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Pokton Trzech Kroli z Muzeum
Archidiecezjalnego we Wroctawiu
- import z kregu antwerpskiego

atelier Pietera Coecke van Aelsta“

Agnieszka Patata

Lodovico Guicciardini, sporzadzajac w 1567 r. opis Niderlandéw, nie-
przypadkowo skupil swojg uwage na Antwerpii, przedstawiajgc ja
jako miasto kosmopolityczne, centrum miedzynarodowej wymiany han-
dlowej i artystycznej!. Jeden z setek materialnych przyktadéw rozkwitu
tego o$rodka, pochodzacy z okresu nazywanego czesto ,,Ztotym Wiekiem
Antwerpii”?, mozna podziwia¢ w jednym z korytarzy Muzeum Archidie-
cezjalnegowe Wroctawiu. Jest to tryptyk ukazujacy scene Pokionu Trzech
Kroli [il. 1]; powstat on najpewniej w drugiej ¢wierci XVIw., a jego twoérca
badz twoércami byli arty$ci zwigzani z wielkim warsztatem Pietera Coecke
van Aelsta, ktérego stawa siegata daleko poza antwerpskie mury miejskie.
Na tych ustaleniach mozna by poprzestaé, czerpiac satysfakcje ze stwo-
rzenia kolejnej noty katalogowej, niewatpliwie stanowigcej dookreslenie
anonimowego dotad dzieta, jednak wroctawski Pokton Trzech Kréli, z racji
bycia obiektem bardzo typowym dla czaséw i miejsca jego powstania, og-
niskuje w sobie najwazniejsze problemy, jakie rozpatruje sie w kontekscie
malarstwa Antwerpii pierwszej polowy XVIwieku. Ow tryptyk postuzy za
punkt wyjécia dla rozwazan o charakterze bardziej ogélnym, dotyczacych
z poczatku rozwigzan formalnych i ikonograficznych stosowanych
w omawianym okresie, a nastepnie czynnikéw determinujacych wia$-
nie taki dobér Srodkéw, bedacy konsekwencja majgcego miejsce
w XVI w. w Antwerpii rozwoju wolnorynkowych mechanizméw produk-
cji i handlu wytworami artystycznymi.

Opisywany obraz to tryptyk w ksztatcie prostokata zamknietego tu-
kiem wklesto-wypuklym z uskokiem, wykonany w technice olejnej na de-
bowej desce. Warstwa malarska pokryto tylko trzy wewnetrzne kwatery,
pozostawiajgc zewnetrzng cze$¢ skrzydet oraz odwrocie cze$ci Srodkowej

ala

* Niniejszy artykut stanowi skrécona
prezentacje ustalen i problematyki poru-
szanej w pracy magisterskiej dotyczacej
tytutowego obrazu, powstatej pod kie-
runkiem dr. hab. Romualda Kaczmarka,
ktéoremu w tym miejscu chciatabym po-
dziekowaé za wszelkie uwagi i pomoc
w trakcie pisania owej rozprawy.

! L. Guicciardini, Beschryvinghe van alle
de Nederlanden, anderssins ghenoemt
Neder-Duytslandt: oversien ende ver-
meerdert meer dan de helft.... met alle
de landt-caerten der voorseyde landen,
ende vele contrefeytselen der steden na-
tuerlijck ghetrocken, Amsterdam 1968.

2 L. Voet, De Gouden Eeuw van Antwer-
pen: bloei en uitstraling van de Metro-
pool in de zestiende eeuw, Antwerpen
1974, s. 14.
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3 Museums-Katalog Il angelegt 30 1 1925,
s. 15 (numeracja prowadzona niekonse-
kwentnie). W katalogu 6wczesny dyrek-
tor muzeum zapisat: ,Altarwerk, 3 Kéni-
ge, ca. 1500".

4 Z. Wrzesniowski, Przewodnik po Mu-
zeum Archidiecezjalnym we Wroctawiu,
Wroctaw 1952, s. 23.

> W. Urban, Muzeum Archidiecezjalne we
Wroctawiu oraz katalog jego zbioréw,
Lublin 1973, s. 288.

6 P. Oszczanowski, Renesans, [w:] Op
Nederlandse manier. Inspiracje nider-
landzkie w sztuce S$laskiej XV-XVIII
wieku, oprac. M. Kapustka, A. Koziet
i P. Oszczanowski, katalog wystawy.
Muzeum Miedzi w Legnicy, maj-lipiec
2001, Legnica 2001, s. 30.

7 Wymieniajac najwazniejsze prace:
M. J. Friedlander, Der Antwerpener Mei-
ster von 1518, ,Amtliche Berichte aus den
koniglichen Kunstsammlungen” 1908,
nr 29,s.227-229; idem, Die Antwerpener
Manieristen von 1520, ,Jahrbuch der ko-
niglich preussischen Kunstsammlungen*
1915, nr 36, s. 65-91; idem, Die Antwer-
pener Manieristen - Adriaen Ysenbrant,
Berlin 1933, s. 4-52.

zamalowane ciemnag farba. Ponadto na wspomnianym odwrociu widnieje
niewyrazny napis Gebredlid (?) [il. 2] - by¢ moze nazwisko wiasciciela
(cho¢ w tej kwestii nie udato sie dokona¢ blizszych ustalen).

Informacje o wroctawskim dziele sa znikome — obraz nie doczekat
sie nawet szerszej wzmianki. Wiadomo, ze zostal wiaczony do zbioréw
Muzeum Archidiecezjalnego we Wroclawiu w 1937 roku?. W 1952 r. po-
dano, ze jest to XVI-wieczny obiekt renesansowy*. Te samg informacje
20 lat p6zniej powtorzyt Wincenty Urban®. Dopiero przy okazji wystawy
i katalogu Op Nederlandse Manier Piotr Oszczanowski, na marginesie
rozwazan o niderlandyzmie w nowozytnej sztuce Slaska, stwierdzil, ze
mamy do czynienia z antwerpskim importem, ktéry jako$cig nie doréw-
nuje jednak pracom ze stynnych warsztatéw Jana Mertensa van Dorni-
ckego, Pietera Coecke van Aelsta czy Mistrza Syna Marnotrawnego®. Do-
datkowo autor sugeruje, ze tryptyk ten moég? trafi¢ na Slask juz w czasach
nowozytnych. Kolejne ustalenia, zaprezentowane w dalszej cze$ci niniej-
szej pracy, podtrzymujgc antwerpskie pochodzenie dzieta, uSciélily ar-
tystyczny rodowdd jego tworcy, a takze wskazaty na brak jakichkolwiek
przestanek pozwalajacych zrekonstruowaé¢ dzieje obrazu sprzed 1937
roku. Wroctawski Pokton Trzech Kroli okazat sie elementem sktadowym
bardzo duzego i zréznicowanego pod wzgledem stylistycznym i jako$cio-
wym dorobku atelier Pietera Coecke van Aelsta oraz artystéw tworzacych
pod jego wplywem w tradycji powoli przemijajgcego nurtu zwanego ma-
nieryzmem antwerpskim. Powody, dla ktérych zdecydowano sie na takg
atrybucje, zostang przedstawione w kolejnych partiach artykutu, jednak
poprzedzi¢ te rozwazania musi krétka prezentacja zaréwno wspomniane-
go nurtu, jak i charakteru tworczosci Pietera Coecke van Aelsta.

Pierwszapotowa XVIw.toczas, gdy Antwerpia, niegdy$ prowincjonal-
ny port potudniowych Niderlandéw, rozrasta sie w zawrotnym tempie do
rozmiaréw metropoliiizaczyna odgrywac role handlowej oraz kulturalnej
stolicy zachodniej Europy. Wraz z kupcami nadciggaja tu arty$ci zasilajg-
cy lokalne warsztaty oraz nowa klientela, ktérej wymagania i preferencje
wplywaja na zwiekszenie popytu na dzieta sztuki. Ten okres prosperi-
ty miasta wzbogacit historie malarstwa europejskiego nie tylko o wiel-
kie dzieta uznanych i stawnych artystéw, m.in. Quintenna Massysa czy
Joachima Patinira, lecz réwniez o znaczng liczbe rozproszonych po §wie-
cie produktéw pochodzacych od anonimowych twoércéw, a cechujacych
sie niejednokrotnie bardzo zrdéznicowana jako$cig artystyczng. Wias-
nie ta druga grupa obrazéw, powstatych zwlaszcza w pierwszej polowie
XVIw. wAntwerpii, sprawiala przez lata wiele trudnos$ci badaczom.

Pierwszym, ktory dostrzegt problem istnienia tych dziel i zarazem
podjat sie préby ich identyfikacji oraz systematyzacji, byt Max Friedlan-
der”. W trakcie swoich badan wyodrebnit 10 zespoléw obrazéw, a nur-
towi, jaki reprezentowaly, nadal miano manieryzmu antwerpskiego.
Termin ,,manieryzm” zostat uzyty jako pojecie warto$ciujace o silnie
pejoratywnym zabarwieniu, gdyz wediug Friedldndera sztuce maniery-
stow antwerpskich brakowalo oryginalno$ci czy inwencji i zamiast stylu
wypracowali jedynie maniere. Nazwa ta byla wielokrotnie krytykowa-
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il. 1 Krag Pietera Coecke van Aelsta, Pokton Trzech Krdli, Il ¢w. XVI w., Muzeum Archidiecezjalne we Wroctawiu. Fot. A. Patata

il. 2 Krag Pietera Coecke van Aelsta,
Pokton Trzech Krdli, Il ¢w. XVI w.,
Muzeum Archidiecezjalne we Wroctawiu.
Fot. A. Patata
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8 Artykuty najwiekszych przeciwnikdw:
stosowania tego teminu L. Baldass, Die
niederldndischen Maler des spatgo-
tischen Stiles, ,Jahrbuch der kunsthi-
storischen Sammlungen in Wien” 1937,
nr 11, s. 117; G. Marlier, La Renaissance
flamande. Pierre Coeck d’Alost, Brussels
1966, s. 112; P. Philippot, La peinture
dans les anciens Pays-bas, Paris 1994,
s. 109.

9 ExtravagAnt! Een Kwarteeuw Antwerp-
se Schilderkunst Herontdekt/1500-1530,
red. P. van den Brink, M. P. J. Martens,
Antwerpen 2005.

10 Ten problem zyskat omoéwienie teo-
retyczne zdecydowanie wcze$niej; zob.
J. Dobratz, Antwerp Mannerism and the
Notion of Style: Continuing the Discour-
se, ,Jaarboek van het Koninklijk Museum
voor Schone Kunsten Antwerpen” 1998,
s. 193-207.

1 A. Born, Het Antwerpse Maniérisme:
een efemere stijl? [w:] ExtravagAnt!,
s. 17.

2 L. Hendrikam, Elk zijn smaak. De ver-
geten rijkdom van de noordelijke renais-
sance, ,Kunstschrift” 2002, nr 46, s. 14.

3 P. M. Brekka, An early Netherlandish
‘Adoration of the Magi’, ,Record” 2001,
nr 59, s. 57.

4 D. Martens, La pintura flamenco du-
rante la juventud de Carlos V (1505-
1525): aparicién de nuevos paradigmas
estéticos, [w:] El arte en la Cataluna y los
reinos hispanos en tiempos de Carlos I,
Barcelona 2000, s. 118.

5 P, Philippot, op. cit., s. 109-110.

na, gdyz powatpiewano w antwerpska geneze tego nurtu oraz negowa-
no jego nowozytny charakter, wskazujac na blizsze zwiagzki ze sztuka
pbéznogotycka?®.

Podsumowanie stanu badah nad omawianym zjawiskiem przyniosta
wystawa ,,ExtravagAnt!”, zorganizowana w 2005 r. w Antwerpii®. Oprocz
nazwy nurtu i schematu klasyfikacji prac w przeciggu ponad 70 lat od
publikacji Friedldndera zmienito sie wiele. Nie tylko ustalono tozsamos$¢
licznych anonimowych mistrzéw, lecz rowniez — poprzez nowgq interpre-
tacje pojecia maniery: jako metody czy tez organizacji pracy, w ktérej
niejako implicite zawarty zostal problem procesualnosci — termin ,,ma-
nieryzm antwerpski” zaczal okresla¢ proces powstawania dzieta typowy
i charakterystyczny dla Antwerpii w pierwszym 30-leciu XVI wieku .
W badaniach zaczeto sie skupiaé¢ bardziej na sposobie pracy artystéow,
a mniej na osiggnietych w tym procesie formach, co wptynelo m.in. na
pozytywniejszg ocene zjawiska!l.

Wspomniana wystawa utatwita wyr6znienie pewnych cech wspdl-
nych dla sztuki catej omawianej grupy, dziatajacej w latach 1505-1530.
ManieryS$ci antwerpscy wytwarzali przede wszystkim mate tryptyki,
przeznaczone dla $wieckich odbiorcéow i do ich prywatnej dewocjil.
NajczeSciej przedstawianym tematem byl Poklon Trzech Kroli, a takze
sceny z zycia Marii, dziecihstwo Chrystusa, Ukrzyzowanie oraz zywoty
Swietych ®. Uklad kompozycyjny tych scen bazowal przede wszystkim
na dorobku XV-wiecznych artystéw niderlandzkich, jednak nadano im
nowy, weze$niej nie wystepujacy dynamizm. Zwrdécono uwage na zmia-
ny, jakie maniery$ci antwerpscy wprowadzili do paradygmatu estetycz-
nego swoich poprzednikéw. Poprzez systematyczne grupowanie analo-
gicznych stymulantéw optycznych na réznych planach przedstawienia
osiagneli efekt polegajacy na skupieniu uwagi widza na wybranych
komponentach formalnych zamiast na catej tre$ci dzieta!. Role owych
stymulantéw odgrywaty bardzo liczne elementy dekoracyjne: wzorzyste
stroje, potyskujgca bizuteria, wyroby zlotnicze czy pozlacane pasy orna-
mentalne zdobigce fragmenty architektoniczne. Niektérzy uwazajg, ze
elementy te wrecz przeszkadzajg w catkowitym odbiorze dzieta, jest to
wszakze efekt osiagniety nieprzypadkowo, gdyz manierys$ci antwerpscy
mieli stworzy¢ nowa formute obrazu, ktéry moze by¢ tylko ,widziany”,
a nie ,,ogladany” 5. Charakterystyczna byla réwniez ucieczka od reali-
zmu przejawiajaca sie w ekspresyjnym potraktowaniu sylwetek postaci,
oddaniu ich gestow czy wyrazéw twarzy. Zatracono jedno$é przestrzenng
dzieta — poprzez wprowadzenie fantastycznych konstrukecji architekto-
nicznych oraz nieharmonijne ustawienie sylwetek trudno oddzieli¢ w ob-
rebie kompozycji poszczegdlne plany.

Tradycja omawianego nurtu z pewno$cig miata duzy wptyw na twor-
czo$¢ Pietera Coecke van Aelsta, ktéry uczyt sie pod okiem swojego tes-
cia, wybitnego manierysty antwerpskiego Jana Mertensa van Dornicke
(nazywanego Mistrzem 1518), a nastepnie przejat jego warsztat, rozpoczy-
najac wyjatkowo btyskotliwa, nawet jak na owe czasy, kariere. Historia
badan nad ceuvre tego twércy obfitowata w rozmaite préby rekonstrukeji
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jego, zwlaszcza malarskiego, dorobku 6. Wyniki tych prac, z jednej stro-
ny, wykreowaly wizje Coecke van Aelsta jako artysty wszechstronnego,
o wielkim talencie i inwencji, malarza krélewskiego tworzgcego w duchu
renesansu wloskiego, a z drugiej, dostarczyly duzy zbiér czesto skrajnie
zréznicowanych pod wzgledem techniki, stylu i poziomu wykonania
obrazéw, ktére, mimo iz przypisywane kregowi van Aelsta i jego warszta-
tu, uniemozliwiajg jednoznaczng ocene jego dokonan.

Wedtug ostatnich szacunkéw atelier Pietera Coecke van Aelsta przy-
pisuje sie wykonanie od 400 do nawet 500 zachowanych obrazéw?'. Jest
to suma zawrotna, biorgc pod uwage, ze pracownia istniala tylko 23 lata;
uniemozliwia ona stworzenie spéjnego obrazu jego wyrobow. Cho¢ dzia-
lalno$¢ warsztatowa Coecke van Aelsta stanowita ptynng kontynuacje
aktywnosci atelier jego teScia — Jana van Dornicke, to jednak omawia-
ny artysta unowocze$nit wiele odziedziczonych po mistrzu schematéw
kompozycyjnych, ttumaczac je na swéj jezyk formalny 8. Zmiany poszty
gléwnie w kierunku nadania wiekszego wolumenu postaci, likwidacji
ich péznogotyckiego wydtuzenia i manierycznych p6z, a takze ptynnosci
konturéw; zmniejszeno tez wertykalno$¢é scen oraz uspokojono je poprzez
eliminacje wielu, wywodzgacych sie giéwnie z manieryzmu antwerpskie-
go, elementéw dekoracyjnych. Coecke wprowadzit réwniez kilka nowych
wzoréw, w tym najpopularniejszy: ze sceng Ostatniej Wieczerzy, znang
do tej pory z 45 wersji datowanych nie tylko na lata aktywnoSci atelier
mistrza, czyli 1527-1550, lecz réwniez na kilka lat po jego $mierci®®. Co
ciekawe, 1gczy je jedynie ten sam wzér kompozycyjny, gdyz pod wzgle-
dem stylistyki, czasu i miejsca powstania znaczaco sie r6znia. Z podobna
sytuacja mamy do czynienia w przypadku innych produktéw seryjnych
tej pracowni, m.in. licznych Adoracji — stad badacze doszli do wniosku,
iz artysta odpowiadal wylgcznie za cze$¢ koncepceyjng dziet wykonywa-
nych w jego atelier, zatrudniajac kilku kompetentnych malarzy, ktorzy
rozwijali jego pomysty w swojej indywidualnej manierze?’, Nie wyklucza
sie jednak mozliwo$ci powstania wielu przypisywanych van Aelstowi
kompozycji poza jego warsztatem, co $wiadczytoby o duzej popularnosci
i warto$ci obrazéw tego artysty. Pomimo wielu lat badah nad dorobkiem
atelier Pietera Coecke van Aelsta, réwniez z wykorzystaniem promieni
podczerwonych i rentgenowskich, pozwalajacych na poznanie rysunkéow
przygotowawczych naniesionych pod warstwa farby, jest to nadal zbiér
nieréwny i wcigz sie rozrastajacy?'.

Tryptyk z Muzeum Archidiecezjalnego we Wroclawiu nie jest z pew-
noScig dzietem wyjagtkowym lub niespotykanym w kolekcjach muzeal-
nych czy obiegu antykwarycznym, cho¢ w tym wypadku jego typowos$é
bardzo utatwia identyfikacje. Scena ukazana na obrazie stanowi konglo-
merat form i rozwigzan charakterystycznych dla malarstwa europejskie-
go XV i XVI w,, lecz zarazem dostrzec w niej mozna cechy dystynktyw-
ne wlasnie dla malarstwa Antwerpii pierwszej polowy XVI wieku. Sg
to zaréwno elementy tradycyjne, wywodzace sie jeszcze z manieryzmu
antwerpskiego, jak i wlasciwo$ci wylgeznie wyrobow wigzanych z atelier
Pietera Coecke van Aelsta.

16 Najczesciej cytowana i najbardziej
kompletna publikacja dotyczaca dorob-
ku Pietera Coecke van Aelsta i jego tescia
jest praca G. Marlier (op. cit.)

17 L. Jansen, Shop Collaboration in the
Painting of Background Landscapes
in the Workshop of Pieter Coecke van
Aelst, [w:] Making and marketing: studies
of the painting process in fifteenth- and
sixteenth-century Netherlandish work-
shops, red. M. Faries, Turnhout 2006,
s. 120.

18 |bidem, s. 123.

19 L. Jansen, The Last Supper as a Star-
ting Point for the Study of the Workshop
Practices in the Group Pieter Coecke van
Aelst, [w:] Jérébme Bosch et son entourage
et autres études: colloque pour I'étude
du dessin sous-jacent et la technologie
dans la peinture, 13-15 septembre 2001,
Bruges-Rotterdam, Leuven 2003, s. 165.

20 |pidem, s. 167; A. Corbet, Pieter Coe-
cke van Aelst, Antwerpen 1950, s. 80.

21 Wyniki badan technologicznych za-
warte sa w pracy L. Jansen Shop Colla-
boration...
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"= jl. 3 Jan Mertens van Dornicke i Pieter Coecke van Aelst, Pokton Trzech Kréli, 1520-1525, Rijksmuseum Het Catharijneconvent Utrecht

ﬂ 22 F. Vermeylen, Painting for the Market,
Turnhout 2003, s. 45.

23 L. Jansen, The Last Supper, s. 173.

24 ExtravagAnt!, s. 212.

152/

Rozpoczynajac od elementéw zakorzenionych w tradycji, nalezy
wymieni¢ typ i ksztalt pola obrazowego. Zaréwno antwerpscy maniery-
$ci, jak i wielcy arty$ci tworzacy w tym mieScie, m.in. Jan van Scorel
czy Quinten Massys, bardzo czesto wybierali forme tryptyku, ktérego
skrzydla zwykle nie byly ruchome i przez to nie pokrywano ich po stro-
nie zewnetrznej polichromig??. Réwnie powszechnie we wczesnoszesna-
stowiecznych tryptykach niderlandzkich wystepowato zwienczenie wy-
giete w liczne krzywizny, bazujace na pétokregach i elipsach .

Drugim elementem typowym dla manierystéw antwerpskich jest
przedstawiona réwniez na wroctawskim tryptyku scena Poktonu Trzech
Kroli. Ten temat ikonograficzny cieszyl sie najwieksza popularnoS$cia
wéréod tamtejszych tworcow miedzy 1505 a 1530 rokiem?. Za przyczyne
tak duzej czestotliwo$ci pojawiania sie tej sceny podaje sie fakt, iz byta
ona bardzo bliska kupcom - zaréwno rodzimym, antwerpskim, jak i przy-
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jezdnym, gdyz doskonale wyrazata etos ich zycia spedzonego na podré-
zach, zwykle do odleglych krajéw. Ponadto imiona Trzech Kréli czesto
nadawano cztonkom rodzin kupieckich, by¢ moze jako wyraz identyfika-
cji z biblijnymi przybyszami ze Wschodu.

W scenach Poktonu Trzech Kroli powstatych zwlaszeza w pierwszej
¢éwierci XVI w. stajenke przedstawiano w formie antykizujgcych, po-
ro$nietych roslinno$cig i ozdobionych poztacanymi ornamentami ruin.
To zjawisko interpretuje sie jako cheé odniesienia sie do zniszczonego
palacu Dawida i podkre$lenia, iz Jezus pochodzi z krélewskiego rodu .
W uksztaltowaniu stajenki dopatrywano sie réwniez elementéw maja-
cych symbolizowaé¢ Meke Chrystusa?®. W poréwnaniu do obrazéw typo-
wych dla wspomnianego nurtu, jak cho¢by Poklonu Trzech Kroli Mistrza
Poklonu Van Groote (pierwsza ¢wieré XVI w., Koninklijk Museum voor
Schone Kunsten, Antwerpia), konstrukcja stajenki zaprezentowanej
na obrazie wroctawskim wydaje sie zdecydowanie uproszczona, jednak
wcigz nawigzujaca do stworzonego przez 6w nurt wzoru.

Fantastyczny styl zabudowan miejskich, widocznych w cze$ci cen-
tralnej i na prawym skrzydle wroctawskiego tryptyku, stanowiacy zle-
pek cech romanskich, gotyckich i renesansowych, jest bardzo typowy dla
pracowni manierystéw antwerpskich i innych artystéw czynnych w Ant-
werpii w pierwszej polowie XVI wieku?’. Pewna unifikacja sztafazu ar-
chitektonicznego moze §wiadczy¢ o korzystaniu w pracowniach z tych
samych wzoréw. Do naszych czaséw przetrwaly dwa wzorniki z pierwszej
polowy XVI w., zawierajagce gtéwnie szkice architektoniczne i pejzazo-
we, pochodzgce przypuszczalnie z antwerpskich warsztatéw, mianowicie
tzw. Szkicownik Errera, przechowywany w Brukseli?® oraz tzw. Szkicow-
nik Berlinski®. Oba zestawy 1gczy nie tylko pochodzenie, lecz réwniez
podobienstwo zachowanych w nich szkicéw - przypuszcza sie, ze ich twor-
cy nasladowali te same wzory. Gdy poréwnuje sie rysunki z tych szki-
cownikéw z budowlg z wroctawskiego tryptyku, wida¢ pewne analogie.
W tym samym stylu stworzono pejzaz architektoniczny dla licznych scen
Ukrzyzowania wywodzacych sie z warsztatu Pietera Coecke van Aelsta.

Elementami przedstawienia, ktére czestokroé bardzo jasno wskazu-
ja na powigzania analizowanego obrazu z warsztatem omawianego arty-
sty, sa: kompozycja, cechy fizjonomiczne pojawiajgcych sie tam postaci,
ich stréj, modelunek szat oraz szczegély tla pejzazowego.

Sposéb zakomponowania sceny Pokionu Trzech Kréli z Muzeum
Archidiecezjalnego we Wroctawiu okazal sie na tyle charakterystycz-
ny, iz na jego bazie mozna z duza doktadno$cig okresli¢ proweniencje
i przyblizony czas stworzenia tryptyku. Jest on analogiczny do kompozy-
cji przedstawien Poklonu Trzech Kroéli pochodzacych z warsztatéw Jana
van Dornicke i rozwinietych przez jego nastepce. Za umowne zrédio dla
takiego ukladu postaci podaje sie tryptyk z Utrechtu, uznawany dzi$ za
wspolng prace obu wspominanych mistrzéw?® [il. 3]. Zachowalo sie przy-
najmniej 10 datowanych na lata 1520-1527, a przypisywanych badz atelier
starego manierysty, badz tez jego ziecia obrazéw, w ktérych kompozycja
odpowiada bardzo dokladnie tej z Utrechtu (Rijksmuseum Het Catharij-

2> G. Marlier, op. cit., s. 76.
26 ExtravagAnt!, s. 68 i 154.
27 F. Vermeylen, Painting..., s. 98.

28 ExtravagAnt!, s. 77; istnieja jednak pro-
pozycje datowania niektorych zawartych
w nim prac nawet na lata 70. XVI wieku.
Najszerzej o szkicowniku pisze Ch. Wood
(The Errera Sketchbook and the Landsca-
pe Drawing on Ground Paper, [w:] Herri
met de Bles. Studies and explorations
of the world landscape tradition, red.
N. E. Muller, B. Rosasco, J. H. Marrow,
Turnhout 1998, s. 101-113).

29 H. G. Franz, Niederldndische Land-
schaftsmalerei im Zeitalter des Manieris-
mus, Graz 1969, s. 74.

30 G. Marlier, op. cit., s. 146-154.
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31L.Jansen, The Last Supper, s. 167; w tej
pracy badaczka wykluczyta stosowanie
w warsztacie Pietera Coecke van Aelsta
szablonéw. Na wroctawskim tryptyku
réowniez nie stwierdzono Sladéw mecha-
nicznego nanoszenia wzoru.

32 M. ). Friedlander, The Antwerp Man-
nerists: Adriaen Ysenbrant, Leyden 1974,
s. 31.

neconvent); widoczne sg jednak odmiennoSci stylistyczne. Sposéb uloze-
nia postaci na tryptyku wroctawskim najblizszy jest pracom van Aelsta
z Vitoria-Gasteiz [il. 4] czy Monachium (dawna galeria Alexa Gebhardta),
z ta r6znica, ze stanowi ich lustrzane odbicie. Z przedstawionych usta-
lenr ptyng dwa wnioski. Po pierwsze, kompozycja Poklonu Trzech Kro-
li z Muzeum Archidiecezjalnego we Wroclawiu wyraznie nawigzuje do
prac warsztatu Pietera Coecke van Aelsta. Po drugie, za wzor dla tworcy
wroclawskiego tryptyku postuzyta prawdopodobnie rycina badz ryciny
ukazujace jedna z Adoracji tego mistrza lub, co jest zdecydowanie mniej
prawdopodobne, uzyto szablonu, przyktadajgc go odwrotnie niz w innych
kompozycjach?!.

Wiadomo, ze w atelier antwerpczyka wypracowano kilka podstawo-
wych typow fizjonomicznych postaci, powtarzajacych sie prawie w kaz-
dym dziele. Wszystkie te typy odnalezé mozna na wroctawskim tryptyku,
jednak szerzej przedstawiony zostanie przyktad Marii - jako utrzymu-
jacy sie najdtuzej [il. 5]. Wiadomo, ze w warsztacie van Dornicke prze-
wazal jeden typ postaci matki Chrystusa, ukazanej jako piekna kobie-
ta o perfekcyjnie owalnej twarzy, delikatnie wydetych ustach i rudych
falowanych wlosach splywajacych na ramiona?®. Tak wilasnie zostala
scharakteryzowana Maria z Dziecigtkiem siedzgca na chmurze w obrazie
z Kunstgewerbemuseum w Kolonii. Gdy poréwnuje obraz van Dornicke
z Kolonii z innymi przedstawieniami Poktonu Trzech Kroéli, pochodzacy-
mi juz z warsztatu van Aelsta np. z Aelst [il. 6], Kolonii (Wallraf-Richartz-
-Museum) czy Warszawy (Muzeum Narodowe), okazuje sie, ze mamy do
czynienia przypuszczalnie z tym samym, przejetym od te$cia wzorem.
Wroctawskie oblicze Marii w zaden sposob nie odbiega od wypracowane-
go w tym warsztacie modelu, co pozwala 1gczy¢ omawiane dzielo z kre-
giem Pietera Coecke van Aelsta.

Posréd fizjonomii meskich najbardziej charakterystyczna jest bro-
data twarz tysiejgcego Jozefa, ktora czesto wystepuje na obrazach pocho-
dzacych z omawianego atelier [il. 7]. W scenach Poklonu Trzech Kroéli
i widokéw Swietej Rodziny ten typ byl zwykle stosowany wlasnie dla w
przypadku wizerunku opiekuna Chrystusa, np. z Hampton Court (Royal
Collection) czy z Leuven (Collectie M, Leuven) [il. 8].

Ubiér postaci z wroctawskiego Poktonu Trzech Kroli, gdy poréwna-
my go do innych dziel tego typu, okazuje sie bardzo schematyczny i tra-
dycyjny dla warsztatéw Jana van Dornicke i Pietera Coecke van Aelsta.
Przypuszczalnie istniaty konkretne modele lub fizycznie funkcjonujace
rekwizyty, ktére odwzorowywali artyS$ci pracujacy we wspomnianych
atelier. Dowie$¢ tego faktu moze zestawienie analizowanego obrazu
z Poklonem Trzech Kréli z Ecouen (Musée National de la Renaissance).
Mimo duzych odmiennosci stylistycznych widaé te same szaty, sposéb
ich ozdobienia oraz identyczno$é podtrzymywanych kielichéw.

Udrapowanie szat postaci na wroctawskim tryptyku jest bardzo
zroéznicowane i zdradza udzial w wykonaniu obrazu wiecej niz jednej
reki. Sposréd owych kilku formul ksztaltowania materii uwage zwra-
ca sposéb oddania fald plaszcza Jozefa na lewym skrzydle [il. 9] oraz
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il. 4 Pieter Coecke van Aelst, Pokton Trzech Krdli, | pot. XVI w., Museo diocesano de Arte Sacro, Vitoria-Gasteiz;
za: G. Marlier, op. cit, s. 157

rekawa prawej reki Marii [il. 10]. W obu przypadkach dostrzec mozna, 33 D. Bomford, Underdrawings in Renais-
ze wiekszo§¢ nieréwnosci zostala zaznaczona w formie glebszych bruzd sance paintings, London 2002, s. 162.
o ksztattach podkreslonych falistymi esowatymi liniami. Ta maniera od-

zwieciedlania nieréwno$ci byla charakterystyczna przede wszystkim dla

warsztatu Pietera Coecke van Aelsta®. Wspomniane zjawisko da sie za-

obserwowac¢ najwyrazniej na szkicach przygotowawczych, ukazujacych

sie spod wierzchniej warstwy malarskiej obrazu pod wplywem promieni

podczerwonych, i na rysunkach pochodzgcych z obu pracowni. Zaréwno

na pltaszczu §w. Jakuba na obrazie zaliczanym przez Jansen do gtéwnej

grupy prac z atelier Pietera Coecke van Aelsta [il. 12], jak i na odzieniu

Chrystusa stojacego przed Pilatem [il. 11] dostrzec mozna opisany sposéb

ksztaltowania nieréwnosci draperii. Zauwazone wecze$niej podobienstwo
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il. 5 Krag Pietera Coecke van Aelsta, Pokton Trzech Krdli, fragment, Il ¢w. XVI w., Muzeum Archidiecezjalne we Wroctawiu. Fot. A. Patata
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moze oznaczaé, iz wroclawski tryptyk jest obrazem, ktérego twoérca lub
tworey korzystali ze wzorow pochodzacych z warsztatu Pietera Coecke
van Aelsta. Niewykluczone, ze tam wtasnie zdobyli oni edukacje, skoro
nakladaniem tego typu szkicéw zajmowali sie czesto pomocnicy lub cze-
ladnicy, a nie tylko sam mistrz3%.

Ostatni element wsp6lny dla wroctawskiego tryptyku i wyrobéw pra-
cowni Pietera Coecke van Aelsta to sposéb uksztaltowania krajobrazu.
Jest on bardziej realistyczny i mniej skomplikowany niz kompozycje ma-
nierystéw antwerpskich, czerpigcych niejednokrotnie inspiracje z twor-
czo$ci Joachima Patinira. Ma tez obnizong linie horyzontu. Przybiera
forme tagodnie pofatdowanych i pngcych sie daleko w gtgb pagérkéw. Po-

il. 6 Pieter Coecke van Aelst, Pokton
Trzech Kréli, fragment, | pot. XVI w.,
Muzeum w Aelst za: L. Jansen, Serial
products in the workshop of Pieter
Coecke van Aelst. A working hypothe-
sis, [w:] La peinture ancienne et ses
procédés: copies, répliques, pastiches,
red. H. Verougstraete, J. Couvert, Leu-
ven 2006, s. 177

34 L. Jansen, Serial products in the
work-shop of Pieter Coecke van Aelst.
A working hypothesis, [w:] La peinture
ancienne et ses procédés: copies, répli-
ques, pastiches, Leuven 2006, s. 173-
180.
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35 Z ta powszechna opinia polemizuja
niektérzy, jako miejsce narodzin wymie-
nionego zjawiska wskazujac Brugie. zob.:
M. Martens, De dialoog tussen artistieke
traditie en vernieuwing, [w:] Brugge en de
Renaissance. Van Memling tot Pourbus
red. M. Martens, katalog wystawy, Bru-
ges, A. Ziemba, Sztuka Burgundii i Ni-
derlandéw 1380-1500, t. I: Sztuka dworu
burgundzkiego oraz miast niderlandz-
kich, Warszawa 2008, s. 97.

36 A. Ziemba, op. cit., s. 106.

37 F. Vermeylen, Painting...; ta publikacja
najszerzej traktuje o omawianym prob-
lemie. W artykule przytoczone beda tyl-
ko najwazniejsze fakty.

mimo pozornego braku podobienstwa do wiekszo$ci antwerpskich pro-
duktow ten typ tia stosowany byl w atelier Pietera Coecke van Aelsta, na
co wyraznie wskazuje rozwigzanie partii krajobrazu wybrane m.in. dla
Poktonow Trzech Kréli z Madrytu (Prado) oraz z Teruel.

Na wzgérzu w analizowanym tryptyku za postacia §w. Jézefa doj-
rze¢ mozna dwdéch otoczonych przez owce pasterzy, do ktérych zwraca
sie aniot [il. 13]. Te niewielkg i na pierwszy rzut oka czesto niewidoczng
grupe postaci odnalez¢ da sie na wielu przedstawieniach Adoracji Pa-
sterzy pochodzacych z warsztatu Jana van Dornickego, np. z Gandawy
(Sint-Baafskatedraal) oraz, w przewazajgcej iloSci, z atelier jego ziecia,
np. z Warszawy (Muzeum Narodowe).

W Swietle przytoczonych analogii zwigzek omawianego obrazu z ze-
spotem dziet przypisywanych pracowni van Aelsta nie ulega raczej watpli-
wosci. Problem sprawia jednak u$ci§lenie datowania dzieta do konkret-
nego roku lub tez dekady. Majgc na uwadze fakt, ze niektére kompozycje
zaprojektowane w tym warsztacie, np. Ostatnia Wieczerza, powstawaty
przez caly okres jego istnienia, a nawet juz po $mierci mistrza, najbez-
pieczniej bedzie przyja¢ druga ¢wieré XVI w. jako czas powstania wroc-
tawskiego tryptyku. PowS$ciggliwo$é sadéw nalezy zachowaé réwniez,
probujac dociec, czy mamy do czynienia z produktem samego warsztatu
mistrza, czy tez na§ladowcéw — mniejszych pracowni chcgeych utrzymac
sie na rynku. Kompromisowym rozwigzaniem bedzie okre§lenie twor-
cow omawianego dziela jako dziatajacych w kregu pracowni Pietera Coe-
cke van Aelsta. Z wcze$niejszych rozwazan, podkreslajacych typowosé
i popularno$é¢ zastosowanych na opisywanym obrazie rozwigzan, pltynie
wniosek, iz mamy do czynienia z powstalym dla anonimowego odbiorcy,
na sprzedaz w warunkach wymiany wolnorynkowej obiektem, ktéry od-
powiada¢ musiat aktualnym modom, gustom i koniunkturze na wyroby
warsztatu van Aelsta. Najlepszym rynkiem zbytu dla tego typu produk-
tow byta wlasnie Antwerpia, uchodzaca za miejsce narodzin handlu sztu-
ka na zasadach wolnorynkowych??,

W wyniku zatargu wlodarzy Brugii z Maksymilianem I w roku 1484
gléwne centrum miedzynarodowego handlu w Europie, a takze produk-
cji artystycznej poludniowych Niderlandéw przeniesiono do Antwerpii .
Miasto, gdzie tradycje handlowe siegaty XIV w., bylo przygotowane na
nagly naptyw nowych kupcéw, a organizowane dwa razy do roku jar-
marki staty sie w XVI stuleciu katalizatorem rozwoju tamtejszego rynku
sztuki, dostarczajac nowego, obok warsztatow-sklepéw czy loterii, miej-
sca zbytu towaréw luksusowych?®’. Dzieki kontaktom handlowym z naj-
odleglejszymi zakatkami znanego wtedy $wiata Antwerpia, jako miasto
portowe, stanowita §rodowisko wrecz idealne dla artystéw — fatwiej przy-
chodzilo tu pozyskanie rzadkich pigmentéw, poznanie méd i trendéw pa-
nujgcych w innych cze$ciach Europy, a przez to lepsze dostosowanie sie
do aktualnego popytu. Pomimo braku dworu w Antwerpii nie mozna byto
tez narzekaé na brak odbiorcow sztuki (nalezeli do nich przede wszyst-
kim dobrze prosperujacy handlarze i finansi$ci). Wszystkie wymienione
czynniki sprawity, ze lista twércow przybywajgcych do miasta szybko sie
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il. 7 Krag Pietera Coecke van Aelsta, Pokton Trzech Krdli, il. 8 Pieter Coecke van Aelst, Swieta Rodzina, | pot. XVI w.,
fragment, Il ¢w. XVI w., Muzeum Archidiecezjalne we Collectie M, Leuven, za: G. Marlier, op. cit., s. 235
Wroctawiu. Fot. A. Patata

wydluzata; najstynniejsi z nich to Quinten Massys, Joachim Patenier czy
Pieter Brueghel. Fakt ten postuzyt Karelowi van Manderowi za argument
dla nazwania Antwerpii ,,matkg wszystkich artystow” .

Poczatkowo na czas szeSciu tygodni trwania antwerpskiego jarmar-
ku, a od 1540 r. przez caly rok w mie$cie funkcjonowaly tzw. pandy (pan-
den) — specjalnie wyznaczone miejsca o formie hal targowych do wysta-
wiania i sprzedazy gotowych produktéw luksusowych, w tym obrazow*.
Ich liczba wahata sie w XVI w. od 14 do 16, jednak dla sztuki malarskiej
istotne byty trzy z nich. Pierwszy, tzw. Pand Dominikanski, powstat przy
klasztorze antwerpskich dominikanéw w 1445 r., jego rola wszakze szyb-
ko zmalata na korzy$¢ funkcjonujgcego w latach 1460-1540 przy budo-
wanej bazylice mariackiej Onze-Lieve-Vrouwe-Pand, gdzie handlowano
wylacznie wyrobami artystycznymi, pochodzacymi giéwnie spoza mia-
sta. Ostatni etap w ewolucji instytucji panden nadszed! wraz z rokiem
1540, gdy kolejny, tzw. Pand Malarzy, powstaly w budynku nowej gieldy,

3% A. Balis, Antwerpen, voedster der
kunsten: haar bijdrage tot de artistieke
cultuur van Europa in de 17de eeuw,
[w:] Antwerpen, verhaal van een metro-
pool, 16de-17de eeuw, red. J. van der
Stock, Antwerp 1993, s. 113.

39 F. Vermeylen, Painting..., s. 20.
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il. 9 Krag Pietera Coecke van Ael- il. 10 Krag Pietera Coecke van Aelsta, Pokton Trzech Kréli, fragment, Il ¢w. XVI w.,
sta, Pokton Trzech Krdli, fragment, Muzeum Archidiecezjalne we Wroctawiu. Fot. A. Patata

Il éw. XVI w., Muzeum Archidiece-

zjalne we Wroctawiu. Fot. A. Patata

il. 11 Pieter Coecke van Aelst, Chrystus przed Pitatem, fragment, il. 12 Pieter Coecke van Aelst, Pokton Trzech Krdli,
Il ¢w. XVI w., Zamek Grunewald, Berlin; za: G. Marlier, op. cit., fragment, zdjecie reflektogramu, Il éw. XVI w.;
s. 209 za: L. Jansen, op. cit., s. 174
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zaczal funkcjonowacé jako caloroczne miejsce sprzedazy dziet sztuki wy-
wodzacych sie coraz cze$ciej z warsztatow antwerpskich *. Pand ten uwa-
zano za najbardziej w nowozytnej Europie zaawansowang organizacyjnie
instytucje przeznaczong do sprzedazy dziet sztuki, dysponujaca prawie
setkg miejsc wystawienniczych.

Prezne funkcjonowanie pandéw, zwlaszeza gdy rozpoczeto na nich
handel catoroczny, wedlug wielu badaczy przemawia za twierdzeniem,
iz rynek sztuki w Antwerpii ulegal powolnej komercjalizacji i zaczynat
podlega¢ prawom wolnego rynku*. Jednak obok dobrze rozwinietej in-
frastruktury handlowej istniaty inne czynniki potwierdzajace te teze. Po
pierwsze, liczba artystéw przebywajacych w mieScie wielokrotnie prze-
wyzszala liczbe wystarczajaca do zaspokojenia lokalnego popytu — mie-
dzy 1499 a 1525 r. w Antwerpii zameldowato sie 148 mistrzéw malarzy.
Wiekszo$¢ z nich, wraz ze swoimi atelier, wytwarzala obrazy na ,,eksport”,
ito w dodatku raczej bez konkretnego zamoéwienia. Dowodzi¢ tego moga
cho¢by spore ilosci prac antwerpskich twércow wypelniajacych magazy-
ny muzedéw prawie na calym Swiecie. Kolejnym potwierdzeniem posta-
wionej tezy byt fakt, iz spora cze$§é obrazéw produkowanych w Antwer-
pii ulegta pewnej, czesto daleko idacej, standaryzacji w obrebie doboru
tematu i sposobu ukazania okre$lonych scen*?. Tematyka dziel sztuki
musiata odpowiada¢ jak najwiekszej liczbie odbiorcow, stad poprzez jej
ograniczenie wzrosta zarazem uniwersalnosé¢ artefaktéw. Owa standary-
zacja byta réwniez zwigzana z duzg specjalizacjag konkretnych twoércow
i calych atelier, gotowych wytwarzaé np. tylko jeden rodzaj przedstawie-
nia lub wrecz jego odosobnione elementy. Zjawisko to przyczynilo sie do
rozwoju produkcji sztuki w sposéb na wpbét ,,przemystowy”. O wysokim
stopniu komercjalizacji handlu sztuka §wiadezyt rowniez fakt, iz istniata
mozliwo§é zakupu niedokonczonego dzieta. Antwerpscy malarze wyszli
naprzeciw potrzebom zagranicznych kupcéw, ktérzy nie mieli czasu cze-

il. 13 Krag Pietera Coecke van Aelsta,
Pokton Trzech Kréli, fragment , Il ¢w.
XVI w., Muzeum Archidiecezjale we
Wroctawiu. Fot. R. Kaczmarek

40 |bidem, s. 53.

41 F, Vermeylen, The Commercialization
of Art: Painting and Sculpture in Sixtee-
nth-century Antwerp, [w:] Early Nether-
landish Painting at the Crossroads: Cri-
tical Look at Current Methodologies, red.
M. W. Ainsworth, New York - New Haven
2001, s. 49.

42 |bidem.
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4 F. Vermeylen, Painting..., s. 89.

kaé na dodanie nad Skaldg swoich podobizn, np. na skrzydtach tryptykow,
i dopiero po powrocie do rodzinnych stron zlecali takie zadanie lokalnym
artystom*. Tzw. Upadek Antwerpii w roku 1585 ostatecznie zakonczyt
ere $wietno$ci miasta, lecz szczeS$liwie nie zostaly zaprzepaszczone do-
Swiadczenia i innowacje w handlu sztuka, ktére narodzity sie w Brugii
i rozwinely w Antwerpii. Stworzyly one podwaliny dla kolejnego, po an-
twerpskim, zlotego wieku w malarstwie niderlandzkim - XVII-wiecznej
sztuki Republiki Zjednoczonych Prowincji z centrum w Amsterdamie.

Wroctawski tryptyk nie jest jedynym XVI-wiecznym produktem
malarskich atelier Antwerpii w zbiorach polskich. Tego rodzaju dzieta
zasilajg kolekcje muzealne m.in. w Warszawie, Poznaniu czy Gdansku,
badane wszakze byly zwykle jako odrebne artefakty, a nie jako pewien
zbiér obrazow o tej samej proweniencji. Mozna réwniez zauwazyc¢, ze pra-
ce wspomnianej grupy analizuje sie wylgcznie w kontek$cie o$rodka po-
chodzenia, co z konieczno$ci czyni sie tez w przedstawionym artykule.
Jednak w wypadku wroctawskiego tryptyku brak jakichkolwiek infor-
macji archiwalnych o losach dzieta uniemozliwil obranie innego punktu
widzenia. W wyniku tego rodzaju trudno$ci wecigz nie wiemy, jaka droga
antwerpskie wyroby docieraly na tereny dzisiejszych ziem Polski, czy do-
konywano ich zakupu juz w XVIw., czy tez p6zniej, i w jakich okolicznos-
ciach. Nadal zadaje sie te pytania i pozostawia je bez odpowiedzi.

Agnieszka Patata

Doktorantka w Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu Wroctawskiego. Jej zainteresowania badawcze
koncentruja sie wokot sztuki Niderlandéw XV oraz XVI stulecia i jej wptywdw na terenach Europy
Srodkowej, a zwtaszcza Slaska.

Summary

AGNIESZKA PATALA/ ‘Adoration of the Magi’ from the Archdiocesan Muse-
um in Wroctaw - an import from the circle of Pieter Coecke van Aelst’s An-
twerpian atelier

The following article is an account concerning date, provenience and attribution
of a triptych from the collection of the Archdiocesan Museum in Wroctaw. Dur-
ing the research focused on a stylistic-comparative analysis we have managed to
reach the conclusion that the object is an import executed most certainly in the
second quarter of the 16th c. by an artist or artists connected with Antwerpian
atelier of Pieter Coecke van Aelst (15602-1550), who were acquainted with the sty-
listics of an already passing by at that time stream of so-called Antwerpian Man-
nerism. The painting from Wroctaw reveals the use of typical for art in Antwerp
of that time solutions like a subject or architectural staffage, and also characteris-
tic means for the mentioned above atelier: composition of a scene, physiognomic
features of the depicted figures, draping of the robes. Moreover, the triptych has
appeared to be one of hundreds examples of mass artistic production practised in
Antwerp in the 16th c. Therefore the problem of development of art trade in this
city and its growing commercialisation has been also referred to.



