Sktadnia i semantyka obrazu.
O ,Karcie Setnhika” z Kodeksu Egberta*

Max Imdabhl

Niniejszyrn rozwazaniom przySwieca zamiar, aby w obrebie sztuki
obrazowej, wychodzac od interpretacji miniatury z Kodeksu Eg-
berta (ok. 980 r., il. 1), wykaza¢ zwigzek miedzy skiadnig obrazu a jego
semantyka, czyli miedzy oczywistoScia formy obrazu (Formevidenz)
a zawartoS$cia rzeczowg (Sachevidenz) unaocznionej sceny. Przedstawio-
na zostata prosba setnika z Kafarnaum. Miniatura zalicza sie do najstaw-
niejszych osiggnieé¢ sztuki ottonskiej i uchodzi za gtéwne dzieto tzw. re-
nesansu ottonskiego.

Miniatura jest ujeta w malowang rame (przejetg ze wzoréw pdzno-
antycznych). Ukazuje jedynie figury i nie przedstawia zadnego wyposa-
zenia przedmiotowego. Pod wzgledem formalnym scena jawi sie zatem
jako okre$lona wytacznie przez stosunek figur do siebie i do ramy obrazu.
Same postaci nie zostaly w zadnym razie wynalezione specjalnie dla tej
miniatury, gdyz sg wyraznie zakorzenione w tradycji, a w pozostatych
miniaturach Kodeksu Egberta wystepuja jedynie nieznacznie odmie-
nione. Takze ich gesty wzieto z rozpowszechnionego repertuaru gestow.
Mniej wiecej do tych danych mozna ograniczy¢ charakterystyke syntak-
sy obrazu - one tez okazuja sie no$nikiem obrazowej semantyki. (Inter-
pretacja jest jednostronna, jezeli nie podejmuje kwestii historycznych.
Jezeli rozumienie sztuki ottonskiej jest, z jednej strony, poszerzane przez
wywodzenie jej warto$ci formalnych z tradycji, to z drugiej strony mozna
wykazacé, ze nawet powszechnie przyjete poszczegélne formy jawig sie
jako wyjatkowe, jezeli sa zintegrowane przez nowego rodzaju skiadnie
(kompozycje). By¢ moze analiza obrazowej syntaksy nawet bardziej przy-
bliza do rozpoznania szczegélnej historycznej woli twoérczej danego czasu
niz wnioskowanie o niej na podstawie poszczegélnych form.)

Ponizsza interpretacja podejmuje probe objasnienia na przykila-
dzie znanego dzieta sztuki ottoniskiej wiodacej roli skiadni obrazowej
dla wizualizacji calo$ciowego wymiaru sytuacji scenicznej (semantyki).
Latwiejszemu zrozumieniu danych optycznych moga przy tym stuzyé

! Ttumaczenie na podstawie: M. Imdahl,
Bildsyntax und Bildsemantik. Zum
Centurioblatt im Codex Egberti, ,Giesse-
ner Beitrage zur Kunstgeschichte”,

Bd. I, 1970, s. 1-10. Autor tekstu uzywa
wytacznie terminu syntax (syntaksa),
jednak ttumacz, chcac uniknac ktopotli-
wego dla polszczyzny sasiadowania tych
samych okreslen, stosuje go wymiennie
z synonimicznym pojeciem sktadnia,
przyjetym w polskich badaniach jezyko-
znawczych.
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eksperymenty polegajace na zmianie sktadni obrazu. Jest oczywiste, ze
mozna te metode kwestionowa¢, bo prawidtowa syntaksa — jesli jest ona
wlasnie prawidlowa - jest jako taka doSwiadczana bezpos$rednio, a nie
dopiero przez poréwnanie z jej odmieniong postacig. By¢é moze jednak
eksperymenty takie sg prawomocne, je§li u ich podstawy lezy pytanie
o to, na ile dana syntaksa obrazowa jest wrazliwa na zmiany i jak da-
lece juz nawet drobne przemieszczenie w jej obrebie zmienia obrazowa
semantyke, czyli o to, do jakiego stopnia oczywisto$§é formy i kompozy-
cji w sposéb konieczny warunkuje sceniczng ewidencje rzeczowa, ktoéra
bez tej pierwszej nie mogtaby istnie¢. Eksperymenty powinny pomoc te
zwiazKi rozjasni¢, niewykluczone, ze stajac sie takze dowodem szczegol-
nej jakoSci omawianej tu miniatury.

Interpretacja uznaje za priorytetowe nastepujgce kwestie:

e figury Chrystusa

* umiejscowienia figury Chrystusa w polu obrazowym

* umiejscowienia figury Chrystusa miedzy bocznymi grupami, apo-
stotéw po lewej i setnika wraz z jego towarzyszami po prawej

Podstawa interpretacji sq wersy z Ewangelii Mateusza (Mt, 8):

,,Gdy wszedl do Kafarnaum, zwrocit sie do Niego setnik i prosit Go,
moéwige: ‘Panie, stuga méj lezy w domu sparalizowany i bardzo cierpi’.
Rzekl mu Jezus: ‘Przyjde i uzdrowie go’. Lecz setnik odpowiedziatl: ‘Pa-
nie, nie jestem godzien, aby$ wszed! pod dach mdj, ale powiedz tylko sto-
wo, a mdj stuga odzyska zdrowie (...). Gdy Jezus to ustyszal, zdumiat sie
i rzekl do tych, ktérzy szli za Nim: ‘Zaprawde powiadam wam: U niko-
go w Izraelu nie znalazlem tak wielkiej wiary (...). Do setnika za$ Jezus
rzektl: ‘Idz, niech ci sie stanie, jak uwierzyle§’. I o tej godzinie jego stuga
odzyskat zdrowie.”?.

Zgodnie z tekstem wydarzenie dzieli sie na kilka faz. Najpierw méwi
dowddca do Chrystusa, potem Chrystus do dowddcy, nastepnie dowbddca
do Chrystusa, dalej Chrystus do apostoléw, a na koncu Chrystus do do-
wodcey. W przeciwienstwie do tekstu miniatura sprowadza opowie$é do
pojedynczej sytuacji, jakkolwiek skupiajgcej w sobie cato$¢ opisanej sce-
ny. Gest Chrystusa oznacza ,,wskazanie”: patrzac na apostoiéw, Chrystus
wskazuje na setnika jako przyklad nieoczekiwanej postawy wiary (gdyby
chodzilo o gest blogostawienia albo czynienia cudu, uniesione bylyby, jak
to czesto ma miejsce, dwa palce dioni). Gest apostota oznacza: ,,stysze”
(por. w Kodeksie Egberta odpowiedni gest w miniaturze ,,Pokton paste-
rzy” — by¢ moze autorstwa tego samego artysty). Gest setnika oznacza:
,prosze” albo ,,méwie” (por. w Kodeksie Egberta odpowiedni gest w mi-
niaturze ,,Uzdrowienie teSciowej Piotra” - by¢ moze wykonanej przez tego
samego autora).

Chrystus jawi sie w wieloznacznym stosunku do apostotéw i do do-
wodcy. Apostotowie odnoszg sie do Chrystusa jako przystuchujacy sie
adresaci jego pouczenia, setnik za$§ zwraca sie ku Niemu jako odbiorcy
jego pro$by i mowy. Bedacy kulminacja sceny gest wskazywania Chry-

2 Mt 8; 5-13. Za: Pismo Swiete Starego

i Nowego Testamentu. Ttum. rézni. Red.:
0. A. Jankowski OSB, Ks. L. Stachowiak
(ST), Ks. K. Romaniak (NT), Poznan-
Warszawa: Wydawnictwo Pallottinum
1980.
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stusa na dowddce przedstawia sie jako wyraznie umotywowany przez
gest tego drugiego lub niejako ,,skompletowany” w przeszio$ci, poniewaz
pro$ba i mowa dowddcy sa warunkiem wskazywania przez Chrystusa,
a oprécz tego przypominajq o dialogicznej relacji miedzy tymi postacia-
mi. Dla formalnego zwigzku miedzy Chrystusem i setnikiem wazna jest
miedzy innymi niezwykle duza petelka na fibuli dowdédcy (niemajaca ta-
kich rozmiaréw ani w mozliwych do wskazania wzorach postaci Chrystu-
sa, ani takze na innych miniaturach Kodeksu Egberta): petelka jawi sie
jako mozliwy punkt odniesienia dla pokazujacej dioni Chrystusa, daje
sie zaréwno z nig, jak i dionig dowddcy polgczyé w niemal regularny,
czyli tatwy w swej formie do uchwycenia tréjkat, w obrebie ktérego gest
Chrystusa i dopelniajacy go gest setnika moga prezentowacé sie jako wy-
raziScie skoordynowane i jednoczesne.

Miniatura pokazuje Chrystusa i dowddce jako dwie giéwne postaci,
ktére sg jednocze$nie hierarchiczne wzgledem siebie zréznicowane. Obie
sg postaciami gtéwnymi, poniewaz, cho¢ w réznym stopniu, ukazane sg
w izolacji od swych towarzyszy. Sq zarazem przez podobne liniowanie
ubioréw wyrazi$cie do nich odniesione, co tym samym - przez powsta-
nie dodatkowo wyraznej symetrii — prowadzi niejako do konstytucji czte-
rech grup. Hierarchiczne zr6znicowanie miedzy Chrystusem a dowddcag
wyraza sie w tym, ze Chrystus, jako dominujacy wielko$cig nad innymi
postaciami na miniaturze, poSredniczy miedzy prosbg dowddcy a przy-
stuchiwaniem sie apostoiéw.

Za sprawg takiego, a nie innego umiejscowienia Chrystusa w polu
obrazowym, a takze za pomocg takich, a nie innych relacji miedzy po-
staciami a pustym tlem, miniatura prezentuje maksimum syntaktycz-
nego napiecia, ktore zespala wszystkie relacje w cato$¢ na tyle silnie, ze
przedstawiaja sie one dla ogladu symultaniczne. Szczegblno$é tej postaci
zjawiskowej da sie uzasadni¢. Jest ona - jakkolwiek moze to zawdzieczaé
takze wplywowi sztuki antycznej — jedynie w minimalnym stopniu okre-
Slona przez iluzjonistyczna cielesno$é figur i przestrzenne stosunki mie-
dzy rzeczami, a o wiele bardziej przez precyzje relacji ptaszczyznowych.

1. Figura Chrystusa

Lewa strona postaci Chrystusa jest okre§lona przez pion, jaki tworza
nimb, ramie i stopa [il. 3 linia a]. Dla uksztattowania lewego konturu
wazne jest takze, ze uderzajaco okragle ramie znajduje odzwierciedlenie
w formie jednej czwartej nimbu, ktéry w ten sposéb zostaje zintegrowany
z postacia. Takze po prawej stronie jest ona na znacznej dtugos$ci okontu-
rowana przez linie pionows.

Tak jak po lewej nimb jest przerwany (durchbrechen) przez lewa bel-
ke krzyza, tak po prawej wskazujaca dlon przerywa warto$é graniczng
stanowiong przez pion.

Wyznaczony przez czubki stép skos (linia b) przebiega niemal réwno-
legle do skosu wskazujacej reki (linia c¢). Prawy odcinek poziomej belki
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il. 2 il. 3

krzyza w nimbie siega pionu wyznaczanego wraz z czubkiem prawej sto-
py i brzegiem prawego rekawa (linia d). Wskazujaca dton i ramie przecho-
dza w siebie za pomocg delikatnej, plasko rozciggnietej linii fatdy: linia ta
jest cze$cig obwodu kota, za ktérym podagza takze gest dtoni (linia e).

Goérna linia tego ramienia wyodrebnia na wysoko$ci barku szyje.
Utworzony z tej linii oraz péikolistego odcinka szaty na piersi szpic two-
rzy punkt doktadnie w pionie pod pionowa belka krzyza w nimbie (linia
f). Usytuowanie osi gtowy, biegnacej przez ciemie, na lewo od tego pionu,
intensyfikuje skierowanie przez posta¢ spojrzenia za siebie. Péikolisty
odcinek szaty na piersi obejmuje linie, ktéra jest cze$cig obwodu kota
(linia g), wspo6ltworzonego przez wskazujacy palec. Prawa cze$¢ poziomej
belki krzyza w nimbie, odcinek grzbietu ksigzki oraz lewy tokie¢ ponizej
sg wyraznie zblizone do jednego skosu (linia h).
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3 Od ttumacza: ,Modell” to zaréwno mo-
del w sensie przedmiotowym, jak réw-
niez osoba pozujaca artyscie.

Ukierunkowanie prawego ramienia i faldowanie togi ponizej uzu-
pelniajg sie, kontrastujgc i harmonizujac zarazem, a podobnie komple-
mentarne sg wobec siebie zlote obszycia togi skierowane od lewej dioni
w doét (por. linia punktowana).

Posta¢ Chrystusa prezentuje sie jako calo$¢ zorganizowana za po-
mocg indukowanych potgczen linii oraz percypowanych mimo uptywu
czasu, dynamicznie przeprowadzonych zwigzkéw linearnych. Uzmysta-
wia siebie w wymiarze kategorialnym jako stworzong na plaszczyznie
(Flachengebilde), zawdzieczajac swa linearng organizacje konstelacjom
immanentnie ptaszczyznowym. Innymi stowy: postaé¢ wtasnie w tej mie-
rze nie pozwala sie odnie$¢ do tréjwymiarowego modelu (Modell?®) daja-
cego sie wyobrazié poza obrazem, w jakiej sama, jako dobitnie zarysowa-
na struktura napie¢ linearnych, uprzytamnia ptaszczyzne jako substrat
swej kompozycji. Plaszczyzna nie jest dla projekcji ztem koniecznym, lecz
nieodzownym warunkiem jawienia sie figury jako organicznej catoSci.
Pelnie uksztaltowania postaé zyskuje dopiero jako twoér ptaszczyznowy.
Jej organiczno$é i jej sens maja swoja podstawe w linearnych konstela-
cjach na plaszczyznie.

Ottonska figura w mniejszym stopniu stuzy wyobrazeniu konkretnej
(wyidealizowanej) cielesno$ci, a o wiele bardziej zmierza ku linearnosci
abstrakcyjnej (ktéra - jak to pokazuje rozwdj zaréwno sredniowiecznego
malarstwa, jak i rzeZby - staje sie coraz bardziej dominujgca). W przy-
padku omawianego wyobrazenia Chrystusa znaczenie tej abstrakcyjnej
linearno$ci jest podwdjne: warunkuje nie tylko jego ogladowy charakter
(a nie stopienn odwzorowania), lecz takze — w obrebie tej jako$ci — wyraz
postaci w ruchu.

W malarstwie i rzezbie giéwny problem z przedstawieniem ruchu
polega na tym, ze zobrazowana posta¢ prezentuje sie stale w tej samej po-
zycji, a zatem nie moze unaoczniaé rzeczywistego przebiegu ruchu. Nie-
unikniony wyraz trwania przez posta¢ w tej jednej pozycji moze budzi¢
wrazenie, jakby byta nieruchoma. Moze by¢ ono zatarte — jak na przykiad
w rzezbie Dyskobol - przez ukazanie zatrzymania ruchu albo jego punk-
tu zwrotnego. Powolujac sie na nauke o ruchu Aristoxenosa z Tarentu,
Panofsky stwierdzit, ze tylko zatrzymanie lub punkt zwrotny gwarantujg
2wiasciwa skuteczno$é ruchowq” i ,,prawdziwy owocny moment”: ,one,
i tylko one, sg dzieki zawartemu w nich napieciu wyrazistymi rezultata-
mi ruchu je poprzedzajgcego, jak tez stanowig przygotowanie do dalsze-
go, i to nie dlatego, jak sadzil Lessing, ze muszg zosta¢ przez nas w my-
§lach uzupelnione o wyobrazenie jakie§ sytuacji, lecz dlatego, ze ciato
uchwycone w przelotnym stanie jawi sie nasycone energia, ktéra w swej
potencjalno$ci moze zosta¢ rozpoznana zaréwno jako suma dotychcza-
sowej, jak i zrodlo przyszlej akcji — one, i tylko one, ujawniajg najwyraz-
niej takze indywidualny charakter ruchu, ktéry kohczac sie i wznawiajac
jednocze$nie, osigga niejako swe funkcjonalne maksimum?”. W Dyskobo-
lu punkt zatrzymania miedzy wymachem a rzutem jest uprzytomniony
jako mechaniczne, maksymalne naprezenie ruchowe ciala.

Kranhcowa warto$é ruchu moze by¢ jednak sugerowana takze przez
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konstytucje linearnej, abstrakcyjnej struktury napieciowej, ktéra impli-
kuje cielesne poruszenie. Tak dzieje sie w przypadku figur ottonskich:
takze posta¢ Chrystusa, dzieki swemu skreceniu i wskazujacej w przod
dloni, jak réwniez skierowaniu gtowy wstecz, prezentuje nasycony ener-
gia moment naprezenia, przez to mianowicie, ze wartoSci obrazowe
oznaczajgce motyw ruchu albo sg zbiezne z warto$ciami immanentnych
struktur ptaszczyznowych, albo sa na nie jawnie zorientowanie. Zwrot
glowy, uko$ne ustawienie stép i uniesienie ramienia przedstawiaja sie
jako maksymalne, zrealizowane poruszenie za sprawq ich stosunku do
abstrakcyjnego kontekstu linearnego, organizujgcego figure jako twor
obrazowy. Cielesne, najwyzsze naprezenie ruchowe zostaje niejako re-
prezentowane przez abstrakcyjna linearna konstelacje. Taka technika
wyrazu naj$Smielej zostata wykorzystana w Ewangeliarzu Henryka II.

2. Umiejscowienie figury Chrystusa w polu obrazowym

Wartos$¢ potozenia w polu obrazowym szczegdlnej, na lewo i na prawo
zorientowanej, postaci Chrystusa stanie sie ewidentna, jezeli sie te po-
sta¢ wyizoluje. W eksperymentach poréwnawczych jej polozenie zostato
zmienione [il. 4] i przywrdcone [il. 5].

Okazuje sie, ze zastana warto$¢ miejsca postaci w polu obrazowym
zgadza sie z jej podwdjng orientacjg na lewo i prawo, przez to mianowi-
cie, ze wiekszej aktywno$ci Chrystusa odpowiada wieksza przestrzen po
prawej, a mniejszej, zwigzanej z apostotami — mniejsza. Logika zwigzana
z miejscem postaci w polu obrazowym polega na tym, ze réznica w odle-
glosci Chrystusa od bocznych brzegéw obrazu podejmuje i intensyfikuje
ten sam wyraz, ktory zawiera sie w zachowaniu tej postaci. Wynikajace
z polozenia postaci na ptaszczyznie odmienne przestrzenie gry po prawej
i lewej dzialajg poniekad jako przestrzenie jej rezonowania. Natomiast
w przypadku zmiany w spos6b oczywisty nie zachodzi zgodno$¢é miedzy
tym, co posta¢ wyraza jako taka, a tym, co wyraza jej umiejscowienie
w polu obrazowym: zachowanie sie postaci i warto$¢é jej umiejscowienia
sq wobec siebie sprzeczne.

Przy niezmienionej lokalizacji postaci [il. 5] jej percepcja obejmu-
je do$wiadczenie pola obrazowego jako uzasadnienia postaci, jak i od-
wrotnie, postrzezenie pola obrazowego implikuje do§wiadczenie postaci
jako uzasadniajgcej jego taka, a nie inng wielko$¢é. Wiadnie ta struktu-
ra integracji postaci i pola obrazowego powoduje do§wiadczenie ich obu
W sposéb symultaniczny. Zmieniona pozycja przeciwnie, nie prowadzi
do takiego wspoélnego doswiadczenia, poniewaz stosunek postaci do pola
obrazowego nie jest okreS§lony w takim sensie, by w rownym stopniu
jemu i jej wychodzit na dobre. Eksperyment prowadzi do dezintegracji
symultanicznego dos$wiadczenia, uchyla fgczny oglad Chrystusa i pola
obrazowego, utrzymujac je w oddzieleniu. Postaé¢ jest dla spojrzenia
pierwszoplanowa jako element rzeczowy. Pole obrazowe nie uczestni-
czy w konstytucji tematu, lecz jest niezbednym warunkiem jedynie dla

183/



C’Qual't Nr 2(16)/2010

N |

= ilLe

184/



Max Imdahl / Sktadnia i semantyka obrazu. O ,Karcie Setnika” z Kodeksu Egberta

wyobrazenia Chrystusa. Poza tym, nie odnoszac sie do charakterystyki
postaci i nie rozwijajac jej, lecz niszczace, pole obrazowe przestaje by¢ dla
ogladu istotne, gdyz w przeciwnym razie wprowadzaloby niekoherencje
(niestosowng do tematu miniatury).

Uzmystowieniu formalnej logiki niezmienionego umiejscowienia po-
staci [il. 5] sluzy wskazanie, ze pionowa belka krzyza w nimbie Chrystusa
zbiega sie z osig zlotego podzialu szeroko$ci obrazu. A takze, ze linia,
oznaczona na ilustracji nr. 3 jako a, dotykajaca stopy, ramienia i nimbu
figury, przecina sie na gérnym brzegu obrazu z indukowang linig uko$na,
ktorg tworzy pionowa belka krzyza w nimbie i palec wskazujgcej reki,
linig biegnaca do prawego dolnego naroznika obrazu. Przez to, jak i przez
zloty podzial, posta¢ i pole obrazowe sg zapos$redniczone pod wzgledem
planimetrycznym (te uko$ng linie wspéltworzy jeszcze reka dowodcy).

3. Umiejscowienie postaci Chrystusa miedzy bocznymi grupami, apo-
stolow po lewej i setnika wraz z podwladnymi po prawej

Zrozumieniu danego stanu rzeczy ponownie posiuza eksperymenty,
przez ktére zmieniona zostanie konstelacja postaci. W pierwszym z nich
Chrystus znajduje sie blizej Piotra, w drugim blizej setnika, czyli doklad-
nie w §rodku miedzy nim a Piotrem. Zgodnie z ukladem ilustracji pierw-
szy eksperyment bedzie oznaczony literg A [il. 7], drugi litera B [il. 8],
a niezmieniona miniatura literg C [il. 9].

Eksperyment A ukazuje kompozycje zbudowang z dwéch jedno-
stek: grupy apostotéw przewodzonej przez Chrystusa i grupy dowddcy.
W eksperymencie B kompozycja zlozona jest z trzech jednostek: posta-
ci Chrystusa, grupy apostoiéw i grupy przywddcy. Miniature C odréznia
od obu eksperymentéw interferencja uktadu podwojnego i potrdjnego,
ktora przywraca mozliwo$¢ symultanicznego, gcznego do$wiadczenia
kompozycji.

W eksperymencie A, w konsekwencji powiekszenia odstepu miedzy
Chrystusem a setnikiem, widoczna jest podwdjna struktura, ktorej ele-
menty sg od siebie izolowane. Odstep pelni wylgcznie funkcje oddziela-
jacaijest warto$cig negatywna, na tyle dalece, ze uniewaznia obejmujace
go kontinuum obrazowe. Jawi sie jak zwykta pustka. W eksperymencie
B, w nastepstwie réwnych odstepéw miedzy Chrystusem a Piotrem oraz
setnikiem, widoczna jest struktura potréjna, ktérej elementy réwniez sg
izolowane. Do uksztaltowania odstep6w odnosi sie to samo, co w ekspe-
rymencie A: spelniajg one wyltagcznie funkcje oddzielajaca, maja warto$é
negatywng i uniemozliwiajg ujrzenie ich jako czesci kontinuum obrazo-
wego. Wraz z eksperymentami A i B mamy przed oczami kompozycje,
ktore kierujg uwage ogladajacego przede wszystkim na postaci, wzgled-
nie na ich grupy, i na pustke jako warto§¢ kontrastujaca z elementami
figuralnymi. Odstepy wystepujace w eksperymentach A i B niweluja
w kazdym z nich konstytucje obrazu jako calo$ciowo zréwnowazonej
struktury relacyjne;j.
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W nietknietej miniaturze C, za sprawa nieréwnych odstepéw mie-
dzy Chrystusem a Piotrem, jak rowniez miedzy Chrystusem a dowdd-
ca, posta¢ Chrystusa jest postrzegana zar6wno w wyraznym dystansie
od apostoléw, jak i w bedacej no$nikiem tematu konfrontacji z dowédca.
Wiekszy odstep miedzy Chrystusem a dowddcg pozwala na szczegblne
wyeksponowanie obu postaci, a takze kieruje uwage na samego setnika.
Zréznicowanie odstepéw tworzy stosunek konkurencji, korzystniejszy
dla wiekszego z nich, zaktada jednak jednoczesne do§wiadczenie mniej-
szego, indywidualizujac oba w kontek$cie cato$ci. Nier6wne odstepy ja-
wig sie nie jako negatywne czynniki rozdzielajgce, lecz jako pozytywne
warto$ci posredniczace, dzieki ktérym posta¢ Chrystusa wechodzi wwyra-
zi§cie zr6znicowane zwigzki z figurami po obu stronach, przy jednoczes-
nym ustaleniu wywazonej cato$ci obrazu, prezentujacej sie jako struktu-
ra relacyjna. W zakresie planimetrycznego stanu rzeczy mozna wykazac,
ze posta¢ Chrystusa wyznacza pionowa belka krzyza w nimbie zar6wno
- 0 czym byta juz mowa - zloty podzial calej szeroko$ci ptaszczyzny, jak
tez zloty podzial mniejszej czesci, ktéra rozecigga sie od lewego, pionowo
biegngcego konturu ptaszcza dowddcey, do lewego brzegu obrazu.

W niezmienionej miniaturze C Chrystus jawi sie z jednej strony jako
nauczyciel i przywodca apostoiéw, a z drugiej strony jako adresat (partner
dialogu) setnika, poza tym jednak réwniez calkowicie jako on sam w sen-
sie bycia wyniesionym ponad wszystkie przyporzadkowania. Sceniczna
sytuacja, w ktorag Chrystus jest zaangazowany jako rozméwca, ma dla
Niego charakter jedynie atrybutywny (attributiven Charakter) - jawi sie
w stosunku do niego zaledwie jako przygodna (akzidentiell). Owa szcze-
gbélna wieloznaczno$¢ zaréwno wigezenia Chrystusa w sytuacjg scenicz-
na, jak i wytaczenia z niej, zachodzi jednak tylko tak dtugo, jak niezmie-
niony pozostaje sposéb umiejscowienia Chrystusa w polu obrazowym.
W eksperymencie A wlaczenie dokonuje sie kosztem wylgczenia (przy
czym Chrystus przyblizony do apostoléw wydaje sie zbyt duzy), w eks-
perymencie B wytaczenie dokonuje sie kosztem uczestnictwa. Jedynie
nienaruszona miniatura oferuje wyrazistg jedno$¢ ogladowa obu, czyli
scenicznej sytuacji z Chrystusem i tej samej scenicznej sytuacji odnosza-
cej do Chrystusa. Nie jest trudno udowodnié, ze w epoce ottonskiej do-
konywano takiej heroizacji wyobrazen Chrystusa (faczacej historyczno$é
i ponadhistorycznosé).

Ostatni eksperyment [il. 6] miat umozliwi¢ sprawdzenie, czy przy-
ktadowe osoby (malarz abstrakcjonista), biorgc pod uwage wytgcznie for-
malng skladnie, wstawiag (wycietq) figure Chrystusa w to samo miejsce
miedzy bocznymi postaciami, ktére zajmuje w nietknietej miniaturze C:
postaé jest wstawiana we wlasSciwe miejsce ze wzgledu na obrazowgq har-
monie, ktéra moze by¢ osiggnieta jedynie przez cato$ciowg rownowage
z udziatem zaréwno figur, jak i przestrzeni miedzy nimi, czyli tylko pod
warunkiem umiejscowienia figur zgodnego z ich dyspozycja okre§long
przez miniaturzyste. I tylko ta harmonia byta dla malarza kryterium.
Ustanowienie maksymalnie estetycznej postaci zjawiskowej dzieta prze-
klada sie zatem na optymalna konstytucje przedstawionej sytuacji sce-
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nicznej. Ta ostatnia zawdziecza swoja kompleksowo$é dwubiegunowemu
zachowaniu sie Chrystusa i temu, ze przedstawia sie dla ogladu zar6wno
jako scena z Chrystusem, jak tez scena odnoszaca do Chrystusa. Wia$nie
zbiezno$¢é (Koinzidenz) mozliwie najwiekszej estetycznoSci miniatury
i ustanowienia w najwyzszym stopniu calo$ciowej pod wzgledem zna-
czeniowym sceny jest doniosto$cig, ktéra daje sie poznaé¢ na podstawie
konhcowego eksperymentu.

Celem interpretacji miniatury bylo pokazanie, ze tolerancja wobec
zmieniania miejsca Chrystusa w polu obrazowym jest zdecydowanie
znikoma. Wynika z tego niepodwazalne zindywidualizowanie samego
obrazu w takim sensie, ze nie jest on tylko miejscem prezentacji figural-
nych indywidualno$ci, lecz ze takze sam jest indywidualnoS$cia dzieki
szczegblnemu, niepozwalajgcemu na zadne zmiany sposobowi jednocze-
nia tych indywidualnos$ci. Pozostaje jedynie dodaé, ze opisana, odporna
na przesuniecie swych elementéw sktadnia obrazowa jawi sie jako kom-
pozycja maksymalnie napieta, a zatem ukazujaca takze przedstawiong
sytuacje sceniczng jako pelng napiecia. Dotyczy jej zasadniczo to samo,
co postaci Chrystusa, ktéra za sprawg niezbywalno$ci okre§lajacej ja
plaszczyznowej syntaksy, jak tez dobitnoSci gestéw, jawi sie w dzialaniu.
Wyraz spelniania sie gestykulacji Chrystusa jest zintegrowany z wyra-
zem dopelnienia sie przedstawionego wydarzenia, czego warunkiem jest
nadrzedno$¢ konstelacji dajacych sie postrzega¢ w ptaszezyznie.

Kompleksowo$¢ informacji zapoSredniczonych przez obraz moze by¢
omoéwiona na drodze interpretacji i uSwiadomiona. Jednak mowa opisuje
poszezegblne warstwy sensu jedna po drugiej, a dzieki obrazowi prezen-
tuja sie one w symultanicznej jednoSci ogladowej. Na przyktad struktura,
ktéra umozliwia symultaniczne do§wiadczenie przedstawienia postaci
w dzialaniu i jednoczesnego jej z tej aktywnos$ci wytaczania, jest niemoz-
liwa do wyobrazania poza malarstwem. Wynika stad, ze malarstwo dzie-
ki konstytutywnym dla siebie (prinzipiell) zdolno$ciom uprzytamniania
réznorodnych warstw sensu jako symultanicznie uchwytnej jednoSci
ogladowej samo jest mowa.
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MAX IMDAHL / Syntax and semantics of an image.
On ‘Centurion Folio’ from the Codex Egberti

The study deals with a miniature from the Codex Egberti, one of the most re-
nowned achievements of the Ottonian Renaissance, depicting Christ talking to
a centurion, and it analyses relations between syntax and semantics of the im-
age. The miniature shows some figures, despite the above mentioned also four
apostles and four soldiers, on the ‘empty’ background, in formal regard it comes
as an illumination define by the mutual relations of the figures and by the rela-
tion of the miniature itself to its painted frame. In comparison to the text of the
Gospel (Matthew, 8), which records the talk between the figures in four phases,
the picture presents only one scene. However, regarding the linear and plane con-
stitution of Christ figure, his acting is marked with ambiguity, which refers him
to all the characters in dialogue, both the centurion and the apostles, thanks to
this the image is capable of presenting the whole of the event described in the
text. A few experiments of changing Christ’s position in relation to the image
field and to the accompanying him groups of characters also prove this ability, as
well as comparing the results of changes with the original solution. With the aim
of these experiments the author proves that each movement within the syntax
of the image disturbs its semantics, which led to the conclusion that painting it-
selfis a speech thanks to its natural abilities of realising varied layers of sense as
a viewing unity that can be grasped simultaneously.
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