Tryptyk Optakiwania Jeana Bellegambe’a

ze zbiorow Muzeum Narodowego w Warszawie !

Joanna Jabtonska



S Quart Nr 2(24)/2012

/30/

1. 1 J. Bellegambe, Tryptyk Optakiwa-
nia, ok. 1520, Muzeum Narodowe, War-
szawa (otwarcie)

1 Artykut jest przeredagowanym frag-
mentem pracy magisterskiej napisanej
pod kierunkiem prof. J. Harasimowicza:
,Tryptyk OptakiwaniaJeana Bellegambe’a
ze zbioréw Muzeum Narodowego w War-
szawie” (Wroctaw 2009, mps, Biblioteka
Instytutu Historii Sztuki).

2 R. Genaille, Le retable de Varsovie:
la Déploration de Jean Bellegambe, ,Bul-
letin du Musée National de Varsovie”
1963, nr 4, s. 48-49.

3 Karnicki zakupit wéwczas 43 dzie-
ta, z czego 36 podczas aukgji, na ktorej
wystawiono do sprzedazy obrazy jednej
z najstynniejszych i najlepszych pry-
watnych kolekcji kolonskich, bedacych
w posiadaniu J. P. Weyera (1794-1864);
zob. J. Biatostocki, The Weyer Collec-
tion and the Beginning of the Warsaw Art
Museum, ,Bulletin du Musée National de
Varsovie” 1962, nr 2, s. 39 n.

4 Petny wykaz bibliograficzny katalo-
gow, w ktérych znajdziemy notke doty-
czaca Tryptyku Optakiwania, zamies$ci-
tam w mojej pracy magisterskiej (s. 20).
W zasadzie jedynie J. Biatostocki wnidst
co$ nowego do badan nad tym dzie-
tem. Jako jedyny podwazyt on wczesne
datowanie obrazu, wiazace go z po-
czatkowym okresem twdrczosci artysty
(tj. ok. 1495 r.). Na podstawie analizy
stroju Marii Magdaleny, zdradzajacego
tendencje manierystyczne, wspomnia-
ny badacz wnosit, ze dzieto to musiato
powstac raczej w latach 1515-1520, co
w petni podtrzymuje w swojej pracy;
zob. J. Biatostocki, M. Skubiszewska,
Malarstwo francuskie, niderlandzkie,
wtoskie do 1600 [kat. zbiorow], Muzeum
Narodowe w Warszawie, Warszawa 1979,
nr 10, s. 28.

5 Ani archiwa miejskie miasta Douai,
ani archiwa tamtejszej kolegiaty Saint-
-Amé nie zachowaty sie w catosci - bra-
kuje dokumentéw z pierwszych 12 lat
w przypadku archiwum miejskiego,
a z pierwszych 8 w przypadku archiwum
kolegiackiego, nadto archiwalia ko$cio-

Tryptyk Optakiwania [il. 1, 2] autorstwa Jeana Bellegambe’a, dzieto
powstate w pierwszej ¢wierci XVI w. w kregu flandryjskim, znajdu-
jace sie w zbiorach Muzeum Narodowego w Warszawie, dtugo czekalo na
monograficzne opracowanie odnoszgce sie krytycznie do ustalen czoto-
wego badacza twoérczosci jego autora — Roberta Genaille’a. Genaille bar-
dzo nisko ocenil warto§é¢ artystyczng Tryptyku Oplakiwania?, z czym
ki6ci sie przede wszystkim sam oglad, ale tez i fakt, ze dzieto to zostato
zakupione w 1862 r. w Kolonii przez Justyniana Karnickiego, pierwszego
dyrektora warszawskiego Muzeum Sztuk Pieknych jako dzielo Rogera
van der Weydena?. Informacje na temat Tryptyku Optakiwania w pol-
skiej literaturze przedmiotu ograniczaty sie w zasadzie do notek katalo-
gowych, rzadko podejmujacych polemike z ustaleniami Genaille’a*.

Kolonska kolekeja Johanna Petera Weyera stanowi, niestety, ostatni
znany etap podrézy Tryptyku Optakiwania. O dziele nie wspominajg tez
zachowane archiwalia®, szczeg6towo przebadane pod koniec XIX w. przez
o.ChrétienaDeshaisnes’azLille%. Zostalowiecprzypisane Bellegambe’owi
na podstawie cech stylistycznych, a dokonat tego w 1932 r. Paul Wescher”.
Nie ma takze pewnosci co do fundatoréw?. Wprawdzie tryptyk jest opa-
trzony herbami [il. 3, 4], a przedstawieni na awersach skrzydet §wieci
z duzg dozg prawdopodobienstwa noszg imiona wyobrazonych tu takze
fundatoréow (wszak to powszechna praktyka obrazowa), niemniej rozszy-
frowana w ten sposob tozsamo$¢ Jossine i Gregoire’a Mouscrondw dostar-
czyla nam tyle samo informacji, co znakéw zapytania. Wiadomo wiec, ze
herbem postugiwala sie znana kupiecka rodzina z Brugii. Badania archi-
waliéw nie wykazaly jednak istnienia takiej pary, cho¢ trzeba tu dokonaé¢
pewnego zastrzezenia — przebadano jedynie dokumenty z lat 1480-1510,
bazujac na blednym zatozeniu, ze Tryptyk Optakiwania pochodzi z konca
XV w. - manierystyczny stréj Marii Magdaleny kaze nam przesuna¢ date
powstania dzieta blizej roku 1520. Opierajac sie na informacji, ze wspo-
mniana rodzina miata wlasng kaplice grobowa przy koSciele Najswietszej
Marii Panny w Brugii, prébowatam rozczytaé¢ program tryptyku w klu-
czu kommemoratywnym. OczywiScie, on sam w pelni to uprawomocnia?,
niemniej odwolanie sie do dzieta i jego ikonografii — w poszukiwaniu
klucza interpretacyjnego (ktéry jest zakorzeniony w genezie tryptyku)
- stanowi pewng niekonsekwencje metodologiczng. Badacz malarstwa
niderlandzkiego XV, a i XVI w. musi boryka¢ sie z problemem braku do-
kumentow po$wiadczajgcych nie tylko przeznaczenie analizowanej pracy
czy tozsamo$¢ fundatoréw oraz pierwotng funkcje obiektu, ale czesto, co
tyczy sie Tryptyku Oplakiwania, rowniez samo autorstwo — i w zwigzku
z tym ustalaé je jedynie na podstawie ogladu i analizy porownawczej'°.
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1. 2 J. Bellegambe, Tryptyk Optakiwania, ok. 1520, Muzeum Narodowe, Warszawa (rewersy skrzydet)
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téw parafialnych i konwentéw w Douai
zniknety w catosci; zob. Dictionnaire
des Peintres belges (Belgia Art and To-
ols), red. H. Pauwel, http://balat.kikirpa.
be/DPB/NL/FMPro?-db=Dictionnaire.
fp5&-lay=web&-format=Detail_notice.
htm&ID_dpb=253&-find (data dostepu:
3 X1 2009).

6 Ch. Dehaisnes, La vie et 'ceuvre de
Jean Bellegambe, Lille 1890; za: W. Co-
hen, Bellegambe Jean [hasto], [w:] Allge-
meine Lexikon der Bildenden Kiinstler,
Hrsg. U. Thieme, F. Becker, Bd. 2, Leipzig
1909, s. 241.

7 P, Wescher, Oeuvre  inconnues
de J. Bellegambe, ,Gazette des Beaux-
-Arts” 1932, nr 74, s. 220.

8 Herby rozczytat w 1953 r. R. Genaille
(La Déposition de Croix de Varsovie et les
débuts de Jean Bellegambe, ,Revue des
Arts” 1953, nr 3, s. 44-46).

9 W centrum - scena Optakiwania Chry-
stusa, na rewersach skrzydet Noli me
tangere, na awersie prawego skrzyd-
ta, w miejscu gdzie winien znajdowac
sie wizerunek patrona - scena Wizji
Sw. Grzegorza.

0 Na temat tego, ze pierwotne miejsce
ekspozycji dziet szkoty niderlandzkiej
znane jesttylkow kilku przypadkach, zob.
W. Wilhelmy, Der altniederldndische Re-
alismus und seine Funktionen. Studien
zur kirchlichen Bildpropaganda des 15.
Jahrhuderts, Minster-Hamburg 1993,
s. 41.

1 Pomijam tu catkowicie druga linie in-
terpretacji programu Tryptyku Optaki-
wania - rozczytanie w kluczu euchary-
stycznym, ktoéry nie tyle stoi w opozydji
do klucza kommemoratywnego, ile go
dookresla i ewentualnie rozszerza.

2. G. Schiller, Ikonographie der christli-
chen Kunst, Bd. 2: Die Passion Jesu Chri-
sti, Gutersloh 1968, s. 187, 189.

13 B. Hamm, Ars moriendi, Totenmemoia
und Gregormesse. Neue Nachdimen-
sionen des Heiligen im ausgehenden
Mittelalter, [w:] Das Bild der Erschei-
nung. Die Gregomessen im Mittelalter,
Hrsg. A. Gormans, T. Lentes, Berlin 2007
(,Kultbild. Visualitdit und Reliion in der
Vormoderne”, Bd. 3), s. 308.

14 Bardzo dobrego opracowania prob-
lemu kultu Marii Magdaleny w dobie
Sredniowiecza dostarczyta K. L. Jansen
(The Making of the Magdalen. Preaching
and Popular Devotion in the Later Middle
Ages, Princeton 2000; tam tez petna bi-
bliografia).

5 Od czasu wygtoszenia w 591 r. przez

Program - w sluzbie po$Smiertnemu upamietnieniu i modlitwie za
zmarfego !!

Rezygnujac w tym miejscu ze szczegbélowego omawiania programu tryp-
tyku, pragne tylko zasygnalizowa¢é, ze jego autor stworzyl szczegdlng
1 wymowng kompilacje tematéw i motywow, oscylujgcg wokoélt central-
nych prawd wiary chrze$cijanskiej — Meki i Zmartwychwstania Chry-
stusa, bedacych réwnoczes$nie egzemplifikacjg antropologicznej prawdy
i chrzeS$cijanskiej nadziei - czlowiek podlega Smierci, ale dzieki Chrystu-
sowemu zbawieniu ma nadzieje zycia wiecznego. Twoérca programu (czy
tez malarz) wyobrazaja jednak te dwie zasadnicze prawdy wiary chrzes-
cijanskiej nie wprost - sceng Ukrzyzowania i wyobrazeniem Zmartwych-
wstania. Zamiast tej pierwszej widzimy scene proweniencji pozabiblijnej,
ktora zostata niejako dodana, w toku ksztaltowania sie ikonografii pasyj-
nej, do cykléw obrazowych; byta zestawiana badz ze Zdjeciem z Krzyza
(tradycja zachodnia), badz ze Zlozeniem do Grobu (tradycja wschodnia) 12,
jednak z czasem sie usamodzielnita. Data w ten sposéb wyraz odczuwa-
nej przez wiernych duchowej potrzebie medytacji nad mekg Chrystusa,
majgcej prowadzi¢ do wewnetrznego jej przezycia, mozliwego m.in. dzie-
ki zlgczeniu sie w b6lu nad cialem zmartego Zbawiciela. Je§li dodamy, ze
w okresie powstania omawianego dzieta przywolywanie wydarzen zwia-
zanych z Mekg Chrystusa tgczylo sie ze specyficznie pojmowang wéwczas
ars moriendi jako imitatio Christi'3, uzyskamy pierwszy znaczacy czyn-
nik kommemoratywnej wymowy programu pracy Bellegambe’a.

Druga podstawowsg prawde chrze$cijanskiego Credo oddano tu za$
poprzez zobrazowanie jednej z chrystofanii, wediug Ewangelii sw. Jana
pierwszej spos$réd chrystofanii po Zmartwychwstaniu - czyli spotka-
nia z Marig Magdaleng. OczywiScie, w tym przypadku wybrano scene
biblijng, w ikonografii znang pod nazwa Noli me tangere. Scene jednak
znacznie bardziej obfitujgcg w znaczenia niz przedstawienia analogicz-
nych obrazéw poranka pierwszego dnia tygodnia, opisanych u pozosta-
lych Ewangelistow. Jednym z tych dodatkowych wymiaréw sensu jest
sama postac §w. Marii Magdaleny, ktérej ozywiony i wieloaspektowy kult
obserwuje sie w Europie Zachodniej od XII wieku . Wprawdzie w pre-
zentowanej tu scenie Maria Magdalena objawia sie konkretnie jako Apo-
stola Apostolorum, ta, ktéra miala zanie§¢ nowine o Zmartwychwstaniu
Apostotom, ale najbardziej chyba znany (oraz znaczacy dla laikatu) jest
inny wymiar jej Swieto$ci - ten zwigzany z pokuta, skruchg® (a nawet
z pokutg czyniong w miejscu odosobnienia ). Za sprawg gestu poczynio-
nego na uczcie u Szymona stata sie najbardziej mozliwym do nasladowa-
nia wzorem $§wieto$ci — nawrdconego grzesznika, a takze wielkg oredow-
niczkg grzesznikéw. Nie sposdb wreszcie zapomnieé i tego wymiaru jej
Swieto$ci, ktéry wigzat sie z wiernoScig Chrystusowi az po towarzysze-
nie mu w chwili §mierci na krzyzu. Maria Magdalena jest wiec, z jednej
strony, exemplum, z drugiej jednak — swoistg figurg kazdego wiernego,
ktory nie bedac wolnym od stabo$ci, potrzebuje czyni¢ pokute, jednak
jako nawrécony grzesznik moze mie¢ nadzieje na spotkanie Chrystusa
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twarza w twarz. Dodajmy jeszcze, ze scena Noli me tangere, z jej aspek-
tem ,,pomytki”: , Ona za$ sagdzac, ze to jest ogrodnik, powiedziala...”, obra-
zowanej od XIV w. w sztuce!”, wprowadza w biblijne znaczenie ogrodu
oraz w role (czy funkcje) ogrodnika®. Nie rozwodzac sie tu diuzej na ten
temat, wskazmy jedynie na Igczno$é catej Ewangelii Sw. Jana ze Starym
Testamentem — Jezus-Ogrodnik pozwala sie widzie¢ w kontekScie Boga
przechadzajacego sie po zasadzonym przez Siebie rajskim ogrodzie, na
linii: stworzenie — powtérne stworzenie (odnowienie kosmosu). Motyw
ogrodu wreszcie ma w Biblii takze wymiar eschatyczny - wyobraza niebo
(zob. 2 Kor 12, 1-4). Wszystkie te aspekty przedstawionej na rewersach
skrzydet sceny odzwierciedlaja wiec nadzieje przysztego zycia. Central-
ny wizerunek $mierci, nadto $§mierci optakiwanej, ktéra wprawdzie jest
Smiercig Chrystusa, ale w pewnym podstawowym wymiarze ukazuje
Smier¢ po prostu - $mier¢ kazdego, wiedzie nastepnie do idei zycia, zi-
lustrowanej jednym, ale bardzo obfitujacym w rozmaite sensy obrazem
- Noli me tangere.

Szczegdélna kompozycja tematéw w obrebie programu nie wyczerpu-
je sie w dwu juz opisanych. Na awersie prawego skrzydla przedstawiona
zostata tzw. Wizja §éw. Grzegorza'®, ktéra na poczatku swej recepcji na
terenie Transalpinum funkcjonowala gtéwnie w kontek$cie §mierci i po-
grzebu, pojawiajgc sie bardzo czesto na epitafiach ?° przynajmniej z dwéch
wzgledow. Po pierwsze, ukazujacy sie §w. Grzegorzowi Chrystus w ty-
pie tzw. Meza Bolesci (Imago Pietatis) taczyt w sobie Chrystusa zaréwno
umeczonego - umarlego, jak i zmartwychwstalego - zyjacego. Pierwszy
aspekt odnosit sie wiec do §mierci osoby upamietnianej w epitafium, dru-
gi - do jej nadziei ogladania Chrystusa w niebie?!. Wyobrazenie Meza Bo-
le$ci wigzato sie z dostepng dopiero po $mierci wizjg uszczesliwiajacg (vi-
sto beatifica), ktérej kazdy wierzacy z nadzieja oczekiwal, majac przeciez
jednak Swiadomos$é, ze jest jej niegodzien, ze potrzebuje oczyszczenia.
Tutaj z pomoca przychodzit ten sam motyw ikonograficzny, poniewaz nie
byt on wylacznie zobrazowaniem historii, ale dopuszczal niejako oglada-

1. 3 Awers prawego skrzydta Trypty-
ku Optakiwania ). Bellegambe’a (frag-
ment)

Il. 4 Dolna listwa ramy awersu lewe-
go skrzydta Tryptyku Optakiwania
J. Bellegambe’a

Grzegorza Wielkiego homilii na Swieto
Marii Magdaleny postac ta zlata sie z jaw-
nogrzesznica z rozdziatu 7 Ewangelii tu-
kaszowej oraz z Maria z Betanii, siostra
Marty i tazarza; zob. ibidem, s. 32 n.

6 Jedna z wersji zywota Marii Magda-
leny (tzw. Vita eremitica, IX w.) podaje,
wzorujac sie na zywocie Marii Egipcjan-
ki, ze po wyrzuceniu siedmiu duchéw
przez Jezusa Maria Magdalena udata sie
na pustynie, gdzie zyta 30 lat (zob. ibi-
dem, s. 37). Do wizerunku Marii Magda-
leny - eremitki przyczynity sie takze te
legendy, ktére widziaty w niej ewangeli-
zatora Marsylii. Po tym jak nawrdcita na
chrzescijanstwo wtadce Prowansji, miata
udac sie w okolice La Sainte Baume i tam
przezyc¢ 30 lat w odosobnieniu (zob. ibi-
dem, s. 39, 53).

7 W sztuce poétnocnej Jezus ukazy-
wany jest z topata (dopiero od XV w.),
we wtoskiej natomiast z grabiami (juz
w XIV w.); zob. G. Schiller, Ikonographie
der christlichen Kunst, Bd. 3: Auferste-
hung und Erh6hung Christi, Gltersloh
1971, s. 97-98.

18 Qczywiscie, biblijna rola ogrodu
i ogrodnika jest sprzezona z ich zna-
czeniem w kulturze Bliskiego Wschodu,
zwtaszcza za$ ze zwiazkiem ogrodu
i wtadcy; zob. K. Stdhler, Christus als
Gdrtner, [w:] Bild- und Formensprache der
spdtantikenKunst:HugoBrandenburgzum
65. Geburtstag, Hrsg. M. Jordan-Ruwe,
U. Real, Berlin 1994, s. 231-236.

19 Zwana takze Msza $w. Grzegorza, jed-
nak nazwa ta jest znacznie pdzniejsza.
E. Meier (Ikonographische Probleme. Von
der ,Erscheinung Gregorii” zur ,,Gregor-
messe”, [w:] Die Gregormessen im Mit-
telalter, s. 47-49) twierdzi, ze okreSlenie
owo ukuli dopiero w XIX w. kolekcjo-
nerzy, braca Boisseré, natomiast az do
XVI w. motyw ten funkcjonowat wytacz-
nie pod nazwa ,Wizja sw. Grzegorza’,
nawet gdy scena rozgrywata sie podczas
mszy.

20 Zob. idem, Die Gregorsmesse. Funk-
tionen eines spatmittelalterlichen Bild-
typus, Kéln 2006, s. 85-86; B. Hamm,
op. cit., s. 319.

2 B. Hamm, op. cit., s. 324.
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22 Mamy tu przyktad nowego typu obra-
zu stynacego taskami: takiego, ktérego
ugruntowanie stanowi wizja. Do tej pory
status ten zasadzat sie na przekonaniu,
ze dzieto nie zostato uczynione ludzka
reka; zob. T. Lentes, Verum Corpus und
Vera Imago. Kalkulierte Bildbeziehungen
in der Gregormesse, [w:] Die Gregormes-
sen im Mittelalter, s. 15.

2 Co charakterystyczne, poczatkowo
odpust mozna byto uzyskac, pielgrzy-
mujac do ikony Imago Pietatis w kosciele
Santa Croce w Rzymie - najpdzniej od
1350 r. funkcjonowata modlitwa obtozo-
na odpustem przed Mezem Bolescii Arma
Christi. Od 1390 r. odpust ten staje sie
Grzegorzowym, faktyczne pielgrzymo-
wanie zostaje za$ wyparte przez tzw.
itinerarium mentis, w ktérym obraz za-
stepuje miejsce; zob. H. Schlie, Erschei-
nung und Bildvorstellung im spatmittel-
alterlichen Kulturtransfer: Die Rezeption
der Imago Pietatis als selbstoffenbarung
Christi in Rom, [w:] Die Gregormessen im
Mittelalter, s. 85.

2 Tu przyktad takiej inskrypcji: ,Wer
diese figur kniennd est mit einem pater
noster und ave Maria, der hat von der
erscheinung, die sant gregorius erschain
in ainer kirchhen, dy heist portacrucis,
den selben ablas der selben kirchen, des
ist 30 000 iar ablas [...]”; za: B. Hamm,
op. cit., s. 317.

%5 |bidem, s. 107.
26 |bidem, s. 176.

27 E. Meier, Die Gregormesse..., s. 149.

jacego do samej wizji czy tez do skarbca task z nig zwigzanego??. Bedac
wezwaniem do modlitwy przed wizerunkiem Meza Bole$ci, opisywane
wyobrazenie zapewniato odpust modlacemu sie lub zmartemu, za ktére-
go modlitwe zmawiano?. Byla to niezwykle popularna forma uzyskiwa-
nia odpustu - od 1420 r. Wizja $w. Grzegorza opatrzona inskrypcja?* i roz-
powszechniana w drukach ulotnych trafiala niemal do kazdego domu?,
a juz wezeé$niej tekst umieszczano obok albo w obrebie przedstawienia
na malowidlach Sciennych, retabulach i epitafiach?6. Motyw ten, majac
Scisty zwigzek ze sprawowaniem Mszy §w., podczas ktérej papiez otrzy-
mat wizje, takze odnosi sie do modlitwy za zmartych. Ofiara Panska bo-
wiem, jak glosi Schatzbehalter z 1491 r., staje sie kazdorazowo pomostem
miedzy trzema wymiarami Ko$ciola, przynoszac dobro tym, ktérzy sq na
ziemi, tym, ktoérzy do§wiadczajg oczyszczenia, oraz tym, ktérzy juz cieszg
sie rado$cig niebieska?’. Warto zaznaczy¢, ze omowione aspekty Wizji Sw.
Grzegorza nie stanowity jakiego$§ gieboko ukrytego sensu przedstawie-
nia, dostepnego tylko nielicznym, np. teologom. Wrecz przeciwnie - wizja
ta przynalezala do kultury masowej, jakg cechowato upodobanie do ta-
kich typéw obrazowania i specyficzny typ poboznosci, ktéry §miato moz-
na okre§li¢ ,,handlowym”.

Ogromna liczba zachowanych obiektéw pokazuje, jak znaczaca role
w poznosredniowiecznej praktyce religijnej odgrywal omawiany motyw,
z jego nastawieniem na cudowno$¢, na wizyjno$¢. Zdecydowana wiek-
szo$¢ zachowanych retabuléw umieszcza go na centralnej tablicy. W Tryp-
tyku Oplakiwania nie tylko dochodzi do ,,zepchniecia” omawianej sceny
na skrzydlo, ale dodatkowo w miejsce, w ktérym znalez¢ sie miata figura
fundatora. W zwigzku z tym Wizja §w. Grzegorza z immamentnie w niej
zawartym Imago Pietatis zdaje sie nie by¢ tu juz traktowana jako obraz
stynacy taskami. Nastgpila jaka$ zmiana w stosunku do niej, cho¢, nie-
watpliwie samo jej umieszczenie w obrebie retabulum nie podwaza cat-
kowicie znaczenia pobozno$ci zwigzanej z Imago Pietatis. Potwierdzenie
tego spostrzezenia przyniesie dalsza analiza, w ktérej porzuce juz rozwa-
zania na temat ikonografii na rzecz refleksji nad jezykiem obrazowym.

Struktura kompozycji i zawarte w niej tresci

Celem niniejszej analizy jest préba odnalezienia sensu takiego, a nie
innego zakomponowania przedstawionych scen, a ponadto — struktury
tryptyku, ztozonego z wielu obrazéw fizycznie rozdzielonych rama, choé¢
przeciez takze potaczonych ze sobg, i to nie tylko mechanicznie — za pomo-
cg zawiaséw. Praktyka badawcza niektérych przedstawicieli hermeneu-
tyki obrazowej dowodzi bezsprzecznie, ze mozliwe do wytyczenia w dzie-
le kierunki, linie prowadzace, rytmizacja elementéw (form, plam) moga
niekiedy nie§¢ swoistg tre$é: nie tyle zewnetrzng wobec tematu czy tego,
co zobrazowane bezposrednio, ile raczej pogtebiajaca ich rozumienie czy
tez je dopelniajgcy. Czasem tresci zawarte w formie sg na tyle swoiste,
ze nieprzedstawialne w zaden inny sposéb, ukazujac np. ambiwalencje
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(wedle ludzkiego sposobu pojmowania), wystepujace w zobrazowanym
wydarzeniu, osobie?®. Analize rozpoczne od proby rekonstrukecji proce-
su ogladu?, ktory odznaczatl sie swoistym podazaniem tropem dostrze-
zonych na wstepie geometrycznych fundamentéw kompozycji. W czesci
tej przyjme wiec kryterium psychologiczne. Owocem tego zabiegu sta-
nie sie wytyczenie ,,siatki linii kierunkowych”, ktéra bedzie podlega¢
dalszym analizom.

Centralnym, a wiec najbardziej znaczacym czy tez nadajacym sens
calo$ci przedstawieniem wydaje sie to znajdujace sie na tablicy Srodkowej.
Od oméwienia struktury tego przedstawienia [il. 5] rozpoczne. Zakompo-
nowanie owej sceny opiera sie na skomplikowanej grze miedzy statyka
adynamika. Najbardziej narzucajaca sie widzowi ,,linig” kierunkowa jest
okrag (,w perspektywie”), na ktéry nanizane zostaly glowy wszystkich
postaci, z wyjatkiem Marii, wyznaczajacej jego Srodek, a takze geome-
tryczny §rodek obrazu, jako ze lezy ona na przecieciu osi pionowej i pozio-
mej. Kompozycja sprawia zatem dojmujgce wrazenie stabilnoSci, statyki
i silnego zwigzania calej grupy. Odczucie to ulega dodatkowemu wzmo-
zeniu dzieki symetrycznemu rozmieszezeniu figur po obu stronach osi
pionowej, ktéra wytycza sylwetka Marii. Naturalng tego konsekwencja
jest efekt odizolowania grupy od wszystkiego, co znajduje sie wokét; i nie
chodzi wytgcznie o tlo, ale takze o przedstawienia na awersach skrzydet,
intencjonalnie powigzane przeciez z wizerunkiem centralnym. Wyda-
je sie, ze z pewnych wzgledéw (wirtuozeria artystyczna, niepospolito§é
kompozycji) podstawowe, pierwsze wrazenie, jakiego widz do$wiadcza
wobec struktury analizowanej sceny, ma wtasnie charakter obrazowy
- jest do$wiadczeniem rozdysponowania form i punktéw na plaszczyz-
nie, a nie do$wiadczeniem ,rzeczywisto$ci przedstawionej”. Dopiero
w nastepstwie widz dostrzega postaci i to, ze nie tylko ich glowy, ale one
cale sg rozdysponowane koncentrycznie ,,w przestrzeni” (juz nie na
plaszezyznie!). Pojawia sie tez nowe — inne - centrum. Postacie wyraznie
skupiaja sie woko6t Marii i Jezusa. Do tej pory, w ,,widzeniu obrazowym?”3°,
cialo Chrystusa nie zaburzato regularno$ci uktadu - Jego nagos¢, a wiec
odmienno$¢ (pozostale postaci sg odziane), sprawia, ze poczatkowo Go
,pomijamy”, ze nie wplywa on na pierwsze, podstawowe odczucie kompo-
zycji, zwlaszcza ze Jego gtowa i dlon lezg na (wspomnianym na poczatku)
okregu. Dopiero w momencie proby eksploracji tego, co przedstawione
ze wzgledu na stosunek do widza — odczuwalne sie staje ,,przerwanie”,
otwarcie okregu w miejscu umieszczenia Chrystusa. Dzieki temu jedno-
stronnemu zatamaniu regularno$ci kompozycja nie jawi sie jako skost-
niata, nadto przelamana zostaje, akcentowana wcze$niej, izolacja. Grupa
wydaje sie teraz raczej otwiera¢, i to otwiera¢ ku rzeczywisto$ci poza-
obrazowej. Raz dostrzezona ,,pusta przestrzen” nieustepliwie domaga sie
jakiego$ dopelnienia, dokonczenia. I tak widz dostrzega nagle, ze sam,
stojac przed obrazem, wpatrujac sie w niego, zamyka niejako krag posta-
ci wokoét Chrystusa. Wkracza wiec nie tyle w dzielo, ile w wyobrazong na
nim rzeczywisto$¢ (pamietamy bowiem, ze do§wiadczenie obrazowe byto
zupelnie inne). Wspomniane sposoby widzenia wydaja sie tu nie tyle po-

28 Zob. M. Imdahl, Giotto. Z zagad-
nien ikonicznej struktury sensu, przet.
T. Zuchowski, ,Artium Quaestiones” 1990,
nr4,s. 109.

29 Zdaniem M. Baxandalla (Ursachen der
Bilder. Uber das historische Erkldren von
Kunst, Berlin 1990, s. 28), zabieg taki jest
zupetnie niemozliwy, gdyz musielibySmy
przenie$S¢ na linearne ,medium jezyka
to, co ukazuje sie catoSciowo, w jednym
spojrzeniu”. Badacz dodaje, oczywiscie,
zaraz, ze i proces percepcji przebie-
ga w czasie, ale tempo ogladu obrazu
i przyporzadkowywania adekwatnych
stéw sa zupetnie inne. Uwaza nadto, iz
okreslenie kompozycji jest w istocie tylko
wydobyciem z obrazu pewnego interesu-
jacego nas aspektu, a nie faktycznawtas-
noscia dzieta. Stowa nie opisuja obrazu,
tylko namyst nad obrazem, obejmuja my-
$li o postrzeganiu obrazu (zob. ibidem,
s. 30, 37). Na podobnym stanowisku stoi
R. Arnheim (Sztuka i percepcja wzroko-
wa. Psychologia twérczego oka, przet.
J. Mach, Warszawa 1978, s. 16; ze wstepu
A. Helman), cho¢ o ile tamten przyjmo-
wat 6w fakt jako swoista ,porazke”, o tyle
ten dostrzega tego oczywisto$é, wynik
naturalnego uwarunkowania cztowie-
ka - rzeczy dostepne sa nam za pomo-
ca medium naszych zmystéw i naszego
umystu. Zgadzam sie ze stanowiskiem
Baxandalla odnosnie do tego, ze wszelki
opis jest raczej juz pewna analiza - wer-
balizacja naszej refleksji nadbudowanej
nad tym, co zobaczone albo co ogladane.
Nie moge sie natomiast zgodzi¢, ze jest
zupetnie niemozliwa rekonstrukcja aktu
percepcji. Prezentowany tu ,opis” w isto-
cie jest wtasnie rekonstrukcja osobistego
procesu ogladu badaczki.

30 postuguje sie tu terminologia zapro-
ponowana przez M. Brotjego (Obraz
jako przypowiesc. O pejzazach Gustawa
Courbeta, przet. W. Suchocki, ,Artium
Quaestiones” 1993, nr 6, s. 85).
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lemizowac ze sobg, wnosi¢ jakie§ ambiwalentne treéci, ile by¢ wynikiem
pewnej gry autora z widzem. Poprzez element zaskoczenia zawracajg go
z obranej drogi, poniewaz, jak juz wzmiankowatam, pierwszy kontakt
z dzietem jest obrazowy, a wiec niejako oderwany od przedstawionego,
jest Swiadomym do$wiadczaniem medium obrazowego. Widz dostrzega
geometryczne ufundowanie catej kompozycji i idzie tym tropem, wy-
kreSlajac kolejne linie, 1gczac kolejne ,,punkty”. I, jak wspomniatam, na
tym poziomie ,pomija Chrystusa”, a dostrzega Go dopiero, wkraczajac
w drugi - uwiklany przestrzennie — etap ogladu, do§wiadczajgc pekniecia
dotad spdjnej, zamknietej, skonczonej kompozycji. Tryptyk niejako sam,
przemawiajac wlasnym jezykiem gry obrazowej, zawraca widza z drogi
percypowania go w aspekcie artystycznym, na droge kontemplowania
symboliczno$ci. Czy moze bardziej: juz nie do$§wiadczania jego samego,
ale raczej tego, co wyobrazone. Aby osiggna¢ ten sam cel, mozna bylo za-
stosowa¢ inne rozwigzanie, wybra¢ bardziej oczywiste i dostowne $rodki
ekspresji, jak przeskalowanie, umieszczenie w $cistym geometrycznym
Srodku, zastosowanie dominanty barwnej czy ostrego konturu. Wydaje
sie jednak, ze ta aktualizujgca sie za kazdym razem gra z odbiorcg, zasa-
dzajaca sie na elemencie zaskoczenia, nie tylko osigga efekt ,,przywolania
widza do kontemplacji przedstawionego”, ale takze, co istotne, ujawnia
przede wszystkim prawde o obrazie, o wystepowaniu w nim plaszczyzny,
o iluzorycznosci oglagdanego trojwymiaru.

Podazajac dalej wyznaczonym szlakiem, odkrywamy kolejng zasta-
wiong na nas ,,pulapke”. Wyznaczony juz zostal perspektywiczny okrag,
taczacy glowy wiekszo$ci postaci i zespolone dionie Marii Magdaleny
i Jezusa. Jednak zabieg ten po chwili wydaje sie niewystarczajacy w sto-
sunku do powigzania istniejacego miedzy tymi ,,punktami”. Widz za-
czyna dostrzega¢ skomplikowany system tréjkatéw, podiug ktérego roz-
mieszczono postaci. Oto pierwszy trojkat wytyczaja glowy trzech Marii
(oprécz Marii Magdaleny), zaraz potem za$ widz dostrzega inne cztery
takie figury, stykajace sie w wierzchotku wyznaczonym przez glowe Ma-
rii Panny - jeden laczacy glowy Jana i kobiety po tej samej co on stro-
nie oraz Jana i Jezusa, a po przeciwnej — gtowy Marii Magdaleny i owej
drugiej, stojagcej dalej kobiety oraz Marii Magdaleny i zespolone dlonie
jej i Jezusa. W efekcie uzyskujemy w perspektywicznym skrécie okrag
z wpisanym wen szeSciobokiem. Dowarto$ciowany zostaje geometrycz-
ny §rodek obrazu, co prowadzi jednak niemal réwnocze$nie do spostrze-
zenia, ze oto pole lezgce bezpos$rednio wyzej jest puste, ze kompozycja
w swoim centrum sie ,,zapada”. To nielogiczne rozwigzanie stanowi dla
widza calkowite zaskoczenie i ponagla go do odnalezienia jakiego$ ,,lo-
gicznego wyttumaczenia”. Eksplorujgc te ,,pusta przestrzen”, natrafiamy
wreszcie wzrokiem na przedstawione w tle wzgérze Golgoty z wetknie-
tym w nie krzyzem - ,,punkt” ten, optycznie bardzo staby, zostaje teraz
wizualnie dowarto$ciowany, gdyz nagle okazuje sie, ze jest on wierzchot-
kiem trdjkata wyznaczajacego ramy catosci — wychodzgce od niego linie
zaczynaja sie same narzuca¢. Ramiona tego tréjkata przebiegajg przez
glowy postaci usytuowanych skrajnie, ale nie znajduja swoich wierzchot-
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1. 5 Struktura kompozycji Tryptyku Optakiwania J. Bellegambe’a
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kéw w obrebie Srodkowej tablicy. Chyba ze przyjeliby$Smy, ze 6w tréjkat
ma polgczy¢ wszystkie postaci z wyjatkiem Chrystusa. Duzo bardziej na-
rzucajace wydaje sie jednak poprowadzenie tych linii dalej, poza ramy.
W pewnym momencie natrafiajg one na przedstawienia fundatoréw - ich
wizerunki catkiem logicznie stajg sie ,,wierzchotkami” przy podstawie
kreSlonego trojkata. Widz, dopiero co zaskoczony ,,odkryciem krzyza”,
jest ponownie wprawiony w zdumienie. OczywiScie, Swiadomos§é pew-
nego intencjonalnego polaczenia sceny $rodkowej i wizerunkéw funda-
toréw towarzyszylta ogladowi od samego poczatku, juz tylko ze wzgledu
na powtarzany tu charakterystyczny modus ikonograficzny (cho¢ takze
sama kompozycja inicjowala w pewnym sensie, rozgrywajace sie na gieb-
szym poziomie, polaczenie tablic). Widzimy bowiem, ze niemal wszystkie
skrajnie usytuowane postacie w scenie Oplakiwania nie sg skierowane
ku $rodkowi, tylko od §rodka na zewnatrz. Dlatego wia$nie kompozycja,
pomimo swojej spéjnosci i struktury zamknietej, wskazanych na wste-
pie, jawi sie od samego poczatku jako dynamiczna i rozedrgana. Réwniez
dzieki temu rozwigzaniu tak silnie odczuwalna z jednej strony izolacja
grupy zostaje przetamana. Efekt otwarcia jest szczegdélnie odeczuwalny po
prawej stronie z racji tego, ze przedstawienia tablicy centralnej i awersu
prawego skrzydia maja pewng spdjnos$é przestrzenna, ktora realizuje sie
gléwnie w cigglos$ci krajobrazu na obu tych cze$ciach retabulum.
Wréémy jednak do problemu struktury. Scalenie kompozycji takze
na tym poziomie nie jest juz rozwigzaniem tak oczywistym. Wykreslajac
,duzy tréjkat”, dostrzegamy tez przystajacy do niego mniejszy, w ktoéry
mozna wpisa¢ grupe Marii i Jezusa. Do tej pory odrebno$¢ tej grupy na
poziomie obrazowym nie byta az tak odczuwalna. Teraz dopiero zyskuje
czy tez odzyskuje ona wtasciwa pozycje — miejsce absolutnie centralne,
z jednej strony, z drugiej - pewne symboliczne ,,oddzielenie od reszty”.
Wyodrebnienie tej grupy w zasadzie jest zakamuflowane. Istnieje, ale nie
w sposOb klarowny i samonarzucajacy sie przy pierwszym spojrzeniu,
jakby chciano podkresli¢, ze wymienione osoby sa wobec §wiata zarazem
immanentne i transcendentne, a nadto, ze o ile ich immanencja jest oczy-
wista i natychmiast odczuwalna, o tyle transcendencja - w pewien sposéb
zakryta i dostepna dopiero w wyniku szeroko rozumianej kontemplacji.
Pozostaje to w zupelnej zgodzie z postrzeganiem Chrystusa przez ludzi,
poczawszy od tych, z ktérymi zetknat sie osobiScie podczas swojego zy-
cia. Jego Boska natura byta niejako zakryta przez samonarzucajacq sie
nature ludzkga. Dopiero w akcie kontemplacji, czyli poprzez przygladanie
sie, rozpamietywanie, przemy$liwanie, odstaniala sie kontemplujagcemu
Jego Druga Natura. Omawiane dzielo nie tyle stara sie zobrazowac te
prawde — w istocie ,,nieobrazowalng”, ile w pelni powtarza caly proces do-
chodzenia do niej. Wszystko rozgrywa sie na poziomie struktury, z wyko-
rzystaniem paralelnoS$ci docierania do sensu rzeczy i docierania do sensu
obrazu - kontemplacji — jako czynnika warunkujgcego ,,odkrycie”.
Mozna przypusci¢, ze wskazane elementy zaskoczenia widza odgry-
wajg te samg role, co opisywane na poczatku ,,odkrycie” obecno$ci ciala
Jezusa. Widz znowu poddaje sie urokowi skomplikowanej, ale jakze lo-
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gicznej struktury, ktérg szczegdétowo analizuje. W koncu dostrzega ,,za- 31 Zob. przyp. 11.
padniecie sie” kompozycji, ktére w dalszej konsekwencji przypomina mu 2 W. Wilhelmy, op. cit. s. 7 por.
o wlasciwym celu dzieta, jakim jest kontemplacja przedstawienia religij- B. Lane, The Altar and the Altarpiece.
nego. Odbiorca porzuca wiec widzenie obrazowe, zeby znowu zobaczy¢ fﬁscc’ ﬁ”;:"r'f:"r” ;h:‘s“vﬁ ;’r'kEi‘gg’J."efher lan-
scene w odniesieniu do siebie. Podobng funkcje moze petni¢ takze owo
,,przediuzenie przedstawienia” tablicy srodkowej w przestrzen awerséow
skrzydetl, gdzie ogladajacy natrafia na wizerunki pogrgzonych w kon-
templacji fundatoréw. W innym miejscu, piszac o eucharystycznych
odniesieniach programu retabulum?!, wskazalam, ze nie skupiajg one
wcale swej uwagi na scenie centralnej, ale na tym, co rozgrywa sie przed
retabulum. W tej interpretacji préobowatam dowarto$ciowaé role prze-
strzeni, w ktérej ustawione bylo dzieto, jako zasadniczego czynnika rozu-
mienia obrazu, idgc za metodologig Winifrieda Wilhelmy’ego czy Barbary
Lane??, Pominelam wéwcezas natomiast inng mozliwo$é wyttumaczenia
sensu skierowania ich wzroku w ,,pusta przestrzen” (ktérg tylko czasowo
mogta wypelnia¢ konsekrowana Hostia). Znane sa obrazy, gdzie funda-
tor, ukazany wprost w obrebie jakiej$ historycznej sceny religijnej czy
tez jako uczestniczacy w sacra conversazione, zdaje sie wcale nie obser-
wowacé tego, co ,,rozgrywa sie tuz obok niego” — patrzy martwo wprost
przed siebie. Jednym ze sposobdw interpretacji tego modusu obrazowego
bylo powolanie sie na idee wizji. Uznano, np. w odniesieniu do Madon-
ny kanonika van der Paele Jana van Eycka, ze przedstawiony fundator
nie tyle bezposrednio uczestniczy w faktycznej ,,$§wietej rozmowie”, ile
posiada ,,my$lng - wewnetrzna - wizje”. Oczywiscie, w takim zobrazowa-
niu nie zawsze musi chodzi¢ o ukazanie wizji, ktora jest czym$ udzielo-
nym, ale np. o wewnetrzne przezycie, w medytacji rozgrywajace sie takze
na poziomie wyobrazenia. Wydaje sie to mozliwym rozwigzaniem, je§li
uwzglednimy trzymany przez kanonika w dtoniach modlitewnik. Mozna
wiec przyjaé, ze i w przypadku omawianego dziela malarz mogt przed-
stawi¢ fundatoréw nie tyle , przeniesionych w czasie”, ile powracajgcych
w wyobrazni do kontemplowanej czy tez stanowigcej przedmiot medyta-
cji sceny pasyjnej. Przynajmniej w odniesieniu do fundatorki, ukazanej
w postawie modlitewnej na kleczniku, na ktérym lezy rozwarta ksigzecz-
ka do nabozenstwa, wydaje sie to bardzo uzasadniony sposéb interpreta-
cji. Wrazenie owo wzmaga takze to, ze fundatorzy nie zostali ustawieni
bezposrednio obok oplakujgcych niewiast, ale na tablicach bocznych,
czyli w przestrzeniach realnie - fizykalnie, oddzielonych od ,,przestrzeni”
tablicy Srodkowej. Fundatorke wprawdzie usytuowano na tle bedacym
kontynuacja pejzazu tablicy Srodkowej, ale, jak wspomniatam, kleczy ona
na kleczniku, nie za§ wprost na ziemi, jak wszyscy skupieni wokoét Ciata
Jezusa. Za jej plecami stoi §wiety, dochodzi wiec do glosu pewna czasowa
niespdjnos$¢. Fundator za$ ukazany jest w zupelnie innej przestrzeni — we
wnetrzu ko$ciota, obok zyjacego kilka wiekéw wezeéniej papieza Grze-
gorza Wielkiego. Obraz znowu zdaje sie igra¢ z widzem, strukturalnie
scalajac co$, co realnie jest oddzielone. Widz, dostrzegajac te dwa pozio-
my dziela: zobrazowanych fundatoréw, ktérzy kontemplujg ,,metaobraz”
- scene Oplakiwania, predzej utozsami sie z fundatorami - usytuuje
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1. 6 J. Bellegambe, Tryptyk Niepokalanego Poczecia, 1526, Musée de la Chartreuse, Douai (awersy skrzydet)
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obok nich, niz wkroczy w przestrzen tablicy srodkowej. Pierwsze odkry- 33 Cho¢ musiatby to by¢ nader wy-

cie, a mianowicie do$wiadczenie otwarcia kompozycji sceny centralnej ksztatcony artystycznie czfowiek, sko-
. . o o ro ingerowatby w kwestie struktury

ku przestrzeni pozaobrazowej, moglo go zachecié, by niejako wszed?t kompozycji.

w te scene, zamknat kragg wokot Jezusa i wespét z niewiastami i Janem

. . . ) h 34 Odpust przystugiwat kazdemu, kto
oplakiwal zmariego. Teraz jednak, gdy zobaczyt wizerunki fundatoréw odmoéwi okreslona liczbe wskazanych

(a zaprowadzila go do nich sama struktura obrazowa), zostata przed nim Z‘:S:iﬁﬁrﬁe&:gﬁzgg?f czyli przed wi-
odstonieta prawda, ze oto to, co ma kontemplowag¢, jest tylko wyobraze-
niem. Nadbudowanym, by¢ moze, nad stowami Biblii, ale samym w sobie
,martwym”. Widz nie ma juz pokusy, by podja¢ z tryptykiem dialog, by
utozsami¢ z Bogiem to, co zostalo namalowane. Dzieto samo, swojg struk-
tura, immanentnie zawartg w nim gra obrazowa nie tylko obnaza prawde
o sobie, ale sprowadza na wiasciwg Sciezke. Niewykluczone, ze odbiorca
W nie ,,wkroczy”, ale tylko po to, by wraz z fundatorami (z ktérymi utwo-
rzy swoisty kragg) medytowaé¢ nad prawdg religijng — pozostanie jednak
na zewnatrz metaobrazu. Dzielo speini wiec swoja funkcje hortatywna
(zacheci do dewocji), ale nie przywiedzie do idolatrii.

Ekskurs o okolicznosciach historycznych powstania tryptyku

Trudno w tym miejscu nie powréci¢ do problemu ,,zepchniecia” sceny
Wizji §w. Grzegorza na boczng tablice. Dochodzi tu do pewnego rodza-
ju deprecjacji. Ale czego wiasciwie? Czy warto$ci modlitwy przed Imago
Pietatis? A moze odpustu uzyskiwanego za jej sprawg? Samo retabulum
nie udzieli nam odpowiedzi na te pytania, de facto odnoszace sie do poza-
obrazowej rzeczywistos$ci przemian zachodzacych w kulturze i pobozno-
Sci przetomu XV i XVI wieku. Przeniesienie motywu z miejsca central-
nego na boczne sugeruje natomiast jasno: deprecjacji ulegt obraz przed-
stawiajacy Wizje §w. Grzegorza (czyli nie sama wizja, nie ukazujacy sie
jako Maz Bolesci Chrystus, nie odpust uzyskiwany za sprawg modlitwy
itd.). Omawiany tryptyk w dotychczasowej analizie ujawnit juz pewne
tendencje do samopodwazania (podwazania siebie jako obrazu). W tym
moze, ale wcale nie musi, kry¢ sie §wiadomy zabieg malarza, ewentual-
nie tworcy programu®. Przesuniecie sceny Wizji jawi sie za$ jako zabieg
bardzo $wiadomy. Przedstawieniu zostaje niejako odebrana ,,cudowno$é”
- zamiast zastepowa¢ kult, czyli modlitwe i cze$¢ oddang Bogu (a nie fi-
gurze!®*), teraz mialo ono do niego przywodzi¢. Wizja ciggle wskazywa-
Ta — czy mogta wskazywaé — na visio beatifica, na 6w szczegdlny aspekt
modlitwy za dusze czy$écowe podczas Mszy, mogla prébowaé ttumaczy¢,
czy potwierdzaé, dokonujgca sie w Eucharystii transsubstancjacje, mo-
gla wreszcie wyja$niac istote Mszy, ale juz tylko jako swoisty obrazowy
komentarz. Przestala zastepowac czy tworzy¢ rzeczywisto$é, a zaczela je-
dynie na nig wskazywac.

Pozostaje zapytaé, na podstawie czego mogto doj$é do takiego prze-
obrazenia w poboznoS$ci. OczywiScie, jedno z potencjalnych rozwigzan
to oddziatywanie reformacji, ktérej pochodem pierwsza polowa XVI w.
jest przeciez bardzo silnie naznaczona. Jej rola nie sprowadzala sie jed-
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35 Zob. E. Hautcceeur, Histoire de I'labbaye
de Flines, Lille 1909; J.-B. Lefevre, Hi-
stoire et institutions des abbayes ci-
sterciennes (Xlle-XVlle siecle), ,Revue
Benedictine” 1990, nr 100, s. 156-174;
M.-E. Montulet-Henneau, Les filles de
Citeaux au pays Mosan, Brussels 1990.

36 A. G. Pearson, Nuns, images, and the
ideals of women’s monasticism. Two
paintings from the Cistercian convent off
Flines, ,Renaisssance Quarterly” 2001,
nr 22; artykut zamieszczony w bibliotece
internetowej The Free Library na stro-
nie:  http://www.thefreelibrary.com/Nu
ns,+images,+and+the+ideals+of+wom
en’s+monasticism:+Two+paintings+...-
2082554400 (data dostepu: 21 111 2011).

37 Douai, Archives Municipales, Archi-
ve de la Famille de Lalaing, Layette LIX,
n° 322, 5 XII 1509; za: R. Genaille,
L'ceuvre de Jean Bellegambe, ,Gazette des
Beaux-Arts”1976,nr 118,s. 17 (Catalogue
nr 4).

38 W 1520 r. legat papieski Aleksander
zorganizowat w Lowanium publiczne pa-
lenie ksiag luteranskich, z czego mozna
wnioskowa¢, ze juz od jakiego$ czasu
protestantyzm znajdowat tam postuch;
zob. J. Balicki, M. Bogucka, Historia Ho-
landii, Wroctaw 1976, s. 84.

39 Zob. R. Genaille, L'ceuvre de..., s. 10;
J. Balicki, M. Bogucka, loc. cit.

40 1508-1520: Flines; 1505-1525: An-
chin; ok. 1515: Marchiennes; 1516-1517:
Saint-Amand; 1511-1528: kosciét Saint-
-Amé, Douai; 1511, 1517-1518: kate-
dra w Cambrai; 1527-1532: Saint-Vaast
w Arras; 1533: dominikanie, Douai; zob.
R. Genaille, L'ceuvre de..., s. 14 (przyp.
18).

41 C. Itzel, Peinture et hétérodoxie. La
peinture flamande a la lumiere du dé-
bat sur les images, [w:] Campin in con-
text. Peinture et société dans la vallée
de I'Escaut a I'epoque de Robert Campin
1375-1445, red. L. Nys, Valenciennes
2007, s. 139-154.

nak wytgcznie do niszczenia starego porzadku i wprowadzania nowego
czy do odbierania KoSciolowi katolickiemu wplywéw i wiernych oraz
do jego reakeji w postaci dziatalno$ci inkwizycji. W regionie Hainaut-
Artois, w ktérym zyt i tworzyt Bellegambe, w pierwszej potowie XVI w.
wcigz dziatalo wiele konwentéw benedyktynskich i cysterskich, ktére
pod wplywem nowinek reformatorsko-humanistycznych przeprowa-
dzity w tym czasie reformy wewnetrzne®. Sam proces wewnetrznego
uzdrowienia rozpoczal sie za$ wiasciwie duzo wezeéniej. Zainicjowata go
w 1406 r. Marie le Bervy w konwencie Robermont?¢. Jej podstawowym
zalozeniem bylo przywroécenie ducha reguty cysterskiej: $cistej klauzuli
oraz osobistego ubdstwa siéstr. Te same zalozenia towarzyszyly drugiej
fali reform w koncu XV oraz w XVI wieku. W tym ostatnim okresie refor-
my przeprowadzily opactwa: Anchin (opat Guillaume d’Ostreel) czy Mar-
chiennes (opat Jacques Coene). Retabulum Cellier, najwcze$niejsze znane
i potwierdzone archiwalnie dzieto autorstwa Bellegambe’a®’, obrazuje na-
tomiast reforme Flines, ktora zostala ogloszona za pratatury Marie Waye
w r. 1506, a wdrazana byla przez nastepczynie tamtej, Jeanne de Bouba-
is, $ciSle wspodipracujacg z opatem z Clairvaux, Jeanem Foucaultem oraz
z Guillaumem de Bruxelles, spowiednikiem mniszek z Flines. Reformy
te w wiekszoSci przeprowadzone zostaly jeszcze przed pierwszg falg re-
formacji, ktéra miata miejsce ok. 1520 roku *.

Klasztory odgrywaty, obok realnej jeszcze w omawianym czasie
roli gospodarczej, takze spoleczno-$wiatopogladowg?®. Doskonatym
przykiadem ich silnego oddzialywania na spoteczno$¢ miejska jest ro-
dzinne miasto Bellegambe’a, Douai. Sam artysta takze, przynajmniej
w pewnych aspektach, temu oddziatywaniu podlegal. Jego twoérczosé
malarska pozostaje w duzej mierze w stuzbie Ko$ciota: konwentéw cy-
sterskich i benedyktynskich, dominikanéw, ko$ciotéw parafialnych czy
katedralnych’. Nadto jest Sci$le podporzadkowana polemicznej dziatal-
nosci KoSciota, odpowiadajgcego na zagrozenie, jakie stanowita dla niego
reformacja. Bellegambe podjal te trudng do zilustrowania tematyke dog-
matyczna w Tryptyku Niepokalanego Poczecia [il. 6], wykonanym nie dla
konwentu czy konkretnej §wiatyni, ale na zaméwienie lawnika miasta
Douai, Jeana Pottiera (ukonczonym w 1526 r.). Warto wreszcie nadmieni¢,
ze opisane wewnatrzko$cielne ruchy odnowy religijnosci, siegajace po-
czatkéw XV w., dotykaty takze problemu medium obrazowego. Ma to dla
nas znaczenie o tyle, ze osoby zaangazowane w reforme byly zwigzane
z regionem, w ktorym dziatal Bellegambe, a wiec gdzie musial powsta¢
Tryptyk Oplakiwania z jego ,,zepchnietg” na boczng tablice sceng Wi-
zji $w. Grzegorza. Nalezy tu wymienié¢ biskupa Combrai, Pierre’a d’Ailly
(zm. 1420), Jeana Gersona (zm. 1429) i Geerta Groota (zm. 1384), ktéry
w swoim dziele De quattuor generibus meditabilium wskazywal na pozy-
teczna role, jaka mogg odgrywacé obrazy w edukacji religijnej, przestrze-
gajac jednak réwnoczes$nie przed mozliwg idolatrig*!.
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Zakonczenie

,Prawdziwg tre$cig dziela staje sie spos6b widzenia i osadzania
Swiata zawarty w sposobie ksztaltowania. Tylko na tej plaszczyz-
nie mozna rozwazac¢ zwigzki sztuki ze §wiatem” *2. Umberto Eco, jak wia-
domo, wysunal przytoczony wniosek, uzasadniajgc jezyk sztuki awan-
gardowej lat 60. 1 70. XX w., odrzucajacy rym w poezji, intryge w powiesci
czy filmie oraz system tonalny w muzyce - nie sposéb bowiem ,,opowia-
da¢” o czlowieku doby kryzysu jezykiem, ktérym opisywano ,,wczoraj-
szego czlowieka”; ,,nie mozna oceniaé, ani opisywa¢ zadnej sytuacji,
postugujac sie innym jezykiem niz ten, ktéry z danej sytuacji wynika,
poniewaz jezyk odzwierciedla catoksztalt istniejgcych stosunkéw wesp6t
z ich nieuchronnymi implikacjami” . Wiadomo jednak, ze rozwazania
Eco o formie otwartej dziet wspoéiczesnych powiedziaty nam, badaczom
sztuki, bardzo duzo o otwarto$ci formy artefaktu w ogoéle, o jego kaz-
dorazowym aktualizowaniu w ogladzie. Dopasowanie jezyka do tresci,
ktore chce sie przekazaé¢ (stynne decorum) to jedna z podstawowych za-
sad obowigzujacych w sztuce od jej bardzo wczesnych dziejow. Zasada
ta jednak w namy$le nad dzietem sztuki nie nalezy do przecenianych.
Bellegambe musi wiec zostaé¢ sklasyfikowany jako zap6zniony uczen
Rogera van der Weydena*!. Jego symetryczne kompozycje, hierarchicz-
no$¢, narracyjnos$é, stosowanie rozbudowanego aparatu inskrypcyjnego
w obrebie dzieta (zob. Tryptyk Niepokalanego Poczecia, Poliptyk Anchin)
- wszystko to trzeba ocenié¢ jako zachowawczo$é®. Fakt, ze omawiany
malarz pozostawal w orbicie takich, a nie innych zleceniodawcéw, takze
Swieckich, jest jakby pomijany. Tryptyk Oplakiwania powinien jednak
w tym kontek§$cie wyj$é obronng reka: nie znajdujemy tu ,,tradycyjnych”
Srodkéw wyrazu, lecz stricte geometryczne ufundowanie kompozycji,
operujgce zawoalowanym napieciem miedzy statykg a dynamika, mie-
dzy otwarciem a zamknieciem, miedzy immanencjg a transcendencja.
Czy nie jawi sie to jako doskonaty komentarz do poczynah KoSciota kato-
lickiego w dobie nasilenia sie niezadowolenia spolecznego z lansowane-
go charakteru pobozno$ci, w dobie upadku moralno$ci wewnatrz niego
samego oraz w dobie dochodzgcych do glosu nowinek reformatorskich?
Kosciota, ktéry stat na strazy dogmatéw — jawit sie wiec jako konserwa-
tywny (zamkniety) w kwestiach rzeczowych, ale réwnocze$nie otwarty na
nowo$ci formalne?

Joanna Jabtonska

Absolwentka historii sztuki w Uniwersytecie Wroctawskim. Ukoriczyta takze studia teologiczne na
PWT we Wroctawiu. Aktualnie doktorantka w Instytucie Historii Sztuki Uniwersytetu Wroctawskiego.
Zajmuje sie sztuka Sredniowieczna oraz historia recepcji tekstu biblijnego na polu teologicznym.

42 U. Eco, Dzieto otwarte. Forma i nie-
okreslonos¢ w poetykach wspdtczes-
nych, przet. ). Gatuszka i in., Warszawa
1994, s. 284.

43 |bidem, s. 282.

44 R. Genaille, Le retable..., s. 43; idem,
Sztuka flamandzka i belgijska, przet.
H. Andrzejewska, Warszawa 1976,
s. 118; idem, Encyklopedia malarstwa
flamandzkiego i holenderskiego, ak-
tualizacja, uzupetnienie, nowe hasta
M. Monkiewicz, A. Ziemba, przet. wyd. 1
E. Maliszewska, K. Secomska, Warszawa
2001, s. 34.

4 Pomija sie wiec fakt, ze na najwczes-
niejszym z dziet Bellegambe’a (poswiad-
czonymarchiwalnie), powstatymw 15009r.,
wzmiankowanym juz Tryptyku Cellier,
mozna dostrzec renesansowe elemen-
ty architektoniczne. Cho¢ powszechnie
za inicjatora renesansowej sztuki na
Pétnocy uwaza sie Quentina Massysa,
a za dzieto przetomowe - tegoz Tryptyk
Sw. Anny, wykonany dla kosciota St. Pie—
ter w Leuven, a ukonczony w 1511 roku
(). Oba dzieta powstaty w tym samym
czasie, nadto prezentuja zgota odmien-
ne w typie wtoskie zapozyczenia. Trudno
wiec sugerowac, ze Bellegambe przej-
muje nowinki artystyczne ze Srodowiska
antwerpskiego.

Zrédta ilustracji:

G. Bastek: 1, 3,4, 5

H. Benesz, Jean Bellegambe, [w:] Sztu-
ka cenniejsza niz ztoto. Obrazy, rysunki
i ryciny dawnych mistrzow europejskich
ze zbioréw polskich. Wystawa poswieco-
na pamieci Jana Biatostockiego [kat. wy-
stawy]l, Muzeum Narodowe w Warszawie,
oprac., red. A. Kozak, A, Ziemba, Warsza-
wa 1999, nr 10: 2

Le Musée de la Chartreuse. Douai, Paris
1999: 6
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Summary

JOANNA JABLONSKA / Triptych of Lamentation by Jean Bellegambe from
the collection of the National Museum in Warsaw

Triptych of Lamentation by Jean Bellegambe from the collection of the National Museum
in Warsaw has been waiting very long for a monographic elaboration that would firstly po-
lemicise with the assumptions of Robert Genaille, a leading researcher on Bellegambe’s
work, and secondly show appreciation of its qualities considering form and contents. In
the following article, which presents an extract from MA thesis written under the guid-
ance of Prof. Jan Harasimowicz, the author wants to focus attention foremost on compo-
sitional structure of the scenes from the triptych opening, which invite an onlooker to
a specific play between “perceiving seeing” and “recognising seeing”. Strictly geometri-
cal fundaments of the composition, sensed at the very first look that introduces the men-
tioned play, seem to denude the painting as a painting, perform a role of self-protection
against an image power, which so often leads to idolatry. The process of “removing a
spell out of the painting” can also be noticed on the level of a programme, which has
been discussed here only synthetically. Basically it is performed by moving the scene
of St. Gregory’s Vision onto the obverse of the wing, so in place where traditionally an
image of a founder’s patron was situated. Paintings depicting St. Gregory’s vision, as im-
ages guaranteeing the praying in front of them persons an absolution, have gained great
popularity since the end of the 14th c., what can be proved by the number of preserved
objects both of altar and sepulchral art. Still the scene of Vision in the majority of the
preserved cases was placed in the centre. Searching for the basis of this self-questioning
of an image (moving St. Gregory’s Vision onto a wing board does not depreciate the vision
itself but its picture only), which is fulfilled on at least these two mentioned above
levels, the author directs the reader’s attention towards historic circumstances of the cre-
ation of the Triptych of Lamentation — transformation of devotion related to Reformation
preceded by reformative movements within the Catholic Church.



