby malarza jako kogo$ r6znego od innych.
Tok refleksji uczonego jest nastepujacy: artySci praworeczni na ogot dokonywali korekty
uktadu ragk widzianego w lustrze poprzez zamiang lewej reki na prawa. Tak rowniez uczynita
Vigée Le Brun na swoich autoportretach. Dzicki temu artysta prezentuje si¢ zgodnie z
widokiem niezaposredniczonym przez lustro. Zabieg ten bywa w literaturze przedmiotu
traktowany jako przejaw dystansowania si¢ artysty wobec siebie w celu obiektywizacji
wlasnego wizerunku, polegajacej na tym, ze obraz nie prezentuje si¢ wylacznie jako notacja
doswiadczenia wzrokowego osoby patrzacej w lustro. W konsekwencji jednak, zauwaza
Stoichita, obraz taki prezentuje si¢ jako zapis sytuacji, w ktorej malarz namalowat kogo$
innego, siedzacego przed nim i wykonujacego obraz, w konsekwencji zatem przedstawit
siebie jako innego. Co wigcej, wyobrazenie takie sugeruje w nie mniejszym stopniu, ze
ukazana postaé byla ogladana i zostata namalowana przez kogo$ innego'*. Zdaniem Stoichity
wiec, W autoportret ,,w akcie malowania” wpisana jest aporia, wynikajaca z ewokowania
trzech niedajacych si¢ uzgodni¢ sytuacji: malarz maluje siebie, ale jako kogo$ innego, i
zarazem prezentuje si¢ jako namalowany przez kogo$ innego. Autoportret taki konstytuuje
nierozstrzygalna gra, ktorej trescig jest nietrwaly stosunek miedzy ,,ja” i ,,innym” powstalym
w wyniku rozbicia autorskiego ,,ja”*>. W mysl tej dekonstrukcjonistycznej interpretacji obraz
nie daje si¢ pomysle¢ jako $wiadectwo realnej obecnosci wykonujacego je malarza.

Szczegdlnie dobitnym przyktadem — jak pisze Stoichita — ,,odrywania si¢ malarza od
samego siebie” miatyby by¢ autoportrety ,,w akcie malowania”, na ktoérych malujgca osoba
wykonuje obraz inny niz swoj autoportret, a wiec takze omawiane obrazy Vigée Le Brun. W
przeciwienstwie do autoportretow ukazujacych ptétno odwrocone tytem do widza, czyli
zgodnie z sytuacja, w ktorej malarz spoglada w lustro — jak na obrazach m.in. Francisca Goi
(Museo de la Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, Madryt) czy Henryka

Rodakowskiego (Muzeum Narodowe, Krakéw) — dzieta naszej malarki ukazuja powierzchnie

14V, Stoichita, Ustanowienie obrazu..., op. Cit., s. 277.
15 Ibidem.



ptétna z przedstawieniem postaci innej niz artystka. Na obrazie florenckim jest to wizerunek
Marii Antoniny (na replice z 1781 roku — glowa corki artysty), a na obrazie z Ermitazu rysy
ksieznej Marii Fiodorowny (z obrazu z 1799 roku, znajdujacego si¢ z zbiorach prywatnych w
Petersburgu). W swietle tej teorii autoportrety Vigée Le Brun odnosza do sytuacji, w ktorej
malarka widziata siebie w lustrze, a zarazem przedstawiona na obrazie prezentuje si¢ jako
malowana przez kogo$ innego, a takze widziana przez modela, ktérego maluje, i zarazem
przez widzow.

Jakkolwiek rozwazania Stoichity na temat autoportretow ,,w akcie malowania” nie
zostaly przywotane przez Sheriff, formuluje ona w stosunku do obrazu florenckiego
analogiczng konkluzje: patrzacy na niego widz ,,oglada Vigée Le Brun, jak wyobraza siebie,
bedac widziang przez siebie sama, przez krélowa i przez publiczno$¢”®. Spojrzenie
nieobecnej krolowej jest reprezentowane przez przywotang z pamigci posta¢ na ptotnie, ktora
kieruje wzrok ku malarce. Krolowa wystepuje tu nie tyle jako obiekt reprezentacji, lecz jako
ktos, kto ,,autoryzuje” autoportret artystki. Zarazem krolowa na portrecie spoglada na artystke
tak samo jak widz, ,,zajmuje t¢ samg pozycje w strukturze ogladu”. ,,Stajac si¢ widzem,
krolowa wulega transformacji z obiektu reprezentacji w obserwatora artystycznej
aktywnoéci™’. Aktywno$¢ ta stuzy¢ ma przedstawieniu sie publicznosci przez Vigée Le Brun
w roli malarki krolowej, do czego zaktualizowany zostal stary mit o Apellesie 1 krolu
Aleksandrze. Vigée Le Brun przedstawia si¢ zarazem jako malarka siostry wielkiego ksigcia
Toskanii, ktéremu oferuje swoje dzieto. Posta¢ malarki w konsekwencji nie jawi si¢ jako
niezalezne od zewnetrznych dookre$len indywiduum. Portret nie prezentuje si¢ jako
samodzielny. Tozsamo$¢ widocznej na nim, uwiklanej w gre spojrzen postaci ulega
rozszczepieniu w sieci zwigzkOw. Autoprezentacja staje si¢ symptomem pewnej relacji
spotecznej i ideologiczne;.

W refleksji nad sztuka portretowa w ogolnosci, a autoportretami w szczegdlnosci
podejmowana jest czesto, takze przez Sheriff w zwigzku z autoportretem florenckim, kwestia
pochodzenia malarstwa. Autorka dostrzegla w cieniu rzucanym przez prawg reke artystki na
ptétno nawigzanie do przekazanego przez Pliniusza mitu o dziewczynie, ktora ,,pokochawszy
si¢ w pewnym mtodziencu, smutna z przyczyny jego odjazdu, odrysowata sobie na $cianie
liniami twarz jego wedhug cieni, przy $wiecy”*®. Sheriff wskazala przy tym na zmiang

stosunku do tego mitu w kregu Akademii Francuskiej w 2. potowie XVIII wieku. Do tamtego

16 M.D. Sheriff, The exceptional Woman..., op. Cit., s. 236.
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18 K. Pliniusza Starszego Historyi naturalnej ksigg XXXVII przetozonej na jezyk polski przez Jozefa
Lukaszewicza, Ksiggarnia i Drukarnia J. Lukaszewicza, Poznan 1845, t. X, s. 237.



czasu traktowano go jako zach¢te do kopiowana natury. Na zmiane w mysleniu 0 celu sztuki
wskazywa¢ ma przedstawienie wspomnianego mitu przez Charles’a Cochina, ktore,
zreprodukowane przez Prevosta w wydanym w 1769 roku poemacie Antoine’a-Marina Le
Mierre’a La peinture, poéme en trois chants , opatrzono stowami: ,,Rysuj w pamigci, ktora
jest pierwszym plotnem” (Dessine en ton cerveau, c'est la premiere toile). Ow apel o
przyznanie prymatu rysowania z pami¢ci nad kopiowaniem natury bra¢ si¢ mial z
przekonania o przewadze obrazu mentalnego nad obrysem cienia, wynikajacej stad, ze ten
pierwszy jest mozliwy do przywotania takze pod nieobecno$¢ rysowanego obiektu. Na
autoportrecie florenckim, zdaniem Sheriff, artystka nie odwzorowuje cienia rzucanej r¢ki,
lecz tworzy z pamigci — W tym wypadku wizerunek krélowej — wypelniajac w ten sposob
wymog stawiany przez prawdziwa sztuke®®.

Nieco inaczej spojrze¢ na znaczenie cienia na tym obrazie kaze analogia dzieta do
wyobrazenia alegorii malarstwa w traktacie Giovanniego Pietra Belloriego Idea malarza,
rzezbiarza i architekta z 1664 roku. Rycina przedstawia Ide¢ jako nagg kobiete wykonujaca
obraz i jednoczes$nie wpatrzong w niebo, gdzie znajduje si¢ model doskonatego pickna (il. 4).
Malujaca reka rzuca cien na ptotno. Jest on §ladem praktyki, ktora jest konieczna dla
realizacji idei, lecz zarazem zagraza jej jako sama w sobie ,,z1a 1 szkaradna”. Artysta ratuje si¢
przed tym zagrozeniem, kierujac si¢ ku prawdzie bytujacej w sferze idei. Analogia ta
podpowiada, aby — odmiennie niz Sheriff — uzna¢ cien r¢ki za znak praktyki, od ktorej nie
sposob abstrahowac, gdyz jest ona warunkiem tworzenia. Nasuwa si¢ przy tym w $wietle tej
analogii konieczno$¢ rozwazenia, na ile obraz ten jest realizacjg pomystu Vigée Le Brun, aby
zaprezentowac siebie jako malarke krolowej, a na ile odnosi si¢ do idei bytujacej w sferze
metafizycznej. Stoichita, ktéry omowil obraz naszej malarki w kontekscie wyobrazen cienia
w autoportretach, w tym takze na rycinie Belloriego®® — do czego jeszcze powrdcimy — tej
opcji nie podejmuje. Uczony wskazat na zaskakujace ,,jaskrawe przeciwstawienie pozy —
twarzy zwroconej do widza i dloni zaangazowanej w proces tworczy”?L. Ma ono nawiazywaé
do tkwigcego W malarstwie autoportretowym paradoksu, ktory wynika ze sprzecznos$ci
migdzy pozowaniem a malowaniem, z niemozno$ci adekwatnego przetozenia widoku w
lustrze na obraz. Zarazem badacz uznatl autoportret artystki, na ktérym ,,malarka i jej cien
widniejg obok siebie”, za przejaw dazenia do ,,zatarcia §ladow tej dychotomii”. W $wietle

jego cytowanych wyzej uwag o paradoksie cechujagcym autoportret ,,w akcie malowania”,

19 M.D. Sheriff, The exceptional Woman..., op. cit., s. 233.
20V, Stoichita, Krétka historia cienia, op. Cit., s. 97.
21 1bidem.



dzieto Vigée Le Brun bytoby wszelako zapisem dazenia, ktore nie moze si¢ spetnié. Relacja
obrazu do ryciny przedstawia si¢ jednak odmiennie. Odchylenie malujacej rgki i glowy
artystki od siebie powtarza pozg¢ Idei, a ta nie zaswiadcza o sprzecznos$ci, lecz o mozliwosci
urzeczywistnienia i materializacji idei w dziele sztuki.

Na koniecznos$¢ dalszego namystu nad znaczeniem cienia reki na obrazie florenckim
wskazuje takze, pominigty zarowno przez Scherrif, jak przez Stoichitg, autoportret
petersburski, uznany przez Vigée Le Brun — wedlug relacji Pierre’a de Nolhaca — za jej
najlepszy autoportret??. W jego wypadku zerkamy na malowany obraz ponad prawica artystki
trzymajaca narzedzie. Taki sposob prezentacji wiasnej osoby, wybierany przez malarzy
stosunkowo rzadko ze wzgledu konieczno$¢ przestonigcia czgsci plotna, zostal przez Vigée
Le Brun wykorzystany do niezwyklego unaocznienia innej szczegélnej, zwigzanej z
malarstwem portretowym idei. Jest to jedyny znany mi autoportret ,,w akcie malowania”, w
ktorym posta¢ rzuca cieh na wilasnie zamalowywany obszar obrazu. Wyjasnieniem tej
osobliwosci moze by¢ fakt, ze malarka jednocze$nie obrysowuje cien wiasnej glowy,
wskazujac matym palcem na miejsce styku narzedzia i cienia. Nawigzanie do mitu podanego
przez Pliniusza, moéwigcego o obrysowywaniu cienia jako zrodle sztuki, wydaje si¢
bezsporne. Wszelako artystka, czyniagc to w wypadku autoportretu, poddaje 6w mit
reinterpretacji. Zmierzala ona, mozna sadzi¢, w analogicznym kierunku jak ta, ktora podjat
Giorgio Vasari, malujgc na fresku Poczgtki malarstwa w Casa Vasari postaé probujaca
obrysowac cien swojej gtowy. Dzieto to wskazuje na che¢ artysty uzgodnienia Pliniuszowego
mitu z innym antycznym mitem mowigcym o narodzinach malarstwa, zbudowanym wokot
figury Narcyza 1 odbicia w lustrze, przywotanym przez Albertiego.

Za dalszym rozwazaniem fenomenu obu autoportretow Vigée Le Brun przemawiajg
takze niedostatki Derridianskiej teorii. Zardéwno hermeneutyczna perspektywa Boehma, jak
dekonstrukcjonistyczna optyka Derridy eksponuja fakt, ze malarz wykonujacy autoportret nie
moze jednoczes$nie patrze¢ w lustro 1 na ptoétno, a przynajmniej nie moze spojrze¢ sobie w
oczy i zarazem na miejsce na obrazie, gdzie maluje swoje Zrenice. Oczy malarza patrzgce na
nas z obrazu zawsze oznaczaja miejsce oslepienia. Malarz musi swoje wlasne spojrzenie
poniekad na $lepo wstawi¢ w kreowany wizerunek. Rozwazania Derridy zmierzaja, jak
wspomnieliS$my, do wniosku o nieuchronnym zastgpieniu oczu artysty przez oczy widza,

usunig¢cia odniesienia do indywiduum.

22 plisabeth Louise Vigée Le Brun, op. Cit., s. 204.



Nawet jesli uznamy za Derrida, ze odwzorowanie przez rysownika czy malarza
wygladu obserwowanej rzeczy nie jest mozliwe, to w zadnym razie nie oznacza to porazki
artystycznego dazenia. Przeciwnie — referuj¢ tu pdzniejsza krytyke tez Derridy przez Boehma
w pracy Blinde Spiegel — sytuacja taka winna by¢ rozumiana jako podstawa konstytuowania
si¢, uwarunkowanej sprawno$cig reki i talentem artysty, specyfiki obrazowego ujmowania
wygladu rzeczy — jako podstawa konstruowania wizualnej postaci dzieta w obrgbie
niezbywalnej danej, jaka jest pole obrazowe®. W zadnym razie widz stojacy przed
autoportretem nie jest skazany na postrzeganie siebie jako kogo$, kto zastepuje artyste.
Znajduje si¢ on bowiem nie przed lustrem, lecz przed rzeczywisto$cia przedstawiajaca sie
jego oczom jako wizualna konstrukcja, odznaczajaca si¢ osobliwa, gdyz nieobecng ani w
rzeczywistoéci pozaobrazowej (cechujaca obraz nierozdzielnoéé bytu i zjawiska?¥), ani na
innych obrazach postacia zjawiskowa — obrazowoscig, ktorej ,,istota nie polega na
odwzorowywaniu, ale na uwidocznianiu tego, co bez obrazu i w oderwaniu od obrazu byloby
niewidzialne”?°.

Ponizej przedstawiam probe analizy obrazowej specyfiki florenckiego autoportretu
Vigée Le Brun oraz propozycj¢ jej spozytkowania dla dalszego namystu nad rola cienia
rzucanego przez reke oraz nad relacja obrazu do idei i do historii.

Obraz florencki wpisuje si¢ w czesto wykorzystywang konwencj¢ autoportretow ,,w
akcie malowania”, ktorg reprezentujg m.in. zapewne znane Vigée Le Brun z odwiedzin w
Galerii Uffizi wspomniana praca Luki Cambiasa, a takze prace Giovanny Fratellini z 1720
roku i Simona Pignoniego (il. 5). Podobienstwa dotyczace umiejscowienia malowanego
ptotna, pozy postaci i sposobu jej zwracania si¢ do widza sg oczywiste. Jednak wskazane
nizej cechy obu autoportretow naszej malarki nie sg dla tej konwencji typowe. Odsuwaja
zalezno$¢ od niej na dalszy plan, nadajac zjawiskowej postaci dziet osobliwos¢.

Na obrazie florenckim posta¢ spoglada na widza pelnym wymowy spojrzeniem — tylez
na widza, co mimo niego, o czym decyduje charakterystyczne dla portretow delikatne
zroznicowanie kierunku spojrzenia oczu (prawe na widza, lewe w bok). Jawi si¢ uniesiona nie
tyle tym, co widzi (ani widokiem w lustrze, ani kroélowe;j, ani widza), ile tym, co wewngtrznie
odczuwa 1 doznaje. W kontek$cie tego spojrzenia widzie¢ trzeba trafnie zauwazona przez

Stoichite rozbieznos¢ miedzy frontalnym widokiem twarzy a dlonig zaangazowana w proces

2 Por. Gottfried Boehm, Der Blinde Spiegel: Anmerkungen zum Selbstbildnis im 20.Jahrhundert, w: Ansichten
vom Ich, kat. wyst., Herzog Anton Ulrich-Museum, Braunschweig 1997, s. 25-33.

2 Ppor. Gottfried Boehm, O hermeneutyce obrazu, przel. Malgorzata tukasiewicz, w: idem, O obrazach i
widzeniu. Antologia tekstow, red. Daria Kotacka, przet. M. Lukasiewicz, A. Pieczynska-Sulik, Universitas,
Krakéw 2014, s. 150-151.

2 |bidem, s. 158.



tworczy?®. Jednak malarka nie probuje zatrze¢ tej dychotomii. Przeciwnie — jest ona
podpowiedzig, ze obraz nie jest notacja fizycznego aktu malowania, cho¢ o malowaniu méwi.
To za$, co méwi, zawiera si¢ w tym, jak obraz zostal namalowany.

Rozpromieniona $wiattem twarz zostala wyrdzniona nie tylko przez jej zwrdcenie do
widza, lecz nadto poprzez jej obramienic biclg kotnierza i turbanu rodem bodaj z
autoportretdw Rembrandta. Intensywno$¢ bieli zostata zrownowazona w uktadzie pionowym
przez akcent czerwieni draperii opasanej wokoét bioder. Ta wertykalna relacja precyzyjnie
odnosi si¢ do pldtna, przed ktérym siedzi artystka, zajmujacego sporg czes$¢ pola obrazowego.
Jest ono znacznie przechylone do tylu, a przy tym ukazane w zaktoconej perspektywie. Przy
tak duzym pochyleniu dolna krawedZ ptotna powinna biec bardziej ukos$nie, silniej w strone
naroznika obrazu. Osobliwo$¢ jego polozenia jest potwierdzona przez jedng z wielu korekt,
ktorych w graficznej przerobce autoportretu dokonat przyjaciel artystki, Dominique Vivant
Denon, poniewaz zwickszyt ukos dolnej krawedzi ptotna (il. 6). Ta szczegdlna dyspozycja
ptétna na obrazie florenckim domaga si¢ wyjasnienia. Kat jego pochylenia przektada si¢ na
rozmiar i ksztalt cienia rzucanego na nie przez postaé. Przechylenie plétna pomoglo
zbudowa¢ z udziatem sylwetki postaci oraz cienia na plétnie uktad ,,VV”, organizujacy miejsce
malarki w obrebie pola obrazowego. Sensem tej dyspozycji jest podporzadkowanie postaci
strukturze zbudowanej wokot ukosu ptotna i optycznie otwartej ku gorze, w czym nalezy
widzie¢ transpozycje¢ figury z traktatu Belloriego, kierujgcej spojrzenie ku sferze idei. Tej
podstawowej dyspozycji podporzadkowany jest sposob wyeksponowania malujacej dioni
postaci. Rzucany przez nig cien stanowi rozciggnigcie uktadu ,,VV”” w obszar ptotna, co zostato
zrownowazone przez oparcie krzesta. Cien jest zatem Srodkiem odniesienia tego otwarcia ku
gorze do procesu malowania obrazu.

W ramach tej ogdlnej, nadrzednej dyspozycji strukturalnej Vigée Le Brun musiala
umiesci¢ wizerunek krolowej Francji. Na przedstawionym obrazie zostato niewiele miejsca i
w konsekwencji twarz znalazta si¢ stosunkowo blisko jego prawej krawedzi. Przy zatozeniu,
ze twarz powinna znajdowac si¢ na osi obrazu lub blisko niej, domniemane pldtno musiatoby
mie¢ nienaturalnie waski, wydluzony ksztalt. Taka wykladnia bylaby roéwnoznaczna z
wykazaniem powaznej nieudolnos$ci obrazu.

Osad ten pozwala odroczy¢ analogia obrazu do XVI-wiecznego autoportretu Cathariny
van Hemessen (il. 7). Obie, podobnie upozowane postacie artystek, o niemal identycznym

ukladzie rak, zostaty ujete w analogiczny kadr. Obie zdotaly na malowanych przez siebie

26 |bidem.



portretach dopiero zarysowaé twarze figur, ale zdazyly juz nasyci¢ ich usta czerwienig. Na
obu tez obrazach ukazuje si¢ szczegélne powigzanie powstajacych wizerunkdw oraz
trzymanych w malujacych dtoniach pedzli z granica obrazu. Nie sugeruje znajomosci tego
obrazu przez Vigée Le Brun. Oba dzieta traktuje¢ jako przyktad wynalezienia analogicznego
rozwigzania w warunkach obrazowej ptaszczyzny.

Obraz Hemessen uchodzi za jeden z najwcze$niejszych autoportretow ,,w akcie
malowania”. Artystka dokonata transpozycji przedstawien $w. Lukasza malujacego Madonne,
przypominajacych o jednym z pierwszych, jak wowczas wierzono, $wietych obrazéw i o
zakorzenieniu sztuki artystycznej w porzadku transcendencji. Christine Kruse uznala
autoportret Hemessen za przyktad wizualizacji teorii portretu z XV-wiecznego traktatu
Cennina Cenniniego I/ libro dell’arte o Trattato della pittura. W traktacie tym, napisanym,
jak wiadomo, ,ku czi Boga i Przenaj$wietszej Panienki etc.” i rozpoczynajacym si¢
przypomnieniem o stworzeniu cztowieka na Boze podobienstwo, po raz pierwszy uzyto do
opisania procesu malowania ludzkiej figury zaczerpnigtego z teologii terminu incarnazione,
chcac w ten sposob unaoczni¢ analogi¢ miedzy stworzeniem $wiata przez Boga, polegajacym
na wcieleniu niematerialnej sity duchowej w materi¢, a praca tworcy. Artysta malarz, ktory
winien ,oferowa¢ swoim umiej¢tnosciom tej troche wiedzy, jakiej mu Bog udzielit”,
wydobywa z pustej plaszczyzny pldtna cialo postaci, czyni je widzialnym 1 w ten sposob
stwarza. Zdaniem Kruse, na obrazie Hemessen wcielenie, a wigc ozywienie materii, jest tez
dobitnie zaznaczone przez czerwien ust — kolor u Cenniniego jest synonimem sity zyciowe;.
Usta sg pars pro toto przemiany materii farby w krew 1 stanowia malarski synonim
transsubstancjacji?’.

Stawiam teze, ze analogiczng koncepcjg tworzenia portretu jako ukazywania wcielenia
tego, co nadzmystowe, w zmystowe zwizualizowata Vigée Le Brun, jakkolwiek
niekoniecznie pod wplywem traktatu Cenniniego, ktdry pozostawatl w r¢kopisach do 1823
roku, cho¢ idee w nim zawarte mogly byé¢ znane artystom nowozytnym z drugiej reki®.
Wszelako rowniez we wspomnianym traktacie Belloriego za wzor postawiony jest artysta,
malarz badz rzezbiarz, ktory ,,nasladuje Pierwszego Tworce”, ,,wyobrazajac sobie model

najwyzszego pigkna i nie odrywajac oden oczu”, ktory sigga do ,,idei wykraczajacej poza

27 Ch. Kruse, Wozu Menschen malen, op. cit., s. 196-198.
28V, Stoichita, Krétka historia cienia, op. Cit., s. 86.



poczatki natury” i kierujgc si¢ nig, ,,poprawia nature dobierajac kolory i linie”, umozliwiajgc
idei tej ,,materializacje” i ,,zstgpienie na marmury i ptotna”?°,

Na florenckim autoportrecie posta¢ maluje i zarazem wydziela pgdzlem w obrebie
wyobrazonego plotna popiersie krolowej. Jawi sie ono przez to jako zwigzane ze sferg tego,
co powyzej, na ktorg otwiera si¢ ukos ptotna 1 strukturalnie z nim powigzana posta¢ malarki.
Skierowane w gore, ponad malarke, spojrzenie krolowej ten zwigzek potwierdza. Czerwien
ust krélowej zostata natozona pedzlem widocznym u dotu, trzymanym przez malarke w lewej
rece. Tym samym wraz z transformacjg materii farby — ,,z pedzla” w ,,usta” aktywizowane
jest odniesienie ku sferze idei. Malowanie portretu jest wytanianiem postaci z tej sfery. Na
tym wydaje si¢ polega¢ transformacja przez artystkg mitu o $w. Lukaszu malujacym
Madonne. Znany by¢ moze artystce obraz Vasariego z kosciota Santissima Annunziata we
Florencji i obraz ze zbiorow Akademii Swietego Eukasza w Rzymie, wowczas przypisywany
podziwianemu przez malarke Rafaelowi, ukazuja malarza, ktoéry odwzorowuje oblicze
ujrzanej w wizji postaci unoszacej si¢ przed nim na chmurach (il. 8). Na tym drugim twarze
niebianskich modeli i ich wylaniane na plotnie wizerunki sgsiaduja ze sobg, dobitnie
wizualizujgc rozumienie procesu tworzenia jako wytanianie obrazu ze sfery idei.

Przestanie o wydobywaniu wizerunku jako analogii do wcielenia bazuje takze na
szczegbdlnym ukazaniu pedzla w malujgcej dtoni jako siggajacego granicy obrazu. Uwidacznia
si¢ w tym kolejna analogia do obrazu van Hemessen. Te¢ osobliwos¢ réwniez usungt
Dominique Vivant-Denon na swojej reprodukcji, odsuwajac pedzel od krawedzi pola
obrazowego. Osobliwa relacja pedzla do granicy na obrazie naszej bohaterki nie umkneta
takze czujnemu oku Sheriff. Interpretacja przez nig tej obserwacji budzi juz jednak
watpliwosci. Jesli autorka pisze, ze pedzel artystki wydaje si¢ zeslizgiwaé w przestrzen
widza®, to nalezatoby konsekwentnie uzupetni¢ w wyobrazni ptétno od lewej stosownie do
jego domniemanej szerokosci. W jaka jednak niebywata sprzeczno$¢ popada si¢ wowczas
wobec niezwyklej, wewnetrznie zrOwnowazonej, autonomicznej, zamknigtej w granicach
zawartos$ci obrazu, przeoczajac obraz jako obraz. Tworzy go bowiem nie tylko tresé, czyli
Swiat przedstawiony (elementy zaréwno majace swoje odniesienie w rzeczywistosci, jak
abstrakcyjne), lecz takze obrazowa ptaszczyzna i jej granica, ktdre stanowig nieprzekraczalne,
wyjsciowe uwarunkowanie dla procesu malowania, instancje, w obrgbie ktorej artysta

wydobywa rzeczywisto$¢ dzieta, dokonuje aktu stworzenia. Dazeniem malarza moze by¢

2 Gian Pietro Bellori, Idea malarza, rzezbiarza i architekta wybrana z piekna natury, [lecz] przewyzszajgca
nature (1664), w: Teoretycy, historiografowie i artysci o sztuce 16001700, wybrat i opracowat Jan Biatostocki,
red. nauk. Maria Poprzgcka, Antoni Ziemba, Wydawnictwa Naukowe PWN, Warszawa 1994, s. 218.

30 M.D. Sheriff, The exceptional Woman, op. cit., s. 235.



zamiana tego uwarunkowania w ,,0kno” albo powotanie zjawiskowych relacji opartych o
wszystkie te trzy komponenty.

Status plaszczyzny w tej relacji polega na tym, ze warunkuje ona ukazanie $wiata
przedstawionego nie tylko jako podtoze pod farbe. W procesie oglagdu obrazu jako obrazu jest
ona — powoluje si¢ na egzystencjalno-hermeneutyczng nauke o sztuce — doswiadczana jako
byt przenikajacy 6w $wiat, obecny w kazdym jego elemencie, ale zarazem jako byt, ktéry do
tego $wiata nie nalezy i nie zawiera si¢ w nim. Bedac w nim obecna zarazem poza niego
wykracza — transcenduje, stajac sie ogladowym synonimem tego, co pozaswiatowe’:. Dlatego
mozna rowniez polemizowaé ze stwierdzeniem Sheriff, Zze wraz z siggnigciem przez postac
pedzlem granicy obrazu ukazana zostata zgodno$¢ wyobrazonego dotknigcia pedzlem z
dotknigciem realnym. Obraz realny, tu reprezentowany przez materialng krawgdz ptdtna
widzacego w Galerii Uffizi, nie jest tozsamy z wyobrazeniem — z obrazem percypowanym
wzrokowo. W procesie malowania farba jest nakladana na konkretng, dotykalng
powierzchni¢. Natomiast w procesie widzenia obrazu przedstawienie wchodzi w relacje z
ptaszczyzna niedotykalna, poniewaz transcendujaca poza $wiat przedstawiony.

Siegajac pedzlem ku granicy, postac¢ na obrazie wskazuje na zwigzek swojej praktyki —
akty malowania — ze sfer¢ tego, co pozaswiatowe. Z rozwigzaniem tym wspotbrzmi takze
oparcie o granice obrazu twarzy postaci wydobywanej przez malarke na ptdtnie. W tym takze
dostrzec mozna analogi¢ do obrazu van Hemessen. Na obu obrazach malowane postacie
opierajg si¢ o granice prawym okiem, tym miejscem ciata, ktore — jak to juz wywodzit Platon
w Timajosie — wigze dos§wiadczenie z tym, co duchowe, czy, jak czytamy w ewangelii, jest
LSwiattem ciala” (Mt 6,22). Metafore oczu jako ,,okna duszy” znajdujemy zaréwno u
poganskich, jak tez 1 chrzescijanskich pisarzy (Pseudo-Rufin, Petrus Chrystolog), a takze w
wypowiedziach wielu artystow (Leonardo da Vinci w Paragone, Lodovico Dolce w Dialogu
0 malarstwie).

W omawiane zaleznosci strukturalne i optyczne zostata wigczona posta¢ artystki — nie
tylko przez jej opisane wyzej formalne zespolenie z ukosem plotna. Pedzel w prawej rece
postaci wskazuje zarbwno na granicg obrazu, na krawedz ptotna wiodaca oglad widza w gore,
jak i na czerwien ust malarki. Zarowno wyobrazone ciato krolowej, jak ciato malarki ukazane

zostalty jako znajdujace si¢ w odniesieniu do instancji pozaswiatowego. Z ta zalezno$cia

81 Por. Michael Brotje, Der Spiegel der Kunst. Zur Grundlegung einer existential-hermeneutischen
Kunstwissenschaft, Urachhaus, Stuttgart 1990; idem, Bild-Schdpfung, Michael Imhof Verlag, Petersberg 2012, t.
3, 8. 7-27. Omoéwienie koncepcji Brotjego: Mariusz Bryl, Suwerennosé dyscypliny. Polemiczna historia historii
sztuki od 1970 roku, Wydawnictwo Naukowe UAM, Poznan 2009, s. 580—621.



koresponduje polozenie pegdzla ze Sladem czerwieni na wlosiu, trzymanego w rece lewe;.
Zostal on wyrdzniony przez to, ze jest wskazywany przez szpic palety. Krawedz palety laczy
go z czerwienig szarfy okalajacej biodra postaci. Dzigki rozswietleniu krawedzi palety jest
ona przy tym postrzegana jako analogiczna do pedzla trzymanego przez malarke w prawej
dioni. Jak ten pedzel posredniczy miedzy instancjg pozaswiatowego a ciatem postaci, tak
krawedz palety jest medium transpozycji materii farby w czerwien odzienia. Szarfa moze si¢
wydawa¢ niczym wiecej, jak tylko dekoracyjnym elementem znanym z innych portretow
malarskich. Optyczne dziatanic jest wszelako bardziej ztozone, gdyz wpisane w stricte
obrazowa logike. Czerwien odzienia, zrazu ,,przylegajac” do palety waskim fragmentem,
,»schodzi” z niej nastepnie i1 juz poza nig ulega erupcji w okazale pasma, ktore ,,wyptywaja z
postaci” powodowane jaka$ potezna, zywotng sita. Splot tych aspektow — wchodzenie przez
nie w stan wzajemnego poréwnania — rozpietych migdzy granicg obrazu a krwistoczerwonymi
pasmami, odczytuja jako unaocznienie malowania jako praktyki analogicznej do procesu
inkarnacji.

O tak wrazliwym rozpoznaniu mozliwosci malarskiego medium przez Vigée Le Brun
$wiadczy juz wezesniejszy o rok autoportret z corkg. Przedstawia przytulone i obejmujace si¢
postacie, zespolone optycznie w trojkat (il. 9). Procz tego taczy je jakby ,,wyptywajace” z
wnetrza grupy Krwistoczerwone pasmo, umiejscowione na pionowej osi obrazu — znak
szczegolne] wiezi miedzy postaciami. Budowanie asocjacji miedzy czerwienig draperii a
krwig jest istotnym skladnikiem obrazowej tradycji (por. malarstwo Caravaggia). Grupa
zawiera si¢ przeto migdzy jej dobitnym odniesieniem do ptaszczyzny (kompozycja), a ta
wymowna, jezykiem obrazowym wzmocniong asocjacja z tym, cO cielesne. Analogiczna
zaleznos$¢ zostata uwidoczniona na autoportrecie z Ermitazu. Wizerunek malowany na obrazie
— twarz oparta o jego granicg, wchodzi przez blisko$¢ potozenia w ogladowa analogi¢ z
wlosami i glowa malarki. Jego wykonywanie jest przy tym zespolone z obrysem cienia
artystki, a to z kolei jest powigzane ze skierowaniem umocowanej w narzedziu CZerwonej
kredy ku malarce i1 z erupcjg czerwieni w obrebie sylwetki artystki.

Wyobrazone przez malarke malowanie idei — zwizualizowanie zakotwiczenia
tworczos$ci artystycznej W transcendencji, reprezentujace dtuga tradycje mysli o sztuce, ma
swoj konkretny wymiar historyczny. Pami¢¢ o deklarowanym na gruncie wiary
chrzescijanskiej zakorzenieniu bytu ludzkiego w sferze transcendencji zyskiwata szczegolne
znaczenie w obliczu przemian politycznych we Francji w koncu XVIII wieku.

Malarka uciekata przed rewolucja w trosce o wlasne zycie. Jakkolwiek jej maz bronit

decyzji o wyjezdzie potrzeba odwiedzenia Italii zgodnie z przyjetym od dawna w $rodowisku



francuskich tworcow zwyczajem, nie dano mu wiary. Przedstawienie na portrecie francuskiej
krolowej potwierdzito domniemanie politycznych motywacji i niech¢ci artystki do nowego
porzadku politycznego, a zatem takze wobec gloszonej przez wladze rewolucyjne
koniecznosci zerwania z prymatem chrzescijanstwa w ksztalttowaniu panstwa 1 zycia
obywateli, u zrédet czego lezato dazenie oswieceniowych filozofow francuskich do
odrzucenia autorytetu Biblii i Koéciota®. Oredownikom o$wieceniowego projektu
,uczynienia z ksigzat i parow ludzi uzytecznych dla spoteczenstwa”, ,,przetarcia wszystkich
mozliwych S$ciezek prowadzacych ku szczesciu”, ,,podzielenia si¢ dobrodziejstwami
wolnos$ci, rOwnosci 1 braterstwa z cala ludzko$cig” towarzyszylo zarliwe przekonanie, ze
wyzwolenie z bledéw nastgpito zbyt niedawno, aby ,,obojetnie przygladac si¢ blgdom innych”
i aby ,,pozwoli¢ sobie na luksus wstrzymywania si¢ od sadow”. Towarzyszace wypeltnianiu
misji ,,zarliwo$¢, poswiecenie 1 entuzjazm”, ,nieposkromione pragnienie wolnosci i
sprawiedliwo$ci, prawdy i cztowieczenstwa” stawaly si¢ w ciggu XVIII stulecia coraz
silniejsze, az ,,zmienity si¢ w obted” i ,znalazty symboliczng kulminacj¢ w na poty
zachwycajacym, a na poty patetycznym spektaklu z 8 czerwca 1794 roku, kiedy to obywatel
Robespierre, z bukietem w jednej rece i pochodnig w drugiej, zainaugurowal nowg religie
ludzkosci, wzniecajac pozar, ktory oczyszczajacym ogniem miat wypali¢ z powierzchni ziemi
ignorancje, wystepek i ghupote”®. Kiedy powstawat autoportret florencki, idee te zaczety by¢
wcielane w zycie. Uchwalona w sierpniu 1789 roku Deklaracja praw czltowieka i obywatela
wprawdzie glosita ochrong wiasnosci jako ,,nienaruszalnej i $wigtej”, ale dopuszczano jej
pozbawienie wowczas, gdy wymaga tego w sposob widoczny konieczno$¢ publiczna. W
listopadzie 1789 roku zdecydowano o kasacji koscielnych majatkow dla sptacenia
panstwowych dtugéw. W lutym 1790 roku, uznawszy pod wptywem ideologii 0§wiecenia, ze
$luby zakonne sg sprzeczne z zasada wolnos$ci cztowieka, przeprowadzono kasate wszystkich
zgromadzen zakonnych, W ktdrych takie $luby sktadano. Nacjonalizacja majatku koscielnego
zrodzita ide¢ optacania ksi¢zy z funduszy panstwowych, a w konsekwencji koniecznos¢
ustalenia ich liczebnosci, co miata zagwarantowaé obowigzujaca od lipca 1790 roku
konstytucja cywilna kleru, ktora podporzadkowywata Kosciot panstwu. Z katolickich
duchownych czynita funkcjonariuszy panstwowych wybieranych przez wszystkich obywateli

danego departamentu. Akt ten wprowadzal schizm¢ w Kosciele francuskim i stanowit

32 Carl L. Becker, Paristwo Boze osiemnastowiecznych filozoféw, przet. J. Ruszkowski, Zysk i S-ka, Warszawa
2009, passim.
% lbidem, s. 35-37.



faktyczne zerwanie z Rzymem?®*. Antychrzeécijanski wymiar dokonywanych przemian byt
czytelny. Swiadcza o tym wydane w 1790 roku Rozwazania o rewolucji we Francji Edmunda

Burke’a, w ktorych pisat:

Wydaje mi sie, ze ten nowy ustrdj koscielny ma by¢ tylko przejsciowa i przygotowawcza faza
prowadzacg do catkowitego wyrugowania wszystkich form religii chrzescijanskiej, gdy tylko umysty
ludzi zostana przygotowane do zadania jej ostatniego ciosu za sprawg urzeczywistnienia planu
otoczenia jej kaptanéw powszechna pogarda. Ludzie, ktorzy nie chca wierzy¢, ze filozoficzni fanatycy
kierujacy ta akcja od dawna ja planowali, nie majg pojecia o ich charakterach i poczynaniach [...] My

wiemy — konkludowat — i jeste$my z tego dumni, ze cztowiek jest ze swej natury zwierzgciem

religijnym, Ze ateizm jest przeciwny nie tylko rozumowi, ale instynktom [...]"*.

Na ile Vigée Le Brun postrzegata 6wczesne wydarzenia, ktore zmusity ja do ucieczki
z Francji, jako w swych konsekwencjach antychrzescijanskie? Z perspektywy lat,
wspominajac swoja wizyte we Florencji w 1792 roku w pracowni Felice Fontany, anatomisty
i wykonawcy anatomicznych modeli woskowych, pisata: ,,Nie sposob poja¢ struktury
ludzkiego ciala bez bycia przekonanym o istnieniu boskosci”*®. Jej widzenie, komentowata
zapiski malarki Sheriff, byto zorganizowane przez wiare, przez zawierzenie tej przysztosci, w
ktorej $wiat traktowano jako odzwierciedlenie Stworcy, wszedzie zdradzajace jego podpis.
Cialo ludzkie postrzegata poprzez wiar¢ w jego stworzenie na obraz Boga. Ogladane w
pracowni Fontany anatomiczne modele umieszczata na powrot w przestrzeni religii,
przypominajac o ich zanurzeniu w tradycji rozumienia ciata jako przedmiotu kultu: jako
relikwii i ex voto — jako substytutu tego, co $wigte, i jako daru dla tego, co swiete. Co wiecej,
Vigée Le Brun przeciwstawita semantyke tych modeli temu, ,,co o§mielali si¢ gtosi¢ biedni

filozofowie®’

— ze Bog nie istnieje. W catych swych Wspomnieniach artystka stawata po
stronie religii — Kosciota i monarchii — zajmujac pozycje przeciwna rewolucji. Tym wszelko,
co najistotniejsze, wnioskuje Sheriff, byta cechujaca percepcje malarki nieroztacznosé

odczucia tego, co religijne, od tego, co tego estetyczne, i od tego, co naukowe®,

3 Por. m.in. Mieczystaw Zywczynski, Historia powszechna 1789-1870, PWN, Warszawa 1977, s. 41-46;
Historia powszechna, t. 14, red. L. Serafini, M. Toriani, wyd. pol. 2007, s. 310, 318-319, 327-329; Grzegorz
Kucharczyk, Nienawisé i pogarda. Dwa stulecia walki z Kosciotem, Stowarzyszenie Kultury Chrze$cijanskiej
im. Ks. Piotra Skargi, Krakow 2010, s. 13-14, 24-28.

3 Edmund Burke, Rozwazania o Rewolucji we Francji, przet. Dorota Lachowska, Znak, Krakow 1994, s. 215.

% E. Vigée Le Brun, Souvenirs, op. cit., t. 2, s. 154. (,,Il est bien impossible de considérer la structure du corps de
I’homme, sans étre persuadé de I’existence d’une divinité”).

37 Ibidem.

38 M.D. Sheriff, The exceptional Woman, op. cit., s. 13-15.



Swiadectwem bezposrednim z czasow rewolucji pozostaja dla nas same dziela sztuki. Na
podstawie powyzszych analiz struktur autoportretow Vigée Le Brun w ,,akcie malowania”
proponuj¢ pojmowac dzieta te jako — bgdace symptomem szczegolnego historycznego
przesilenia — uzmystowienie jezykiem wiasciwym malarstwu transcendentnego zrodta osoby

ludzkiej, ktorego pewno$¢ uszczesliwia oblicze artystki.



