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Beata Ewa Białecka: Madonna w melancholii

Obrazy Beaty Ewy Białeckiej ujawniają fascynację gotyckim malarstwem sakralnym. W większości przedstawień postacie ustawione są frontalnie do widza, ukazane na gładkim, najczęściej czarnym lub niebieskim tle, w stosunkowo płytkiej przestrzeni. Ikonograficzne wzorce to przede wszystkim przedstawienia maryjne: Madonna z dzieciątkiem, Zwiastowanie, Pieta, Dwie Marie, Zaśnięcie Marii. Co ciekawe, nawet w odwołaniach do takich tematów jak Dobry Pasterz czy święty Sebastian ukazane zostały postacie kobiece. Twarze przedstawionych kobiet i dziewczynek są skupione, a zarazem wydają się nie wyrażać żadnych emocji. Charakterystyczne są gładko zaczesane ciemne włosy, wysokie czoła, oczy zwrócone wprost na widza lub zamknięte w przypadku obrazów przypominających wizerunki pośmiertne. Pojawiają się charakterystyczne gesty, jak np. uniesione do błogosławieństwa ręce czy ręce otaczające gorejące serca. Na niektórych przedstawieniach odnajdziemy również przedstawienia stygmatów. Ponadto na części obrazów umieszczone zostały aplikacje w postaci finezyjnego haftu, wzorów utkanych z koralików czy innych ozdób, na przykład tiulu, zasuszonych róż oraz pawich piór.  Ze względu na kolorystykę, oszczędność środków wyrazu oraz gładkie tła obrazy te wydaja się zimne i trzymające widza na dystans. Wydaje się, że skrywają tajemnice artystki związane z kobiecością, macierzyństwem, przemijaniem. Cielesność ukazanych kobiet jest tu silnie zaznaczona. Nie jest to jednak ciało podległe duszy jak w chrześcijańskiej doktrynie, tutaj duch i ciała są całkowicie ze sobą zespolone. Nie jest potępione jako siedlisko pokus i źródło występku. A seksualność nie jest tu utożsamiona z grzechem. Jednak wymowa większości tych obrazów jest melancholijna, mogą one kojarzyć się wręcz z odprawianiem pracy żałoby.
Obrazy te odsyłają do historii sztuki. Gdy je oglądam, przychodzi mi na myśl niezwykłe i niepokojące przedstawienie Madonny z dzieciątkiem wśród aniołów Jeana Fouqueta z 1450 roku, stanowiące część dyptyku z Melun. Maria o alabastrowej skórze trzyma na kolanach nagie dziecko. Przezroczyste perizonium nie przykrywa genitaliów małego Jezusa, a uniesiony nad nimi jego palec wskazujący wydaje się podkreślać ten aspekt cielesności, który jak dowodzi Leo Steinberg, miał być dowodem ludzkiej natury Zbawiciela. Najbardziej jednak przykuwa spojrzenie odsłonięta okrągłą pierś Madonny. „Typ ikonograficzny Maria lactans – pisze Steinberg, popularny od połowy XV w., służył zapewnieniu wiernych, że Bóg wzrastający przy piersi Marii istotnie stał się człowiekiem  i że ona sama – jako ta, która dawała wsparcie Bogu-człowiekowi w jego nieporadności – zdobyła nieskończone uznanie w niebie”
.

Madonna na obrazie Fouqueta ma także wyjątkowo szczupłą talię, ubrana jest w modne dworskie szaty: granatową suknię i gronostajowy płaszcz. Zgodnie z ówczesną modą ma wysoko ogolone czoło i delikatne rysy twarzy. Wyraz twarzy jest zagadkowy, jeśli nie wręcz melancholijny. To zaskakuje najbardziej, gdyż, jak pisze Julia Kristeva smutek i znękane serce w średniowieczu były uznawane za utratę Boga
. 

Obraz ten skrywa niezwykle ciekawą historię, a zarazem dramat kobiety, która została sportretowana pod postacią Madonny. Chodzi o Agnès Sorel, metresę króla Karola VII i matkę jego trzech córek, a także damę honorową dworu najpierw matki Karola księżnej andegaweńskiej Izabeli, a potem jego żony Marii. Opisywana była jako wyjątkowo piękna i inteligentna, nazywano ją Dame de Beauté. Podobno to ona właśnie skłoniła Karola VII, lubującego się w dworskich zabawach, do zerwania rozejmu z Anglikami w trakcie wojny stuletniej i podjęcia walk prowadzących do zwycięstwa Francji. Tym samym, według części przekazów, Agnès Sorel miała spełnić przy królu podobną rolę jak Joanna d’Arc, choć oczywiście nie była dziewicą. Na jej nagrobku umieszczono epitafium: „Jedyna spośród metres naszych władców, która zasłużyła się ojczyźnie, ponieważ oddała królowi swoje wdzięki za cenę wypędzenia Anglików z Francji”
.
Dyptyk z Melun został zamówiony przez sekretarza i skarbnika królewskiego Etienne’a Chevaliera, który również utrzymywał bliskie stosunki z Agnès. To on wraz ze swym patronem świętym Stefanem został przedstawiony na drugiej części dyptyku, oddając hołd Marii, a w gruncie rzeczy swojej kochance. Można przypuszczać, że ten obraz jest rodzajem zemsty Chevaliera na swoim władcy. Bo choć Agnès swój ostatni czas spędzała u boku Karola VII, będąc w ciąży asystowała mu nawet w obozie wojskowym pod Rouen
, to jednak obraz utrwalił na wieki jej więź z Eienne’m. Obraz powstał prawdopodobnie w roku śmierci Agnès, która nastąpiła 9.02.1450 roku, kilka dni po urodzeniu jej najmłodszego dziecka – czwartej córki Karola VII, która także zmarła kilka godzin po narodzinach. Okoliczności śmierci Agnes były dość tajemnicze, podejrzewano nawet jej otrucie przez syna Karola VII – Ludwika XI. Prawdopodobną przyczyną śmierci było jednak zatrucie rtęcią, którą była leczona w trakcie ciąży na trawiące ją pasożyty. Możliwe, że obraz powstał już po śmierci Agnès, gdyż Jean Fouquet wcześniej (pomiędzy 1442 – 1450) namalował jej portret, ukazując ją w tej samej sukni i również z odsłoniętą lewą piersią. Dyptyk pierwotnie został umieszczony w kościele Dziewic w Melun nad grobem Agnès Sorel. Na początku XIX wieku na portalu prowadzącym do jej nagrobka napisano: „Jam jest Agnieszka. Niech żyje Francja! Niech żyje miłość”
.
Obraz wciąż pozostaje źródłem rozmaitych domysłów. Choć w średniowieczu często ukazywano Marię karmiącą dzieciątko, zwraca się uwagę, że zwykle odsłania ona prawą pierś, gdyż lewa kojarzona jest z grzechem i rozpustą
. Podkreślano też ukryty erotyzm tego przedstawienia, wyraźnie zaznaczone czerwone usta i dość bezwstydną pozę postaci Madonny. Przede wszystkim jednak fascynuje niejednoznaczność cechująca obraz Fouqueta, związana ze zbliżeniem do siebie dwóch postaci Niepokalanej Maryi i królewskiej kochanki, bliskość miłości i śmierci, jak również erotyzmu i melancholii, a także tragizm wyłaniający się z historii Agnes Sorel, dla której jedyną możliwością posiadania wpływu na życiu publiczne, a zarazem zaistnienia w historii była alkowa.
Niejednoznaczność cechuje również obrazy Beaty Ewy Białeckiej. Wydaje się, że także tutaj mimo pozornego chłodu i oszczędności środków wyrazu, za każdym obrazem kryje się jakiś dramat, tak jak w przypadku dzieła Fouqueta. Wykreowane przez artystkę sceny także splatają w swych znaczeniach życie i śmierć, cielesność i duchowość, smutek i nadzieję. Przez to wydają się misteryjne, będące parareligijną opowieścią o ludzkim, a dokładnie kobiecym, życiu. Można odnieść do nich słowa Julii Kristevej z jej rozważań na temat depresji i melancholii: „różnorodność nastrojów, paleta smutku, misterność smutku czy żałoby są oznakami człowieczeństwa: oczywiście nie triumfującego, ale jednak subtelnego, wojowniczego i twórczego…”
.
Jednak w przeciwieństwie do przedstawienia Madonny u Fouqueta, gdzie historia ukazanej kobiety jest możliwa do odtworzenia, choć towarzyszą jej liczne znaki zapytania, w przypadku obrazów Beaty Ewy Białeckiej, widz (widzka) skazany/a jest na domysły. Tajemniczość tych przedstawień prowokuje do tworzenia własnych historii na ich temat, dopowiedzenia tego, co wydaje się skryte za sztywną gotycką konwencją. Pójście w domysły skazuje jednak na odsłanianie dramatów, która wydaje się kryć w tych obrazach… 
Dwie Marie w czarnych sukniach siedzą z szeroko rozłożonymi nogami, jedna przegląda się w lusterku, u drugiej na kolanach znajduje się niemowlę. Pod materiałem sukni widać ich bujne kształty, a zwłaszcza obfite piersi. Choć są prawie identyczne i siedzą na wprost widza, ze względu na lekko odwrócone od siebie głowy oraz grę spojrzeń, widać wyraźnie, że toczy się między nimi niema walka.  Kobieta z lustrem patrzy tylko na siebie, kobieta z dzieckiem patrzy w kierunku tej drugiej. Czy chodzi o odwieczną rywalizację kobiet, o poczucie, że tylko macierzyństwo czyni kobietę pełnowartościową?  Czy raczej to spojrzenie na samą siebie sprzed okresu macierzyństwa, a może nawet tęsknota za tym, co było kiedyś? Bo dziecko może być też ciężarem, a kobieta przestaje należeć tylko sama do siebie.  
Jeszcze bardziej niepokojące są dziewczęce konterfekty ukazujące dziewczynkę z zamkniętymi oczyma, leżącą jakby w trumnie. Na jednym z tych obrazów jej ciało przyodziane jest w tiulową halkę i skrępowane czarną wstążką. Jedynymi białymi elementami, które jej towarzyszą są białe róże przywołujące na myśl stygmaty na dłoniach odwróconych wnętrzem do góry. W innym przedstawieniu ciało dziewczynki ubrane jest w koszulkę z zielonych pawich piór, które przypominają też rosnącą trawę, tak jakby to ciało było budulcem dla odradzającej się natury.  Dziewczynki mają zawiązane na głowach czarne chustki, przez co ich wysokie czoła nasuwają skojarzenie z przedstawieniem Madonny Fouqueta, podobnie zresztą jak ich biała skóra. Chustki te związane są tasiemkami pod brodą, kiedyś tak zabezpieczano twarz zmarłych, aby utrzymać zamknięte usta. W trzecim konterfekcie ukazana została Klara, jej poza jest nieco bardziej swobodna niż w przypadku dwóch poprzednich i bardziej kojarzy się ze snem. Jednak ta sama chustka z tasiemką pod brodą oraz białe serce z naczyniami krwionośnymi wyhaftowane na czarnej sukience, znowu nie pozostawiają wątpliwości, że mamy do czynienia z wizerunkiem zmarłej. Czarne róże otaczające serce, do których zbliżają się kobiece dłonie (to również obraz zaczerpnięty z wizerunków ukazujących Chrystusa i Maryję z gorejącym sercem) w obrazie zatytułowanym Musthave wydają się jednoznacznym znakiem żałoby. 
Wyhaftowany wizerunek serca, tym razem krwawiącego, towarzyszy też przedstawieniu Dolorosy. Patrząca wprost na widza, jednak oczyma, które nie widzą, matka bolejąca wyciąga przed siebie ręce, które osłaniają jej krwawiące serce. Pomiędzy rękoma wyczuwalna jest jednak pustka. Powinny one osłaniać dziecko, przytulać je do swego ciała. Jednak dziecko w czarnej sukience leży niczym martwe na kolanach matki.  Tu interpretacji może być kilka. Być może to kobieta, która niczym Matka Boska przeczuwa przyszłą śmierć swego dziecka i już nad nią boleje. Być może jest to kobieta, która straciła dziecko, a jej serce wypełnia niemożliwy do opisania ból. A może pogrążona w depresji matka, która nie jest w stanie otoczyć swego dziecka miłością? W każdym jednak przypadku jej zamkniecie się w sobie, zasklepienie we własnym bólu nie pozwala jej dostrzec zewnętrznej rzeczywistości. Stawia to widza/widzkę w sytuacji bycia świadkiem jej cierpienia. Jednak mimo bliskości ukazanej kobiety, jej spojrzenia skierowanego pozornie na widza, zbudowana pomiędzy nimi bariera bólu wydaje się niemożliwa do przekroczenia. 

Podobnie dzieje się w obrazie Maternity z cyklu Lacrimosa. Tu również uderza nieobecny wyraz twarzy matki i jej niewidzące spojrzenie. W Dolorosie kobieta ubrana jest w czarną szatę, spod której prześwitują kształty jej ciała, natomiast w obrazie Maternity jest półnaga, a koloryt skóry – lekko zaróżowionej wyraźnie kontrastuje z niebieskawym kolorem skóry leżącego na jej kolanach dziecka. Tu już bardziej jednoznacznie mowa jest o jego utracie. Obraz przywołuje na myśl już nie tylko ikonografię średniowieczną, ale staje się dalekim echem obrazów Andrzeja Wróblewskiego, choćby jego Matki z zabitym dzieckiem z 1949 roku, gdzie koloryt skóry zastrzelonego dziecka jest właśnie niebieski. Błękit symbolizujący śmierć pojawia się też w cyklu Rozstrzelań (1848-49). Zimno-niebieska barwa postaci jest, jak pisze Piotr Piotrowski, barwą „już nie życia, lecz kaźni”
. Historyk sztuki interpretował te obrazy jako projekcję artysty traumatycznego doświadczenia, jakim była dla niego śmierć ojca  i jednocześnie próbę usunięcia z psychiki urazu
. Obrazy Beaty Ewy Białeckiej wydają się również próbą przepracowania trudnych doświadczeń. 
Ex Voto to z kolei obraz, który wydaje się mówić o ocaleniu dziecka. Ex Voto w dziejach sztuki był darem wotywnym składanym bóstwu w intencji błagalnej lub dziękczynnej. Najczęściej były to małe figurki z gliny lub metalu
.  W obrazie Białeckiej wizerunek płodu został wyhaftowany z dbałością o najdrobniejsze szczegóły, choć pozostawione końcówki nitek, mogą sprawiać wrażenie jakby zarastających jego ciałko włosków. Ujawnia się w tym jakaś delikatność i bezbronność. Ten obraz otaczają trzy dłonie: dwie wydają się należeć do matki, która obejmuje swój brzuch, trzecia dłoń umieszczona najniżej może kojarzyć się z podtrzymaniem życia.  Motyw obejmowania dłońmi ciężarnego brzucha, na którym widoczny jest wizerunek płodu pojawia się też w pracy pt. Gravida (a więc ciężarna). Ukazana kobieta ma skupiony, zatroskany, niemal płaczący, wyraz twarzy. Jej półprzymknięte migdałowe oczy przypominają nieco oczy Agnès Sorel z obrazu Fouqueta. Postać kobiety okalają główki sześciorga dzieci, z których każde ma wyhaftowaną, jakby przyczepioną do opaski lub chusty na czole – złotą różę. Wydaje się, że lęk i smutek przyszłej matki wiąże się z pamięcią utraconych wcześniej dzieci. 
Smutek, nostalgia, niewidzące spojrzenia, oczy nabrzmiałe od łez pojawiają się też w innych płótnach, choćby w przedstawieniu pt. Niemoc, gdzie głowy dwóch kobiet (a może wyjątkowo kobiety i mężczyzny?) nachylają się ku sobie, próbując udzielić sobie nawzajem wsparcia.  Mimo tej bliskości, wydaje się, że nie są w stanie wyjść poza barierę bólu i przełamać samotności ogarniającej je melancholii.
Kobieta (Narcyz) klęcząca na charakterystycznej podłodze będącej mozaiką biało-czarnych kwadratów, przygląda się w ozdobnym lustrze, w którym zamiast jej odbicia pojawia się wizerunek trupiej czaszki. W tym przypadku artystka łączy ze sobą dwa motywy – kochającego tylko samego siebie Narcyza oraz Vanitas – przypomnienie o przemijaniu i śmierci. Uderza samotność ukazanej kobiety. Może tak jak mitologiczny Narcyz odrzuciła ona wszelką miłość, zbyt dumna, aby pokochać kogokolwiek poza samą sobą? A może raczej pogrążona jest w narcystycznej melancholii, która wyraża się w postaci odłączenia od popędu życia, co powoduje niemożność pokochana kogokolwiek
? Byłby to więc obraz nie tyle przemijania, ile depresji. Jak powiada Julia Kristeva: „Depresja jest ukrytym obliczem Narcyza, które nosić on będzie aż do śmierci, ale którego nie dostrzega, podziwiając siebie w odbiciu”
 Natomiast o przemijaniu w sposób bardziej jednoznaczny mówi obraz pt. Weronika, ukazując cztery okresy z życia kobiety – dzieciństwo, młodość, dojrzałość i starość, ukrywające się pod czterema wcieleniami: sportsmenki, kobiety cielesnej, intelektualistki i mniszki. 
A jednak, choć w większości obrazów wyczuwa się smutek i melancholię, nie można mówić o beznadziei. Finezyjne hafty i dekoracje wprowadzają do tych przedstawień subtelną lekkość. W części z nich uwidaczniają się elementy ironii, dystansu, puszczania oka do widza. Tak dzieje się na przykład w obrazie pt. Insomnia ukazującym w układzie pasmowym barany, które liczy się, aby zasnąć. Obrazy, w które wkrada się humor rozładowują wrażenie związane z poczuciem obcowania z czyimś dramatem.  Uwidacznia się tu radość życia i czerpanie szczęścia z drobnych epizodów. Te elementy humoru to na przykład żółty zabawkowy samochodzik trzymany przez dziewczynkę siedzącą na ramionach matki w przedstawieniu zatytułowanym Św. Krzysztof. To również żart związany z tym, że ma się cały dom na głowie (Mam cały dom na głowie). To także ukazanie męskich świętych pod postacią małych dziewczynek (np. Św.  Sebastian). Melancholię przełamuje również ukazanie kobiecej siły, na przykład w obrazie Artemida.
Jak pisze Julia Kristeva, nazywanie cierpienia, jego roztrząsanie w najmniejszych szczegółach jest środkiem na powściągnięcie żałoby. Zadaje ona pytania: „Czy to, co piękne może być smutne? Czy piękno jest nieodłączne od tego, co nietrwałe i ulotne, a więc i żałoby? Czy też piękny przedmiot powraca niestrudzenie po zniszczeniach i wojnach, by zaświadczyć, że można przetrwać śmierć, że nieśmiertelność jest możliwa?”
. Beata Ewa Białecka szuka przetrwania w niezwykle uwodzącej, na smutny sposób pięknej ikonografii chrześcijańskiej, zwłaszcza tej, która odnosi się do męczeństwa. Smutek przeplata się tu z ironią, łzy z uśmiechem. Gdyż, jak pyta Kristeva kończąc swe rozważania: „Czy zadziwienie życiem psychicznym nie dotyczy już poza wszystkim tej naprzemienności sukcesów i porażek, uśmiechów i łez, słońc i melancholii?”
.
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