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ROGIER VAN DER WEYDEN:
TRYPTYKNARODZIN CHRYSTUSA. MIASTO JAKO
REPREZENTACJA

W latach 1641-1644 ukazata sie w Kolonii monumentalna praca fla-
mandzkiego historyka i archeologa Antoniusa Sanderusa pod obrazowym
tytutem Flandria lllustrata, zbierajaca w trzech obszernych tomach doro-
bek wieloletniej pracy nad dokumentalizacjg dziedzictwa kultury mate-
rialnej Niderlandéwl Autor wyposazytdzieto w obfity aparat ilustra-
cyjny, na ktory skladajg sie wykonane przez niego grafiki - owoc
niezliczonych podrozy po flamandzkiej prowincji, jak i znaczacych osrod-
kach miejskich, z rzetelng precyzjg uwieczniajgce pamigtki przesztosci.
Sztych na stronie 300 pierwszego tomu prezentuje niewielki romanski
zamek. Budynek otoczony wysokim ceglanym murem, na tle neutralnego,
szkicowo opracowanego, sztafazowego otoczenia, okresla jako Castellum
de Middelburch Domini Comitis de Isengien Pietera Bladelina (ii. 1). Te
wihasnie skromnag rycine po kilkuset latach odkryto na nowo i natych-
miast stata sie obiektem szczegélnego zainteresowania badaczy pokrew-
nej Sanderusowi dziedziny - historykéw malarstwa niderlandzkiego; za
sprawg dziewietnastowiecznego marszanda zostata nierozerwalnie wig-
czona w proces interpretacji dorobku artystycznego Rogiera van der Wey-
den, zmuszajac kolejnych monografistéw do zajecia stanowiska w spra-
wie jej kontrowersyjnego zwigzku z dzietem brukselskiego malarza.
Wspomniany holenderski handlarz sztuka, J.C. Nieuwenhuys, skojarzyt
mianowicie budynek z grafiki Sanderusa z analogicznym elementem pla-
nu krajobrazowego zakupionego w 1833 roku tryptyku Narodzin Chry-
stusa, wkrdétce atrybuowanego mistrzowi Rogierowi z Brugii2 Ta identy-

1A. Sanderus, Flandria illustrata sive descriptio comitatus istiusper totum terrarum
orbemceleberrimi, t. 1-3, Kéln 1641-1644.

2Nieuwenhuys kupit obraz od rodziny barona Snoy z Mechelen, w ktérej posiadaniu
znajdowat sie w XIX wieku.



1. Antonius Sanderus, Grafika Castellum de Middelburch Domini Comitis de Isengien z
A. Sanderus, Flandria illustrata sive descriptio comitatus istius per totum terrarum orbem
celeberrimi, t. 1, Kéln 1641; repr. wg: H. Belting, Ch. Kruse, Die Erfindung des Gemaldes,
op. cit., s. 183, il. 90 (zob. nizej, p. 9)

fikacja zacigzyta zar6wno na nazwie, pod ktdrg powszechnie funkcjonuje
obraz w literaturze, jak tez w decydujgacym stopniu ukierunkowata tropy
przeprowadzanych refleksji. Obraz juz rok po6zniej nabyt Carl Gustav
Waagen dla kolekcji berlinnskiego Kaiser-Friedrich-Museum i jako jedno
z arcydziet galerii malarstwa niderlandzkiego nieprzerwanie inspiruje
kolejne pokolenia historykéw sztuki do podjecia préby reinterpretacji, czy
tez rekonstrukcji historycznego uwiktania tego, z wielu powoddéw wyjat-
kowego, obiektu. Zmagania te zaowocowaly bardzo bogatym dorobkiem
bibliograficznym, w wydatnym stopniu obcigzajacym i filtrujgcym wspoét-
czesne postrzeganie obrazu. Jednak zadna z nich nie podjeta dotychczas
zadania petnego rozwiktania zagadki obecnosci obrazowego miasta i pa-
tacu oraz ich ztozonej roli w kreowaniu catosciowej wymowy ottarza3

1 Do skierowania uwagi na widok miasta, ten, wydawaloby sie, marginalny element
kreacji przestrzeni obrazowej, sktania nie tylko jego nagte pojawienie sie w pracach pier-
wszych malarzy ars nova, ale zastanawiajgco czeste przywotywanie go, a przede wszyst-
kim zdumiewajgca réznorodnos¢ uje¢ i eksponowana pozycja w porzadku kompozycyjnym.
Przemys$lana aranzacja, jak i precyzyjna drobiazgowo$¢ detalu zdradzajg wage, jaka przy-
wigzywali do tego motywu dwczesni artysci. Prébie reinterpretacji winny zosta¢ poddane
réwniez takie arcydzieta, jak Narodzenie Chrystusa z Dijon i Ottarz Mérode Roberta Campin,



PROBY INTERPRETACYJNE

Niewielki tryptyk, znany jako Oftarz Bladelina (lub Ottarz Middel-
burski, zgodnie z ,identyfikacjg” patacu i jego wiasciciela), przedstawia,
w wersji otwartej, trzy sceny: adoracje Dziecigtka na tablicy Srodkowej
oraz wizje cesarza Augusta i Trzech Kroli, odpowiednio na lewym i pra-
wym skrzydle (il.2); na stronie zewnetrznej widnieje Zwiastowanie wyko-
nane en grisailled Te ostatnig scene nalezy przypisa¢ warsztatowi lub
najprawdopodobniej poézniejszej interwencji nieznanego malarza, uzupet-
niajacego pozostawiong pierwotnie bez dekoracji zewnetrzng strone

2. Rogier van der Weyden, Tryptyk Bladelina', repr. wg: H. Belting, C. Kruse, Die Erfindung
des Gemaldes, op. cit., tabl. 96-97)

Madonna Kanclerza Rolin Jana van Eycka czy Otarz Columbana Rogiera van der Wey-
den, w ktérych widok miasta odgrywa doniosta role w konstytuowaniu tresci obrazowych.
Uprawomocnienie takiej analizy mozna osiggna¢ jedynie przy zachowaniu dwéch pryncy-
pialnych komponentéw: cato$ciowej i gruntownej analizy dzieta, opartej na przesledzeniu
wewnatrzobrazowych relacji kompozycyjnych konstytuujacych jego tres¢, oraz uwzglednie-
niu kulturowego kontekstu, w jakim obraz powstat i funkcjonowat, ktéry przede wszy-
stkim nadawat okreslony charakter jego pierwotnej recepcji.

4 Berlin, Staatliche Museen PreuBischer Kulturbesitz, Geméaldegalerie, nr kat. 535.

Olej, tablice z drewna debowego, cze$¢ Srodkowa 93,5 x 92, skrzydta 93,5 x 41,8 i 93,5 x
41,4 cm.

Najnowsze katalogi: Gemaldegalerie Berlin. Gesamtverzeichnis, Staatliche Museen zu
Berlin-Preussischer Kulturbesitz, Berlin 1996; s. 131: Der Middelburger Altar; Gemalde-
galerie Berlin. 200 Meisterwerke, Staatliche Museen zu Berlin-Preussischer Kulturbesitz,
Berlin 1998; s. 126-129.



skrzydet5 natomiast wyraziste cechy stylistyczne, jak i wyjgtkowa jakosé
techniki malarskiej trzech wewnetrznych pol ottarzowych sprawiajg, ze
autorstwo Rogiera van der Weyden od momentu atrybucji dokonanej
przez Johanna Davida Passavanta nie budzi watpliwosci6. Niejasnosci
pojawiajg sie jednak juz przy prébie wskazania zrodet literackich, jak i
wyjasnienia motywow warunkujgcych szczeg6lnag konstrukcje programu
ikonograficznego oftarza. W tryptyku po raz pierwszy zestawiono trzy
sceny dotychczas funkcjonujgce niezaleznie, co wiecej, z wyjgtkiem Naro-
dzenia, dos$¢ sporadycznie przedstawiane, a wiec pozbawione utrwalonej
tradycji ikonograficznej7. Badacze upatruja zrodet poszczeg6lnych scen w
rozmaitych tekstach, ktdrych tres¢ w ograniczonym stopniu pokrywa sie
lub uzupetnia, w wielu jednak punktach zaprzeczaja sobie, co prowadzi
do komplikacji interpretacyjnych i sporéw wokot proweniencji i znaczenia
wybranych motywdéw i ich aranzaciji.

5Prébe wskazania kregu artystycznego autora sceny zewnetrznej strony skrzydet, iko-
nograficznie pokrewnej Weydenowi, stylistycznie jednak sytuujacej sie w 4 éwierci XV wie-
ku, podjat G. Smith, The Exterior of the Bladelin Altarpiece and the Master FVB, ,,Oud
Holland” 85 (1970), s. 115-116. Wcze$niej Erwin Panofsky sugerowat mozliwos$¢ przypi-
sania tej dekoracji Vrancke van der Stockt, (w:) idem, Early Netherlendish Painting. Its
Origin and Character, Cambridge, Mass., 1953, s. 277; za$ Dirk de Vos w najnowszej mo-
nografii Weydena wskazuje na brugijskiego Mistrza Portretéw Baroncelli, (w:) idem, Ro-
gier van der Weyden. The Complete Works, Antwerpen 1999, s. 244.

6J. D. Passavant, Beitrage, ,Kunstblatt” 1841, s. 19, nr 4 (Rogier van Bruge); idem,
Recherclies, ,Messager” 1841, s. 315, nr 4; podaje za: E. Dhanens, J. Dijkstra, Rogier de
la Pasture. Van der Weyden. Introduction & I'ceuvre. Relecture de sources, Tournai 1999,
s. 192. Carl Gustaw Waagen, nabywca obrazu dla berlinskiego muzeum, zanotowat w
swym podreczniku: ,Die Ausfuhrung des Altares ist von der ganzen Gediegenheit des Mei-
sters, der Ton des Fleisches indeR etwas kuhler als in seinen friheren Bildern. Unter allen
Bildern des Meisters ist dieses eins der vorzuglichsten und erhaltensten”; (w:) idem,
Handbuch der niederlandischen und deutschen Malerschulen, mit lllustrationen, Stuttgart
1862, cyt. za: H.-W. von Léhneysen, Die altere niederlandische Malerei. Kunstler und
Kritiker, Eisenach und Kassel 1956, s. 457-458.

7 Temat ikonograficzny Sybilli Tyburtynskiej posredniczacej w wizji cesarza Augusta,
na gruncie eksploatacji przekazu literackiego zawartego w Ztotej Legendzie, siegajacy Xl
wieku, cieszyt sie szczeg6lng popularnoscig w niderlandzkim i niemieckim malarstwie do-
piero na przetomie XV i XVI wieku. Wczesniej pojawit sie dwukrotnie w miniaturach po-
wstatych w artystycznym kregu ksiecia Jeana de Berry, jednak w znacznie oszczedniejszej
wersji ikonograficznej (Beiles Heures de Jean, Duc de Berry, fol. 26 v, The Cloisters, New
York; Rekopis Mistrza Egarton, fol. 46, Paris, Bibliotheque Nationale, fr, 606). Dopiero re-
alizacja Weydena literalnie ilustruje przekaz tekstowy i staje sie podstawag do licznych ko-
pii i nasladownictw; por. tez przyp. 15. Vide: Lexicon der christlichen Ikonographie, t. 1,
Rom, Freiburg, Basel, Wien 1968, szp. 226-227.

Scena widzenia Trzech Kroli miata juz wcze$niej zosta¢ sformutowana w podobnym
ksztatcie przez Tadeo Gaddiego na fresku w Santa Croce we Florencji (podaje za: D. de
Vos, op. cit.,, s. 244).



Zdaniem Erwina Panofsky'ego o porzadku kompozycyjnym zadecydo-
wato dazenie artysty do literalnego zilustrowania rozdziatu De Nativitate
Domini nostri Jesu Christi ze Ztotej Legendy Jakuba de Voragine, zas
Emile Male, Friedrich Winkler, a przede wszystkim Shirley N. Blum,
znajdujg w scenach znacznie wiecej zbieznosci ze Speculum Humanae
Saluationis (w ttum. Jeana Miélota)8, interpretatorzy w wiekszosci przy-
wotujg w poszczegdlnych momentach fragmenty Wizji Sw. Brygidy Szwedz-
kiej i Medytacji nad zywotem Chrystusa Pseudo-Bonawentury9.

Przede wszystkim ostatnie dwa teksty postuzyty do ikonologicznej in-
terpretacji srodkowej tablicy. To w nich znaleziono ,zrédto” marmurowej
kolumny (prefiguracja biczowania), jak i zapalonej swiecy w reku Joézefa
(ktdrej ptomien niknie wobec nadziemskiego $wiatta bijgcego od Chrystu-
sa)l0 Zgodnie z tradycyjng wyktadnig szopka, przyjmujgca forme ruiny
romanskiej kaplicy, symbolizowa¢ ma Stare Przymierze, za$ wspierajgca
ja kolumna, przy ktorej lezy Dziecigtko, tym razem zapowiada poczatek
Nowego Przymierza (Weyden jako pierwszy wigczyt ja w tym obrazie do

8Panofsky powotuje sie najednolitos¢ opowiadania Ztotej Legendy, podczas gdy w Spe-
culum wizja Trzech Kréli zamieszczona zostata w odrebnym rozdziale (E. Panofsky, op.
cit., s. 277-278 i 470). Tymczasem Blum uwaza tre$¢ obrazu za blizszg w sensie typologicz-
nym witasnie Speculum, poprzez symboliczng zapowiedz pézniejszego poktonu Magéw za-
wartg juz w scenie adoracji (por. przyp. 13), poza tym w tekscie Ztotej Legendy nie ma
wspomnienia o $wiadkach wizji Augusta, obecnych na obrazie (S. N. Blum, The Bladelin
Altar by Rogier van der Weyden, w: idem, Early Netherlandish Triptychs. A Study in Pa-
tronage, Barkeley und Los Angeles 1969, s. 19-22). Por. tez E. Méale, L’art religieux de la
fin du moyen age en France, Paris 1931, s. 236; F. Winkler, Der Meister von Flémalle und
Rogier van der Weyden, Strassburg 1913, s. 159n.

9Wizja, jakg otrzymata sw. Brygida Szwedzka w 1370 roku, ma donioste znaczenie dla
ksztattowania p6znosredniowiecznej wyobrazni religijnej. Przede wszystkim akcentuje ta-
ske cudownego, pozbawionego cierpienia, dziewiczego porodu. Dla sztuk przedstawiajacych
jednak najwiekszg warto$¢ ma zawarta w widzeniu kompleksowa scenografia misterium
Narodzin Chrystusa, ktére miato dokona¢ sie w ciemnej grocie (nawigzanie do bazyliki Na-
rodzenia w Betlejem), rozéwietlanej jedynie przez przyniesiong przez Jézefa $wiece. W iko-
nografii oba te elementy jednak nie zawszg idg w parze, czesto redukowane tylko do samej
Swiecy i zastgpieniu groty stajnia. Wiele innych szczegétow dostarczajg réwniez Meditatio-
nes, por.: S. N. Blum, op. cit.,, s. 19-22, 122-123; H. Belting, Ch. Kruse.Die Erfindung
des Gemaldes. Das erste Jahrhundert der niederlandischen Malerei, Munchen 1994, s. 114.

10 Motyw zapalonej $wiecy, ktérg wnioést do groty narodzenia $w. Jézef, ajej Swiatto zo-
stato sttumione boskim blaskiem Jezusa, pochodzi z Wizji $w. Brygidy (por. wyzej). Kolum-
na interpretowana jest zgodnie z tym samym Zrédtem jako wizualizacja objawienia, ktére
otrzyma¢ miata w momencie porodu Maria, zapowiadajgcego czekajaca jej Syna meke przy
kolumnie biczowania. Temu za$ przeczg Medytacje Pseudo-Bonawentury, wedle ktérych
Madonna, ,gdy nadszedt czas rozwigzania”, miata wydac¢ Dziecigtko na Swiat, opierajac sie
o stojaca w poblizu kolumne, by pézniej opas¢ na kolana i adorowac Je (zob. tez przyp. 13).
Por. E. P/ijja/sA’v, iin rdt,a 277J47i).



zespotu motywdw ikonografii bozonarodzeniowej)1l Panofsky podobne
napiecie widzi takze pod postacig stojgcych obok siebie wotu i osta (jako
figur Ecclesii i Synagogi)12 W dwdéch otworach groty (czy krypty) tuz przy
dolnym skraju oiftarza upatrywano nawigzania do betlejemskiej groty
Narodzenia lub tamtejszej cysterny; w drugim przypadku oznaczatoby to
wprowadzenie do sceny Narodzin misternie ukrytej erudycyjnej aluzji do
przybycia Medrcow ze Wschodu, a tym samym silniejsze zwigzanie tre-
sciowe dwoch czesci ottarzald Wedle odpowiednich fragmentéw Legenda
Aurea i Speculum Humanae Salvationis réwnolegle do Narodzin rozegraty
sie wydarzenia zilustrowane na skrzydtach tryptyku. Cesarz Oktawian
August, poproszony przez Senat o zgode na jego deifikacje, miat najpierw
zazgdaé¢ sprowadzenia Sybilli Tyburtyniskiej, aby ta przepowiedziata
przysztos¢ jego panowania i prawdopodobieristwo pojawienia sie silniej-
szego pretendenta do wladzy nad sSwiateml4 Wtedy to cesarz za posred-

N E. Panofsky, op. cit., s. 126. Innowacja Weydena zostata podjeta przez kolejne po-
kolenia artystéw, choéby w Ottarzu Portijiarich Hugo van der Goesa. W marmurowej ko-
lumnie dostrzegano réwniez pozostatosci patacu Dawida, zgodnie z okre$leniem w £k 2,4
Betlejem jako miasta Dawidowego; por.: A. Chatelet, Rogier van der Weyden. Problemes
de la vie et del'euvre, Strassbourg 1999, s. 184-187. Jeszcze inne, do$¢ swobodnie nadawa-
ne kolumnie znaczenia (jak ,,0$ $wiata”) w: O. Delenda, Rogier Van der Weyden. Roger de
la Pasture, Tricorne 1987, s. 49.

2 Tradycja obecno$¢ obu zwierzat przy scenie Narodzin opiera sie na interpretacji
fragmentu przepowiedni lzajasza: Wé4 rozpoznaje swego pana i osiot z+t6b swego wiasciciela
(1z 1,3). Zawarte w tekscie subtelne zréznicowanie w opisie zachowania zwierzat stato sie
podstawg do symbolicznej wyktadni (w literaturze patrystycznej i p6zniejszych komenta-
rzach $redniowiecznych), upatrujacej pod postacig wotu figury Zydéw, za$ osta - pogan, co
z czasem ewoluowato w kierunku wyrazistego przeciwstawienia Nowego i Starego Przy-
mierza (Ecctesii i $lepej Synagogi - jak osiot, dostrzegajacy tylko materie stajni, a nie swe-
go pana). Znacznie szersze rozwiniecie tego watku, jak i analiza przyktadéw jego obrazo-
wej eksploracji w: E. Panofsky, op. cit., s. 470, przyp. 136.

1BPor. interpretacje G. van Osten, Der Btick in die Geburtshdle, ,Kélner Domblatt”,
23/24 (1964), s. 341-358 i 26/27 (1967), s. 111-114 oraz G. Bandmanna, Hohte und Saule
auf DarsteHungen Mariens mit dem Kinde, (w:) Festschrift fur Gert van Osten, Kdln 1970,
s. 130-148. Wedle Blum otwory groty jako nawigzanie do Starego Testamentu majg by¢
topologiczng zapowiedzig Poklonu Trzech Kréli. W Meditationes Pseudo-Bonawentury tuz
po opisie Adoracji Magéw nastepuje scena wystania przez kréla Dawida trzech dworzan po
uzdrawiajgcg wode, ktéra wyptywata z sadzawki przy bramie Betlejem; postancy ci uznani
zostali za prefiguracje trzech Medrcéw, za$ narodzony w betlejemskiej grocie Chrystus
sam stat sie zrédtem dajgcym zycie wieczne; S. N. Blum, op. cit., s. 20.

14 Trzej Swiadkowie widzenia Augusta stali sie przyczynkiem do zaostrzenia sporu wokot
literackich zrédet tej sceny, nie ma bowiem o nich wzmianki w Ztotej Legendzie. Tymcza-
sem Emile Male okresla ich jako sénéchal, prévot et connétable, zgodnie ze scenami prezen-
towanymi w nadzwyczaj popularnych w tym czasie we Francji i Flandrii przedstawieniach
misteryjnych; cyt. za: P. Lafond, Roger van der Weyden (Collection des Grandes Artistes des
Pays-Bas), Bruxelles-Paris 1912, s. 73-76. Panofsky za$ rozpoznaje nawet w ich twarzach
rysy dostojnikéw dworu ksiecia Burgundii Filipa Dobrego, Jeana le Févre de St. Remy



nictwem prorokini otrzymat wizje Marii unoszacej sie na tle nieba, ponad
ottarzem, z Dziecigtkiem na reku, z towarzyszacym gltosem: Heac est ara
coeli. Zgodnie z poleceniem Sybilli, ziemski wiadca upadt na kolana i od-
dat pokton potezniejszemu od siebie, zapalajgc jednoczesnie w ofierze ka-
dzidtols W tym samym czasie, gdzieS pomiedzy Jerozolimg a Betlejem,
na stoku wzgdrza, swiadkami innego cudu stali sie trzej wedrujacy wiad-
cy, by ztozy¢ pokton nowemu Krdélowi. Na tle prowadzacej ich gwiazdy
»rozbtysngc¢” miata dziecieca posta¢ Jezusa, ktory wskazat im droge do
nieodlegtego juz Betlejem. Nieco wczesniej, zgodnie z tradycja zawarta
we wspomnianych opowiadaniach, magowie odbyli rytualne obmycie w
wodach Jordanu; oba te wydarzenia ma rzekomo symultanicznie ilustro-
wacé scena prawego skrzydtals

Odmienng droge interpretacyjna przyjmuje Shirley N. Blum. Zwraca
ona uwage na przewodni motyw spajajacy wszystkie sceny, z pdzniejsza
dekoracjg zewnetrza wiacznie, okreslony jako czterokrotne ,zwiastowa-
nie”: Marii, pasterzom (w tle sceny srodkowej, po lewej stronie za staj-
nig), cesarzowi Augustowi i Medrcom17. W ten sposéb ottarz koncentruje
sie wokét tajemnicy adwentu - nadejscia Zbawiciela, ktdry swa misje roz-
tacza nie tylko na lzraelitow (pasterze), ale ma ona wymiar uniwersalny,
obejmuje zaréwno Zachéd (cesarz Imperium Romanum), jak i Wschéd
(prowadzeni przez gwiazde wiadcy Orientu). Zaprzeczajgc mozliwosci in-
terpretacji jakichkolwiek motywow jako prefiguracji pasyjnej, Blum

i Pierre de Beffremont, ktérzy mieli by¢juz sportretowani na innym obrazie warsztatu Wey-
dena jako postancy kréla Davida do Betlejem; postac trzeciego $wiadka, stojgcego tytem do
widza, interpretuje jako dworskiego astrologa; zob. E. Panofsky, op. cit., s. 278.

15 Wedle tradycji w miejscu objawienia, na Wzgérzu Kapitolinskim w Rzymie, wznie-
siono kosciot, ktéry zgodnie z trescig wizji nosi wezwanie Santa Maria in Ara Coeli. Do je-
go konstrukcji wykorzystano 22 antyczne kolumny, z ktérych jedna nosi inskrypcje: A CU-
BICULO AUGUSTORUM. Stad, jak przypuszcza Elfriede Knauer, musiata istnie¢
wczesha tradycja, wedle ktorej proroctwo Sybilli i widzenie Augusta dokonato sie w pataco-
wej sypialni, jak to ma miejsce na obrazie Weydena; zob. idem, A Cubiculo Augustorum.
Bemerkungen zu Rogier van der Weydens Bladelin-Altar, ,Zeitschrift fur Kunstgeschichte”
33 (1970), s. 332-339. Nie musi to jednak oznacza¢, ze tryptyk powstat dopiero po pobycie
Weydena w Rzymie, w Roku Jubileuszowym 1450; informacja ta mogta dotrze¢ do niego
poprzez osoby trzecie.

16 Nie mozna bezkrytycznie przyjaé¢ dotychczasowego przekonania, ze postacie kapia-
cych sie w tle to trzej Magowie z pierwszego planu. Przede wszystkim kapieli zazywa wie-
cej oséb (pie¢), poza tym widoczne elementy ubran nie nasuwajg zbyt wielu analogii do
szat wladcow. Ta niejednoznaczno$é pozwala przypuszczaé, ze artysta zasugerowat tutaj w
znacznie bardziej wyrafinowanej formie miejsce dokonanej wczes$niej przez nich ablucyjnej
czynnosci, nie burzac jednoczesnie jednolitej zgodnosci czasowej catego ottarza. Dirk de Vos
upatruje za$ w tej scenie (kapieli Magow!) aluzji do chrztu Chrystusa w Jordanie, ktéry w
kalendarzu liturgicznym nastepuje w niedziele po Epifanii (Swiecie Trzech Kroéli; De Vos
btednie twierdzi, ze Swieta te zbiegaja sie jednego dnia, 6 stycznia); idem, op. cit., s. 244.

17S. N. Blum, op. cit.,, s. 18 nn.



akcentuje catkowite skupienie ottarza na petnej nadziei tematyce bozo-
narodzeniowej, co ma z kolei dowies¢ o przemoznym wptywie fundatora
na koncepcje teologiczna, szukajgcego w ten sposéb swoistej rekompensa-
ty wiasnej bezpotomnoscil8 Tymczasem w najnowszej interpretacji otta-
rza Breth Rothstein sugeruje, ze w dostrzezonym przezen w catej kompo-
zycji splocie spojrzen artysta zilustrowat teorie epistemologicznej drogi
od patrzenia, poprzez widzenie i autorefleksje do zrozumienia, sprecyzo-
wang w popularnym w XIV i XV wieku traktacie Jana van Ruusbroeca
Geestelike brulocht19

W przeciwienstwie do sporow wokét zrddet literackich i istoty lektury
dziela, badacze zgodni sg co do zasadniczych tropow inspiracji artystycz-
nych Weydena. Zaréwno forma szopki, jak ijej ustawienie pod katem do
ptaszczyzny obrazu (przy zmianie drewnianej konstrukcji na kamienng),
nawigzuja bezposrednio do Narodzenia z Dijon Roberta Campin, mistrza
Weydena z okresu pobytu w jego warsztacie w Tournai (por. il. 52 Wi-

18 Blum uwaza, ze ,czysto bozonarodzeniowa” tematyka jest dodatkowym wyréznikiem
tego dzieta wsrod wspoétczesnej praktyki malarskiej: ,No other Flemish tripych or polyp-
tych concentrates so exclusively on Christ’s birth. There are single Nativities or Adora-
tions Annuciations or combinations of these with scenes from the Passion, but none is so
preocupied by the Advent alone. The multiple Annuciations in Rogier’s panel, without ever
referring specifically to the Passion, are certainly connected with the concept of redemp-
tion. (...) The joy, the expectancy, and the adoration that attend the coming of Christ anti-
cipate the hope that God, now appering as man, will convert the whole world and redeem
all sinners”; S. N. Blum, op. cit., s. 21.

19B. Rothstein, Vision, Cognition, and Self-Reflection in Rogier van der Weyden's
Bladelin Triptych, ,Zeitschrift fur Kunstgeschichte” 64 (2001), s. 37-55. Autor wychodzi od
konstatacji, ze w obrazie Weydena the pictoral narrative of visible revelation establishes
paired hierarchies ofshowing and seeing that range from the literal (visionary experience)
to the metaphorical (direct contact with the divine). By wyjasni¢ dostrzegana w tryptyku,
diatektyke patrzenia i widzenia, ktéra ma nawet okresla¢ jego podstawowg zasade, autor
przytacza niezwykle obfity aparat tekstéw z rozmaitych dziedzin (filozofii, teologii, nauk
przyrodniczych i medycznych) by wreszcie podjgé prébe wyjasnienia zrekonstruowanej
przez siebie siatki spojrzen wigzacych catos¢ ottarza (nie bez pewnych uproszczen i pomy-
tek), jako wizualizacje metafizycznych rozwazan zawartych w pi$mie Jana Ruusbroeca Ge-
estelike Brulocht (Duchowe Zaslubiny) z ok. 1335 roku, pézniej, szczegélnie w XV wieku,
wielokrotnie wznawianego, uznanego za jeden z wazniejszych tekstéw animujgcych ruch
deuotio moderna.

2D Narodzenie, Dijon, Musee des Beaux-Arts. Otto Pacht (Altniederlandische Malerei.
Von Rogier van der Weyden bis Gerard David, Minchen 1994, s. 52), wskazujgc na gene-
tyczne pokrewienstwo kompozycyjne i ikonograficzne obu obrazéw, podkresla jednocze$nie
L,gruntowna rewizje”, jakiej Rogier poddat wzorzec swego mistrza. Podobnie jak w ottarzu
Campina Dziecigtko lezy na nieostonietej ziemi, J6zef ostania ptomien Swiecy, a nad szop-
kg unosza sie trzej aniotowie. Jednak Maria i opiekun Chrystusa musieli zamieni¢ sie
miejscami, za$ watpigce akuszerki zastgpit wspoétczesny Swiadek, wyznajacy w gescie ado-
racji swa wiare donator. W ten sposéb zredukowana kompozycja do trzech gtéwnych oséb
osiggneta petnie monumentalizujgcej centralizacji, a zarazem efekt wyciszonego skupienia na



dok Marii siedzgcej na ottarzu, dostowna wizualizacja tresci widzenia ce-
sarza, zapozyczony zostat zapewne z oftarza Marii Niepokalanie Poczetej
przedstawionej ze sw.Sw. Piotrem i Augustynem Campifia z Aix-en-Pro-
vince (tzw. Memorial de Pierre Ameil), zas w rysach czarnoskorego Medr-
ca stusznie rozpoznaje sie cechy obserwatora stojacego po prawej na tab-
licy ze ztoczynca, fragmencie zniszczonego Ukrzyzowania tegoz autora
(Frankfurt nad Menem, Stadelmuseum)2L Poza tym Panofsky dopatruje
sie jeszcze wioskiego akcentu w pozycji przyjetej przez wspétuczestnika
wizji Augusta, odwrdconego tylem do widza, z dionig wspartg w boku i
zatozong za pas oraz odsunietg lewa noga, rozpoznajac w nim podobien-
stwo do figur Donatella czy Castagna2 Natomiast scena wizji Medrcéw
okazuje sie zaskakujgco bliska malowidtu Tadeo Gaddiego z Santa Croce
we FlorencjiZ

ZAWILA HISTORIA TRYPTYKU A KWESTIA DONATORA

Odkad Nieuwenhuys zauwazyt zaskakujgca zbieznos¢ widoku z ryciny
Sanderusa i patacu pierwszego planu miasta w tle Srodkowej sceny tryp-
tyku, prawie bez zastrzezen interpretuje sie je jako Middelburg, a dona-
tora utozsamia z Pieterem Bladelinem24 Tymczasem analogie obu przed-
stawien okazuja sie tak daleko posuniete, od przyjetego punktu ogladu
poczawszy, po identyczno$¢ najdrobniejszych detali (jak uchylone drzwi

tajemnicy Wcielenia. Jednoczes$nie przejecie diagonalnego widoku otwartej stajni pozwolito
Rogierowi po raz pierwszy w jego dorobku artystycznym wykreowacé tak przekonujaca per-
spektywicznie przestrzenh pierwszego planu.

2LA. Dohmann, Die Altniederlandische Malerei des finfzehnten Jahrhunderts von
van Eyck bis Bosch, Leipzig 1964, s. 51.

2 Panofsky wskazuje tu na Dawida Donatella i Farinate degli Uberti Andrea del Ca-
stagno, a takze styl Francesco di Stefano. Zgodnie z jego propozycja datowania obrazu, ok.
1452, Rogier mégtby z tymi dzietami zetkna¢ sie w czasie swej wioskiej podrézy (idem, op.
cit., s. 278).

23 Por. przyp. 7.

2 Historie odkrycia obrazu, jego atrybucji i zamieszania spowodowanego réwnoczes-
nym odnalezieniem jego kopii (co doprowadzito do pierwotnego pomylenia obu obrazéw
przez Passavanta, a dalej steku kalumnii bezpodstawnie rzuconych na miejscowego kano-
nika, rzekomo wyprzedajacego skarby narodowe Prusom) ze swadg relacjonuje z pozycji
uczestnika: A. Michiels, Rogier van der Weyden, sa biographie, ,Gazette des Beaux-
Arts”, 21 (1866), s. 220-221. Teze o pochodzeniu obrazu z kosciota w Middelburgu oraz
identyfikacji donatora podwazat Lorne Campbell, nie precyzujac jednocze$nie kontrpro-
pozycji; idem, Van der Weyden, London 1979, s. 51. Tymczasem juz wcze$niej Elias Tor-
mo wysunagt przypuszczenie, ze zanim obraz trafit do Middelburga, przeznaczony byt dla
innego sanktuarium Zelandii, tuz koto Ardenburga; idem, Sobre algunas tablas hispano-
flameneas sacadas de Castilla la Vieja, ,Boletin de la sociedad castellana de excursiones”,
Valladolid, noviembre 1908 (cyt. za: P. Lafond, op. cit.,, s. 73-74).



w dolnej kondygnacji wiezy), ze zrodzito sie przypuszczenie, a z czasem
pewnos$¢, iz zrédtem ilustracji siedemnastowiecznego historyka nie byt
oryginalny budynek, lecz wtasnie obraz Weydena. To jednak nie podwa-
zyto ustalonej tozsamosci fundatora. Przyjeto bowiem za mato prawdopo-
dobne, aby tak skrupulatny dokumentalista jak Sanderus, ktéry poswie-
cit wiele lat na podrézowanie od miejscowosci do miejscowosci, by tam, u
zrédel, zbiera¢ informacje i portretowac¢ godne uwiecznienia obiekty, tym
razem popetnit tak powazne zaniedbanie i umiescit w swym dziele przy-
padkowa rycineA Badania Anne Markham Schulz potwierdzity, ze za-
mek Bladelina i fortyfikacje miejskie juz w czasie rebelii przeciwko cesa-
rzowi Maksymilianowi w 1488 r. ulegly catkowitemu zniszczeniuZ. Nie
ma nic zadziwiajgcego w dazeniu Sanderusa do zamieszczenia W Swej
ksiedze wlasnie Sladu obecnosci Pietera Bladelina w Middelburgu, a za
najwymowniejszy uzna¢ nalezy jego rezydencje. Ten cztowiek, wywodza-
cy sie z niezamoznej mieszczanskiej rodziny farbiarzy, uzyskat w niedtu-
gim czasie godnosci stawiajgce go wsrod najbardziej znaczacych dostojni-
kow burgundzkiego dworu. Ze wzgledu na wykazywane zdolnosci
wczesnie powierzono mu szefowanie finansami miejskimi Brugii, a w
wieku 30 lat dotgczyt do dworu ksiecia Filipa Dobrego, by wkrotce wejs¢
do grona jego zaufanych doradcdéw, jako maitre d’hotel, minister finanséw
i zdolny dyplomata2’. Wolg autoupamietnienia jednego z najbogatszych i

A Antonius Sanderus byt znakomitym profesorem, teologiem i poetg tacinskim, jak
réowniez flamandzkim historykiem i archeologiem. Flandria Illustrata jest doskonatym
przyktadem jego starannej, detalicznej pracy. Jego celem stato sie udokumentowanie w
tym monumentalnym dziele tyle flamandzkich obiektéw architektonicznych i danych geo-
graficznych, ile jeden cztowiek byt tylko w stanie zgromadzié¢. Stad, na ironie, wydaje sie,
ze wszystkie ilustracje trzech toméw dzieta to rysunki z natury, précz zamku Bladelina.
Petna biografia Sanderusa w: V. Fris, ,Antoine Sanderus”, Bibliographie nationale de Bel-
gique, Brussels 1911-1913, t. 21, s. 317-367 (cyt. za: S. N. Blum, op. cit., s. 24-25, 124).

X Vlaamsche Kronijk - Diversche zaken hier onder uerclaerst getrocken uut zeekere
chronicken ende andere boecken (1416 tot 1598), (w:) Ch. Piot, Chroniques de Brabant et
de Flandre, Brussels 1879, s. 264n.; N. Des pars, Cronijcke van den Lande ende Graefsce-
pe van Vlaenderen van dejaeren 405 tot 1492, Bruges, 1V, 1840, s. 423 (cyt. za: A. Mark-
ham Schulz, The Columba-Altarpiece and Rogier van der Weyden's Stylistic Develop-
ment, ,MlUnchner Jahrbuch der bildenden Kunst”, 3. F. 22 (1971), s. 65-66 i 107). Stopien
zniszczenia Middelburga byt tak powazny, ze cesarz Karol V zagwarantowat w liscie z 12
lipca 1518 roku 3600 livréow na odbudowe place et maison de Middelbbourg. Wedle kronik
w 1660 roku zamek w Middelburgu jeszcze istniat (zapewne przebudowany), jednak po
1720 stopniowo popadat w ruine (zob. A. Markham Schulz, op. cit., s. 107).

27 Pieter Bladalin, urodzony ok. 1410 roku jako syn Pietera de Leestmaker, brugijskie-
go farbiarza, po $lubie z Margareite van de Vageviere buduje dom w Brugii i wkrétce zo-
staje mu powierzone prowadzenie miejskiej kasy. W 1440 roku zostaje przyjety na bur-
gundzki dwér, gdzie pozostaje w stuzbie ksiecia do korica swego zycia. Wstawit sie jako
dyplomata i mediator. W 1440 roku wraz z Olivierem de la Marche sprawowat poselstwo
do Anglii, ktérego skutkiem byto uwolnienie ksiecia orleariskiego, po 25 latach tamtejszej



najdostojniejszych politykéw tamtych czaséw, tym bardziej w obliczu cig-
gtego braku potomkow, ttumaczy sie owo truly Faustian enterprise2 ja-
kim byto zatozenie nowego miasta, na wykupionym w 1444 roku we Flan-
drii gruncie, ktore odziedziczylo nazwe macierzystej miejscowosci
poprzednich wiascicieli - cysterskiego opactwa z Zelandii - Middelburg2
Jak stusznie zauwaza Blum, ,for the first time since Romanesque period
in northern Europe, an entire town was built by a single person”, co okres-
la whasciwy wymiar manifestacyjnego przedsiewziecia, jakiego podjat sie
Bladelin, z pozytywnym zreszta skutkiem3 W 1448 roku rozpoczynajg
sie prace nad zamkiem, w 1452 r. nad kosciotem, ratuszem i szpitalem, a
juz w dwa lata pdézniej miasto uzyskato prawie peten ksztatt, cho¢ po-
Swiecenie kosciota odbyto sie dopiero w 1459 roku, zas pozwolenie ksigze-
ce na wzniesienie murow obronnych i bram, a wiec ostateczng petnie
miejskich przywilejoéw, uzyskat Bladelin w 1464 roku3lL W tym czasie sam
fundator przenosi sie do ,,swojego” miasta z dotychczasowej rezydencji w
Brugii, przez jaki$ czas zamieszkujgc w kamienicy, co jest interpretowa-
ne jako przejaw identyfikacji dostojnika ze spoteczenstwem miasta, zgod-
nej zreszta zjego pochodzeniem3

Wykorzystanie przez Sanderusa widoku z ottarza Weydena jako zrod-
ta ,przechowujacego” ksztatt nieistniejacego juz patacu Bladelina moze
wiec Swiadczy¢ o ciagle zywej w XVII wieku tradycji wigzgcej obraz z fun-
datorem ijego dzietem. Jak ustalita Elisabeth Dhanens, w 1630 roku ob-

niewoli (po bitwie pod Azincourt w 1415 roku). W latach 1448-53, w trakcie rewolty miesz-
czan Gandawy, udato mu sie wynegocjowac¢ zachowanie wiernosci ksieciu przez brugijczy-
kéw, mimo ich oczywistych sympatii dla sgsiedniego miasta. Za lojalno$¢ Bladelin mégt li-
czy¢ na liczne przywileje ze strony wiadcy, ktére przystuzyty sie rozwojowi ufundowanego
przezen miasta. Zostat takze cztonkiem i skarbnikiem gromadzacego najznakomitsze oso-
bistosci Zakonu Ziotego Runa. Zob. J. J. De Smet, ,Pierre Bladelin”, Bibliographie natio-
nal de Belgique, op. cit., t. 2, s. 445-447; J. J. De Smet, Le Chevalier Bladelin surnommé
Leestemakere et la ville de Middelbourg, en Flandre, ,,Academie royale de Belgique, extrait
de bulletins”, 2. sér., 22 nr 11 (1866), s. 1-11; S. N. Blum, op. cit., s. 25.

2B Takiego okreslenia uzyt dla podkreslenia wagi i Smiatosci przedsiewziecia Bladelina
E. Panofsky, op. cit., s. 276.

O Wiasciwie grunt od cysterséw z Middelburga in Zeeland, ktérzy we Flandrii prowa-
dzili niewielkie gospodarstwo (Hofsteede), pomiedzy Moerkerke i Aardenburgiem, wykupit
w 1440 roku szwagier Bladelina, by po czterech latach mu go odsprzeda¢. Na terenie, gdzie
stato juz kilka budynkéw, Bladelin ufundowat miasto, ktéremu nadat jednak imie nawia-
zujace do pierwotnych wiascicieli - Middelburg in Viaanderen (obecnie w prowincji Oost-
Vlaanderen); zrodta jak w poprzednim przypisie. Obie miejscowosci bywaja w literaturze
mylone, a w berlinskim katalogu muzealnym umiejscowiono nawet Middelburg w Braban-
cji (Verzeichnis der Gemélde im Museum Dahlem, Berlin 1966, s. 131).

0S. N. Blum, op. cit., s. 26.

Por.: K. de Flou, Woordenboek der Toponymie van Westelyk Viaanderen, t. 10, kol.

RE. Z. G. Claeys, Het HofBladelin te Brugge, Brugge 1988, s. 20.



raz znajdowat sie w posiadaniu Margarety van Merode, hrabiny Izegem
i Middelburga, ktéra odziedziczyta go prawdopodobnie po ojcu, Philippie
van Merode, ktéry wczesniej wiadat Middelburgiem3 Jesli nawet pier-
wotnie tryptyk umieszczony byt w jednym z ottarzy kosciota sw.Sw. Pio-
tra i Pawla, to zapewne potomkowie fundatora przezornie go usuneli w
obawie przed ruchami ikonoklastycznymi, ktére nie ominety w XVI wie-
ku takze Middelburga3i Po ich ustgpieniu jednak, jak wynika z kosciel-
nych ksigg rachunkowych, w latach 1630-1631 zlecono malarzowi Janowi
Ricx wykonanie wiernej kopii dzieta Weydena, ktéra zawista w gtéwnym
ottarzu kosciota® Ponownie odkryta zostata w 1828 r. na miejscowej ple-
banii przez kanonika Andriesa, wywotujac poczatkowo zamieszanie w
ustaleniu oryginatu3 Bez mata nieprzerwana obecno$¢ tryptyku badz je-

BE. Dhanens, Nieuwe gegevens betreffende het Bladelin-Retabel, toegeschreven aan
Rogier van der Weyden (ca. 1445), w: Archivum Artis Loveniense. Bijdragen tot de geschie-
denis van de Kunst der Nederlanden. Opgedragen aan Prof. Em. Dr. J. K. Steppe, Leuven
1981; 6wczesne miejsce przechowywania ottarza zapisane zostato w ksiedze parafialnej.
Por. tez: D. de V os, op. cit., s. 245.

A O0procz gtdwnego ottarza poswieconego zapewne patronom kosciota, sw.Sw. Piotrowi
i Pawtowi, kosciét wyposazony zostat w pie¢ ottarzy bocznych, pochodzacych réwniez z fun-
dacji Bladelina: ottarz Swietego Krzyza (w ktérym fundator miat umiescié jego cenne reli-
kwie), $w. Sebastiana (wigzany z przynaleznosciag Bladelina do gildii tucznikéw i Zakonu
Ztotego Runa, ktérego patronem byt Sw. Sebastian), Matki Boskiej, $w. Malgorzaty (pa-
tronki jego zony) i $w. Bernardyna ze Sieny (jest to prawdopodobnie pierwszy ottarz dedy-
kowany temu nowemu $wietemu, ktéry zmart w 1444 roku i juz w 1450 zostat kanonizo-
wany). Tryptyk Bladelina najczeSciej wigze sie z ottarzem Najswietszej Marii Panny, ze
wzgledu najego Maryjng tematyke i kult, jakim otaczat jg fundator (wyrazony takze w po-
leceniu jej swej duszy w testamencie); S. N. Blum, op. cit., s. 27-28.

Gwattowne ruchy obrazoburcze przetoczyly sie przez Middelburg w 1588 roku, nisz-
czac bez mata catkowicie wyposazenie kosciota. Nietkniety pozostat jedynie nagrobek Pie-
tera Bladelina, co moze $wiadczy¢ o trwatosci pamieci i szacunku, jakim nadal darzono po
ponad stu latach osobe fundatora i dobroczyricy miasta.

PHE. Dhanens, op. cit.; Wedlug badan przeprowadzonych przez Grosshansa obraz
mogt zosta¢ skopiowany przez Ricxa metodg punktowania przejrzystego papieru natozone-
go na oryginat; R. Grosshans, Infrarotuntersuchungen zum Studium der Unterzeichnung
auf den Berliner Altaren von Rogier van der Weyden, ,Jahrbuch Preussischer Kulturbe-
sitz” 19 (1982), s. 154-177.

PHC.J. 0. Andries, Messager des Sciences Historiques, 1855, s. 69nn. (cyt. za: M. Da-
vis, Rogier van der Weyden: An Essay, with the Crirtical Catalogue of Paintings Assignet
to Him and to Robert Campin, London 1972, s. 203). Najwcze$niej odkrycie dokonane
przez kanonika Andriesa podczas remontu plebanii (obraz znajdowat sie na kuchennej
$cianie pod warstwg tynku!) ogtosit J. J. De Smet, Notice sur Middelburg en Flandre,
~.Messager de sciences historiques”, Ghent, 4 (1836), s. 348, zwracajgc rownoczeénie uwage
na podobienstwo patacu z miedziorytu Sanderusa i z tta pejzazowego znalezionego obrazu.
Nie ma wiec pewnosci, czy podobna identyfikacja dokonana przez Nieuwenhuysa na pod-
stawie ogladu oryginatu, przedstawiona wprawdzie wczes$niej (tryptyk nabyt w 1833 roku),
nie byta jednak inspirowana jeszcze nie opublikowanymi wéwczas spostrzezeniami Smeta,
poczynionymi wobec kopii, ktére mogty byc¢juz znane w waskim gronie koneseréw.



go kopii w posiadaniu potomkdéw Bladelina i w middelburskiej farze zdaje
sie potwierdzac stuszno$¢ powigzania go bezposrednio z pietnastowiecz-
nym dostojnikiem dworu Burgundii, zatozycielem i wspotobywatelem
Middelburga, co do tego nie miat watpliwosci ok. 1641 roku flamandzki
badacz, Antonius Sanderus3’.

DATOWANIE | POZYCJA TRYPTYKU W EUVRE WEYDENA

Fakty historyczne, w ktdre uwiktane zostato dzieto, zadecydowaty o pro-
pozycjach datowania dzieta miedzy koncem lat 40. a rokiem 1455 (zwigza-
nie rozpoczecia budowy kosciota ze zleceniem wykonania do niego ottarza)®&
Takie zalozenie uprawdopodobnitoby przypuszczenie o wykorzystaniu
przez Weydena w zaproponowanym przez siebie widoku miasta cho¢ cze-
Sciowej inspiracji istniejgcg juz zabudowsg i struktura powstajgcego w
btyskawicznym tempie osrodka. Problematyczny jednak okazuje sie ro-
manski kostium detalu architektonicznego przyjety przez ottarzowy pa-
tac, mato bowiem wiarygodna bytaby teza o podjeciu przez Bladelina
w potowie XV wieku budowy rezydencji o tak nieaktualnych formach sty-
listycznych. Panofsky, nie podwazajac tozsamosci samego miasta jako
Middelburga, méwi tylko o ,proleptycznym i zasadniczo idealizowanym
sposobie jego oddania”, zas Dagmar Kruse i Hans Belting przypuszczaja,
ze widok patacu stanowi przykiad popularnego w owym czasie wzorca ro-
mantycznego zamku mysliwskiego (Jagdschlossu), o archaizowanych ce-
chach architektonicznych, ktéry spetniat funkcje nobilitujaca réd, wska-
zujac na jego starozytne korzenied® Ci ostatni jednak sklaniajg sie ku

37 Antonius Sanderus mogt oglagda¢ ten obraz w samym Middelburgu, w jego kopii wy-
konanej przez Jana Ricxa, lub w oryginale w Brugii, w domu hrabiny van lzgem en Mid-
delburg. O tym, ze tryptyk byt w tym czasie znany i dostepny dla zainteresowanych, $wiadczy
rysunek Pietera Paula Rubensa pochodzacy z okresu miedzy 1608-1612, na ktérym wiernie
skopiowat gtowe Sybilli z lewego skrzydita ottarza (ilustrowany w: D. de Vos, op. cit.,, s. 245,
il. 15c). W tym czasie w posiadaniu obrazu mégt by¢ ojciec Margerty - Philipp.

BMax J. Friedlander datuje obraz na lata 1446-50, dodajac, ze zastanawiajace byto-
by, gdyby powstat wczes$niej i dopiero pézniej zostat przekazany do kosciota (Freidlander
prawdopodobnie nie uwzglednit doktadnej daty rozpoczecia budowy Swigtyni: 1452); idem,
Die altniederlandische Malerei, t. 2, Rogier van der Weyden und Meister von Flémalle, Ber-
lin-Leyden 1924, s. 20, nr 38. Réwniez na przekonaniu, ze obraz przeznaczony byt dla no-
wo powstajgcego kosciota, opart swe datowanie E. Panofsky, méwiac o rozpoczeciu prac
nad ottarzem niedtugo po 1452 roku (idem, op. cit., s. 277); wcze$niej takie samo stanowi-
sko zajmowali zaréwno F. Winkler (idem, op.cit.) jak i C. G. Waagen, wigzac stylistyke
obrazu z wioskimi wptywami (nach dem Ruckkehr aus Italien [czyli po 1450 r.], cyt. za:
H.-W. Von Léhneysen, op. cit.,, s. 110). Albrecht Dohmann przesuwa czas powstania
obrazu nawet na potowe lat piecdziesigtych (idem, op.cit., s. 50).

PE. Panofsky, op. cit., s. 276-277, H. Belting, Ch. Kruse, op. cit,, s. 183.



datowaniu obrazu na ok. 1445 rok, zgodnie z wnikliwg analizg stylistycz-
ng przeprowadzong przez Anne Markham Schulz, lokujacg berlinski ob-
raz w potowie lat czterdziestych (1445, perhaps slightly earlier)40 Wedtug
jej ustalen rowniez typ i kréj elementéw kostiumu donatora odpowiada
modzie panujgcej we francusko-burgundzkim srodowisku dworskim ok.
1440-1445 roku4l Takiego wczesnego datowania nie wyklucza przepro-
wadzone badanie dendrochronologiczne, ktére szacunkowa date Sciecia
drzewa wykorzystanego do wykonania tablic okresla na ok. 1429 roku42
Nalezy podkresli¢, ze Ottarz Bladelina, przy jego ztozonym kontekscie
historycznym i wyjatkowej atrakcyjnosci dla przeprowadzenia wysub-
limowanej wyktadni ikonologicznej, ktéra dotychczas w gtdwnej mierze
pochtoneta uwage badaczy, wyznacza jeden z punktow decydujacych o ob-
liczu dorobku artystycznego Rogiera van der Weydena. Przede wszyst-
kim, jak juz stusznie zauwazyta Shirley N. Blum, jest to jedyne dzieto w
bogatym ceuvre dojrzatego juz wowczas malarza, poswiecone Narodzeniu,
co okazuje sie tym bardziej zastanawiajgce wobec wazkosci tego wydarze-
nia w religii chrzescijanskiej i popularnosci jako tematu ikonograficznego
w praktyce wspétczesnych artystéw4d Fakt ten staje sie bardziej zrozu-
miaty przy uwzglednieniu charakterystycznego dla Weydena unikania
zlecen, ktére zmuszatyby go do narratywizacji przedstawiania, podczas
gdy ciezar jego tworczosci religijnej oscylowat w kierunku dewocyjnej lub
symbolicznej interpretacji nadajacych sie do tego tematow, przeznaczo-
nych raczej do indywidualnej kontemplacji i duchowych rozwazan niz
ilustrowania biblijnych historii. To skionito go do przeksztalcenia trady-
cyjnych wzorow, izolowania poszczegdlnych oséb badz scen, czesto za po-
mocg kamiennych portali (tzw. Ottarz Miraflores z Berlina i wiedenskie
Ukrzyzowanie) lub imitowanych rzezbionych ornamentalnych ram otta-
rzowych (jak w Zdjeciu z krzyza z Prado) dzielgcych obrazy na wyalieno-

OA. Markham Schulz, op. cit.,, s. 94. Wszakze takie datowanie zaskakujgco nie
przeszkadza Beltingowi postawic¢ tezy o jednozhacznym rozpoznawaniu przez wspoétczes-
nych mieszkancéw Middelburga w ottarzu obrazu wtasnego miasta (ktére powstato dopiero
kilka lat pézniej); H. Belting, Ch. Kruse, op. cit., s. 115.

M A. Markham Schulz, op. cit, s. 94. Jako materiat poréwnawczy przywotana zo-
staje ilustracja donacyjna z Chroniques de Hainaut z 1446 roku, réwniez autorstwa Rogiera
van der Weyden, na ktérej wokét ksiecia Filipa Dobrego gromadzi sie liczne grono najwyz-
szych dostojnikéw dworskich; ich stroje wykazujg bezposrednie pokrewienstwo z krojem
szat Bladelina.

L P. Klein, Dendrochronologische Untersuchungen an Eichenholztafeln von Rogier
van der Weyden, ,Jahrbuch der Berliner Museen” 23 (1981), s. 117-118; autor podkresla
wyjatkowo dobre rzemiesinicze przygotowanie konstrukcji poszczegélnych tablic.

LBW pierwszych dekadach XV wieku tematem Narodzenia zajmowalt sie przede wszy-
stkim we wspominanym wyzej obrazie z Dijon Robert Campin, jak ijego uczen, Jacques
Daret (Berlin, Gemé&ldegalerie), a przede wszystkim Petrus Christus (Waszyngton, Natio-
nal Galllery; Nowy Jork, Wildenstein Collection) i Dirk Bouts (Madryt, Prado).



wane, praktycznie pozbawione akcji odstony44. W ten sposéb Rogier de-
emphasized the historical particulars of the subject in order to recreate a
new dewotional icon./s Tymczasem podjecie tematyki bozonarodzeniowej
nie pozwalato unikng¢ narracyjnych implikacji tkwigcych w licznych de-
talach biblijnej opowiesci, wzbogaconych pdzniejszg tradycja, jak stajnia,
zwierzeta, pasterze, aniotowie itd. Stad Rogier, zmuszony do weryfikacji
wilasnej praktyki kompozycyjnej, radykalnie zrezygnowat z elementdéw
~famujacych”, lokujgc przedstawione wydarzenia w otwartej scenerii pej-
zazowej (lub patacowym wnetrzu), zdefiniowanych wedtug regut realistycz-
nej prezentacji, wykreowanych w gtéwnej mierze przez mistrzéw ars
nova: Roberta Campifia i Jana van Eyckas Niejako w naturalny sposéb
u pierwszego z nich, swego bytego nauczyciela, w stynnym Narodzeniu z
Dijon (il. 3), szukat inspiracji do zaaranzowania zupetnie dla niego nowej
kompozycji ottarzowej. By¢ moze stad pochodza pierwotnie obecne na of-
tarzu banderole z inskrypcjami, widoczne na zdjeciach wykonanych w
podczerwieni. Ich pézniejsze zamalowanie Swiadczy jeszcze wymowniej o
wyjatkowym i prawdziwie przetlomowym znaczeniu tryptyku w ewolucji
artystycznej Weydenad/. W tym dziele zdaje sie on ostentacyjnie ograni-

4 Sporadyczne sieganie do takich malarsko ,,obcych” $rodkéw, wobec nowych zasad
kreacji ,realistycznego” przedstawienia obrazowego, wyznaczonych przez fundatoréw ars
nova, jest charakterystyczne dla warsztatu Rogiera van der Weyden. Do nich nalezg tez
czesto stosowane przez Weydena, takze w tryptyku Bladelina, ztocenia promieni aureoli
Swietych czy wizualizujgce ,nadziemskie” swiatto bijgce od oséb boskich. Stad uchodzi on
za tego, ktory przywrocit sztuce jej religijny charakter, poprzez powrét do tradycyjnych
$rodkéw wyrazania metafizycznych tresci, wobec rewolucyjnego zrezygnowania z nich
przez Roberta Campin i Jana van Eycka - ci bowiem w wiekszosci scen religijnych ograni-
czali sie do czysto malarskich srodkéw wyrazu, a ich charakter stat sie znacznie bardziej
LSwiecki”. ,Wenn Rogier seine gramliche und abstrkte Kunst siegreich tber die lockende
und prangende Jan van Eycks durchsetzte, so fuhlen wir eine Gegen-bewegung, eine Re-
aktion, eine Abwendung von dem Weltlichen, Sinnlichen, Artistischen zum Geistlichen,
Spirituellen und Asketischen, einen Ruckgriff zur kirchlichen Kunst” (M. J. Fried-
lander, Die altniederlandische Malerei, t. 11, Rogier van der Weyden und der Meister von
Flémalle, Berlin - Leyden 1924, s. 45); por.: O. Pacht, Altniederlandische Malerei. Von
Rogier van der Weyden bis Gerard David, op. cit., s. 11-14.

45S. N. Blum, op. cit., s. 17.

46 Por.: O. Pacht, Van Eyck. Die Begriinder der altniederlandischen Malerei, Miinchen
1989, s. 11-34.

47 Banderole obecne byly tylko w scenach towarzyszacych adoracji: wizji Augusta
i Trzech Krdli; zob. R. Grosshans, op. cit., s. 154 nn. Grosshans zrekonstruowat kilka
etap6w odchodzenia Weydena od pierwotnego projektu wykorzystania banderol. Poczgtko-
wo wigczone do przedstawienia w fazie rysunkowego szkicu, w trakcie malowania lewego
skrzydta pozostaty w postaci wolnych pél, przeznaczonych do péZzniejszego wykorczenia.
Nastepnie jednak zostaty zamalowane (o czym Swiadczy réznica pozioméw warstw malar-
skich); na prawym skrzydle artysta zrezygnowat z nich juz w trakcie ich malarskiej reali-
zacji. Banderole zastgpity inskrypcje wykonane bezposrednio na tablicy, bez graficznego
otoczenia. Dopiero w ostatniej fazie Weyden zrezygnowat z obecnosci jakichkolwiek napi-
sOéw ingerujacych w przedstawienie.



3. Rogier van der Weyden, Tryptyk Bladelina, cze$¢ Srodkowa; repr.wg:
H. Belting, Ch. Kruse, op. cit.

cza¢ wylacznie do retoryki $rodkéw wizualnych, ktérymi nad podziw
sprawnie operuje w misternie skomponowanym zwigzku trzech tablic ot-
tarza, prowadzac zarazem widza do poznania intencji, jakie pojawity sie
u Zrddet obrazu4s

] Wedtug M. Baxandalla - do ktérego terminologii sie tutaj odwotuje - intencje obrazéw
wyznacza splot umiejetnosci i zamierzenn artysty oraz oczekiwan zleceniodawcy. W prze-
prowadzonym przez badacza modelowym studium Chrztu Chrystusa P. della Francesca,
obiektem zainteresowania stata sie ,intencja obrazéw i malarzy jako $rodek do wnikliwszej
percepcji tych pierwszych”, zaktadajac, ze ,préba wyjasniania intencji nie jest opowie-
$cig 0 tym, co dziato sie w umys$le malarza, lecz analitycznym odtworzeniem celéw i $rod-
kéw, jakie potrafimy ustali¢ na podstawie obserwacji zwigzkéw pomiedzy danym przed-
miotem a dajacymi sie okresli¢ warunkami jego powstania” (idem, Prawda a inne kultury.
Chrzest Chrystusa Piera della Francesca, ttum. E. Wilczynska, w: ,Artium Questiones”, V
1991, s. 113). Dzieki przeprowadzeniu mozliwie gtebokiej rekonstrukcji kontekstu kulturo-
wego (spotecznego, politycznego, artystycznego etc.) dzieta, mozliwe jest petniejsze poznanie



ARS NOVA | REDEFINICJA OBRAZU

Berlinski ottarz Rogiera van der Weyden nalezy do grupy najbardziej
znanych dziet mistrzéw pierwszego pokolenia niderlandzkiej ars noua.
Termin ten zapozyczyt Erwin Panofsky z obszaru muzykologicznego,
gdzie okresla on nowe, polifoniczne tendencje w muzyce czternastego
wiekuf W rozumieniu Panofsky’ego analogiczne nowatorstwo malarstwa
pietnastowiecznej Flandrii polega przede wszystkim na wykorzystaniu
doskonatej techniki imitowania na ptaszczyznie obrazu realiéw fizykalnego
doswiadczenia codziennosci w celu ukrycia, pod przemysinie skonstruo-
wang scenografig, zawoalowanych znaczen symbolicznych (disguised sytnbo-
lism), potencjalnie czytelnych dla wspétczesnych odbiorcow, dla badaczy
zas dostepnych jedynie dzieki przywotaniu niezwykle szerokiego aparatu li-
terackiegod) Charakterystyczne dla perspektywy ikonologicznej erudycyjne
~rebusy” uzyskaty tak wielki autorytet, ze do dzi$, bez mata nieswiado-
mie, cigza na sposobie patrzenia i kierunkach interpretacji obrazéw ni-
derlandzkich, co potwierdza skrdétowy przeglad literatury dotyczacej Ottairza
Bladelina. Tym samym w dotkliwym stopniu zignorowany zostat artystycz-
ny, medialny charakter dziet i to, co w nich najbardziej rewolucyjne w
stosunku do wczesniejszej tworczosci. Specyfike dokonania Mistrza z Flé-
malle czy Jana van Eycka, w relacji z dotychczasowa praktykg malarstwa
tablicowego, mozna bowiem, za F. Thiirlemannem, okresli¢ jako ,,pozegnanie
z ikong”, odwrdécenie konstytutywnego dla niej zwrdcenia do wewnatrz
i ignorowania w ksztattowaniu przedstawienia obecnosci widza5L U progu

jego tresci, ,poniewaz tajemnica obrazu - tj. oznaczenie ptaszczyzny tak, by wywotaé wra-
zenie tréjwymiarowosci - zasadza sie w znacznym stopniu na oczekiwaniach i wnioskowa-
niu na podstawie doswiadczen wizualnych, zalezy ona od skadingd marginalnych réznic w
kulturowym wyposazeniu ogladajacego” (ibidem, s. 111). Badania tego rodzaju obcigzone
sg nieosiggalnoscig jednoznacznego uprawomocnienia swych wynikéw, jakie posiadajg na-
uki przyrodnicze, ze wzgledu na réznice perspektyw uczestnika i obserwatora; metodg we-
ryfikacji zaproponowanych tez jest ich konfrontacja z tymjednostkowym fenomenem, jakim
jest dzielo, punkt wyjscia i dojscia kazdej analizy. Obrazy, wedle Baxandalla, uzyskuja sta-
tus Swiadkéw wspotczesnej sobie mentalnosci: ,,Jesli wszakze nasze wiasne pojecia bywaja
niekiedy uproszczone, sztywne i niedopasowane, obrazy zawsze ujawniajg stan wiedzy
uczestnika, ztozonej, elastycznej i bezposredniej” (ibidem, s. 115).

MO E. Panofsky, op. cit., s. 150.

ME. Panofsky, op. cit., zwk. rozdz. V: Spiritualia sub mataphoris corporalium. Reali-
ty and Symbol in Early Flemish Painting, s. 131-148. W kwestii krytyki metody ikonologicz-
nej zob. np.: L. Benjamin, Disguised Symbolism exposed and the History ofearly Nether-
landish painting, ,Studies in Ikonography” 2 (1976), s. 11-24.

MPor.: F. Thirlemann, Abschied von der Ikone: Das Bildkonzept Robert Campins
und seine Rezeption in Malerei und Kunstgeschichte, w: Anamorphosen der Rhetorik. Die
Wahrheitsspiele der Renaissance, (Hg.) Gerhart Schréder, Barbara Casin, Gisela Febel und
Michael Narcy, Minchen: Fink 1997 (Publikationen des Zentrums fur Kulturwissenschaf-
ten und Kulturtheorie, Urspringe der Moderne, Bd. 1) s. 249-266.



XV wieku witasnie dla Roberta Campin pozycja odbiorcy staje sie miaro-
dajnym punktem odniesienia przedstawienia, w konstruowaniu sceny
uwzglednione zostajg kierunki okreslone z perspektywy patrzacego z
zewnatrz, w przeciwienstwie do heraldycznego porzadku ikony32 Position
des Betrachters bedeutet hier nicht der Ort des jeweiligen Betrachters vor
dem Bild, sondern eine implizite, mit Hife gestaltischer Mittel vom Bild
selber konstituirte Instanz, die vom einzelnen Betrachter im Augenblick
der Rezeption mental ,besetzt” werden kann3 Tym samym do obrazu zo-
stajg wprowadzone kategorie przestrzeni (reguty perspektywiczne) i cza-
su, odwotujace sie do fizykalnego doswiadczenia odbiorcy. Jego lektura
jest mozliwa i uprawomocniona dzieki uwzglednieniu immanentnego dla
obrazu porzadku syntaktycznego, relacji przedstawionych elementéw w
przestrzeni i na ptaszczyzniesd Owa syntaksa, zespot regut okreslajgcych
miejsce i zaleznosci poszczeg6lnych czynnikdw, umozliwita w ramach
specyficznego jezyka motywéw obrazowych precyzowanie i subtelne mo-
dyfikowanie tresci dzieta. Dla wspoétczesnych, jak i kolejnych pokolen ma-
larzy, nieodparta musiata by¢ sita retoryczna poszczeg6lnych rozwiagzan,
samych w sobie wyjatkowych i pierwszych, zrealizowanych w dzietach
pierwszego pokolenia zwanego les primitifs. Stad zrozumiate stajg sie
pozniejsze, nadzwyczaj czeste cytaty ze starych mistrzéw, podejmowane
w rozmaitym zakresie i uktadzie. Do nich takze zaliczy¢ nalezy widok
miasta, obecny juz we wczesnych pracach Roberta Campin i Jana van
Eycka, przyjmujacy z czasem rozmaite oblicza, zawsze jednak pozostaje
integralnie wiaczony w okreslony porzadek kompozycyjny, wspétokresla-
jac tresc i kierunek recepcji obrazu. Tak tez dzieje sie w tryptyku Naro-
dzin Chrystusa z Gemaldegalerie w Berlinie.

W dotychczasowych interpretacjach tryptyku widok miasta postrzega-
no tylko w wymiarze zredukowanym do jednego motywu - patacu, ktéry
pozwalat, dzieki wspomnianym poszlakom, identyfikowa¢ z duzag doza
prawdopodobienistwa donatora. Tymczasem wewnetrzne warunki prezen-
tacji miejskiego widoku, jego nobilitujgce miejsce w przestrzeni sceny i
na ptaszczyznie srodkowej tablicy, a zwlaszcza niezwykta, nawet w sto-
sunku do wspoétczesnej mu werystycznej praktyki malarskiej, pieczotowi-
tos¢ kompozycji (systemu perspektywicznego) i precyzja detalu, tatwo po-

%2 Por.: analizy dwéch obrazéw Roberta Campin (fragmentu Ukrzyzowania przedsta-
wiajgcego ztoczynce i dwoéch swiadkéw, Frankfurt nad Menem, Stadelmuseum i Madonny
przy kominku, Londyn, National Gallery) przeprowadzone przez F. Thiirlemanna, (w:)
idem, op. cit., s. 253-266.

53 Ibidem, s. 250.

54 Takiego uprawomocnienia brakuje metodzie ikonologicznej, w ktérej poszczeg6lnym
fragmentom przedstawienia do$¢ swobodnie przypisywane sg rozmaite znaczenia, zaczerp-
niete ze zrodet literackich lub umotywowane na gruncie tzw. powszechnego doswiadczenia.



chianiajgcego uwage stojgcego przed nim widza, stanowig przestanki do
wysuniecia przypuszczenia ojego znacznie donioslejszej roli w konstytuo-
waniu tresci obrazu. Zgodnie z postawionym na poczatku zatozeniem, ce-
lem artykutu jest przesledzenie, w jaki sposob obraz prowadzi widza w
procesie stopniowego odczytywania jego tresci, wedtug zawartych w nim
wewnetrznych przestanek recepcji, tak by w catosciowej lekturze ottarza
zrekonstruowana mogta zosta¢ wiasciwa, pierwotna funkcja intrygujace-
go wizerunku miasta. Uprawomocnienie takiej analizy mozna osiggnaé
jedynie dzieki potgczeniu dwdch pryncypialnych komponentéw: catoscio-
wej i gruntownej analizy dzieta, opartej na przesledzeniu wewnagtrzobra-
zowych relacji kompozycyjnych budujacych jego tres¢, oraz uwzglednieniu
historycznego i kulturowego kontekstu, w jakim obraz powstat i funkcjo-
nowat, ktéry przede wszystkim nadawat okreslony charakter jego pier-
wotnej recepcjith

STRUKTURA PRZEDSTAWIENIA: HOMOGENICZNOSC
I ALIENACJA

Ottarz, pomimo podziatu na trzy autonomiczne sceny, zestawienie de
facto niezaleznych wydarzen, wedtug wskazan przekazoéw literackich roz-
grywajacych sie w rozmaitych miejscach (Rzym, btonia betlejemskie i
prawdopodobnie droga w poblizu Jerozolimy), strukturalnie rozgraniczo-
nych waskimi ramami tablic, zachowuje jednak pomiedzy czeSciami
szczegblng zgodnos$¢. Najpierw charakter pejzazu o jednolitym dla catego
ottarza topograficzno-floralnym profilu ksztattuje swoiste przestrzenne
kontinuum. Zardwno teren otaczajacy szopke na przedpolu miasta, jak
i rozlegta panorama przemierzonej przez Medrcow krainy, a takze widok
z okna patacu cesarskiego zdradzajg podobny typ uksztattowania natu-
ralnego: tagodnie pofatdowany obszar z niewielkimi wzniesieniami, prze-
chodzacy w strefe nizinng, poprzecinany kretymi drogami i meandrujag-
cym korytem rzeki, z jasnozielong dominantg tgk oraz sporadycznie
rozrzuconych grup drzews Na kazdym z pdl wykreowana zostata suge-

%W ramach wyznaczonych przez ten artykut, zakres zrelacjonowania analizy dzieta,
ograniczony zostat stopniem niezbednosci wynikajacych z niej wnioskéw dla wydobycia ob-
razowej roli widoku miasta. Jednak konieczno$¢ nieustannego zachowania w polu widze-
nia calego dzieta, ostatecznie rozstrzygajacego, w sieci wewnetrznych zaleznosci, o znacze-
niu poszczegélnych motywoéw, skilania do przynajmniej skrétowego zaprezentowania
zasady rzadzacej porzadkiem gtéwnej sceny. W nig bowiem uwiktany jest zaréwno obraz
miasta, jak i bezposrednio don odniesiona posta¢ donatora.

% Prawdopodobnie sg to deby i topole wioskie, czesto pojawiajace sie w pejzazowym
planie obrazéw niderlandzkich.



stia identycznych warunkdéw atmosferycznych, z klarowng otwartg gte-
big, nasycong sporag iloscig Swiatta pod blekitnym, prawie idealnie czy-
stym niebem, rozjasniajgcym sie ku dotowi, az do bieli tuz nad linig hory-
zontu; jedynie nad miastem od prawego wzgorza zbierajg sie kiebiaste
chmury, bez wiekszego wptywu na nastréj catosci. Wspodlne pietno krajo-
brazowe trzech czesci nie wykracza jednak poza ten rodzaj podobienstwa,
wspomniana ciggtos¢ nie nabiera cech dostownosci, poszczegélne mo-
tywy pejzazowe nie przekraczajg granic wiasnego pola obrazowego; poprzez
rezygnacje ze zroznicowania warunkéw krajobrazowych powstaje raczej
swoiste ,potencjalne kontinuum”, ktére wyznacza silng przestanke profilu-
jacg proces percepcji, z nieodpartg sugestiag Scislejszego zwigzania lektury
trzech tablic. Zabieg ten mozna tym samym zinterpretowac jako wprowa-
dzenie do obrazu dodatkowego wymiaru - czasu, zaakcentowanie jednoczes-
nosci, rownolegtosci temporalnej wszystkich trzech aktéw objawienia Chry-
stusa rozmaitym reprezentantom ludzkosci, co rowniez znajduje
potwierdzenie w literackich zrddtach. Jednak dzieki $wiadomemu wykorzy-
staniu dostepnych srodkéw malarskich sam obraz swym wewnetrznym po-
rzadkiem przekazuje postrzegalne tresci widzowi, bez koniecznosci przywo-
tywania dodatkowych, ,zewnetrznych” wskazéwek interpretacyjnych.
Wspomniana homogenicznos$¢ czasoprzestrzenna osiagnieta srodkami
wyrazu mimetycznego znajduje ugruntowanie w ukladzie form na
ptaszczyznie obrazowej, zaskakujgcych zbieznosciach linii kompozycyj-
nych i elementéw, jak mozna by powiedzie¢ za Ottonem Pachtern, wzoru
obrazowego (Bildmuster) tablicy srodkowej i skrzydet5/. Horyzont pejzazu

5 Otto Pacht, autor miedzy innymi wydanych po$miertnie dwéch toméw, bedacych re-
dakcjg péznych wyktadéw na Uniwersytecie Wiedenskim z lat 60. i 70. (idem, Van Eyck.
Die Begriunder der altniederlandischen Malerei, Minchen 1989 i idem, Die altnieder-
landische Malerei. Von Rogier van der Weyden bis Gerard David, Miinchen 1994) osiggnat
niezréwnane mistrzostwo wnikliwej analizy malarstwa niderlandzkiego. Wieloletnia praca
tego niemieckiego badacza, jego przenikliwe przygladanie sie niepowtarzalnym dzietom
twdércéw ars nova, zaowocowato sprecyzowaniem zasadniczych i specyficznych wiasnie dla
nich praw ksztattowania obrazu (Gestaltungsprinzipien), wéréd ktérych podstawowe zna-
czenie dla charakteryzowania sztuki potudniowoniderlandzkiej (flamandzkiej) przypada
pojeciu Bildmuster, wzoru obrazowego. Rodzi sie ono z potrzeby okreslenia specyfiki proce-
su przeniesienia w owym malarstwie wycinka rzeczywistosci na ptaszczyzne obrazu, przy
zachowaniu jej przestrzennego wrazenia (Wirkung). ,Das Bildmuster akzentuiert den Bil-
draum durch seitliche AbschluB3linien (Formnegative und Verfranzungen), Ausgewogenhe-
it wird durch Farbe, Inhaltsreichtum durch die Verschiedencheit der plastischen Gestalten
erstrebt” (cyt. za: G. Pochat, Figur und Landschaft. Eine historische interpretation der
Landschaftsmalerei von der Antike bis zur Renaissance, Berlin 1973, s. 233). Poprzez tego
rodzaju zestawianie ksztattow, zaréwno figur ludzkich, jak i przedmiotéw, ktérych kontury
stajg sie zazebiajacymi obrysami form, nie tracac wszakze jakosci plastycznej, realizuje
sie Homogenitat alles Sichtbaren (O. Pacht, Gestaltungsprinzipien der westlichen Male-
rei des 15. Jahrhunderts, w: ,,Kunstwissenschaftliche Forschungen” 11, Berlin 1933, s. 88).



tej pierwszej zamyka linia stoku opadajgcego ku lewej za szopka i se-
kwencja réwniez coraz nizej sytuowanych szczytéw i kalenic budynkdéw
po przeciwnej stronie, z pionowym akcentem wiezy. Te zataczajaca tagod-
ny tuk linie horyzontalng podejmuje struktura kompozycyjna skrzydet.
Na wysokosci dachu i przecietego w potowie szczytu schodkowego kamie-
nicy pojawia sie na prawym skrzydle wierzchotek skalistego pagérka z
kilkoma stopniami (= ,schodkami”) uskokéw o ostrych krawedziach, by
podjeta (za posrednictwem wysmukiego drzewa, kolorystycznie zintegro-
wanego ze skalg, ajednoczes$nie wyznaczajgcego swoiste pendant wiezy
po przeciwnej stronie ramy) z sasiedniego pola opadajgcg kadencje spro-
wadzi¢ stromym zboczem ku dotowi tablicy. Sekwencja w potowie jednak
swej drogi ,napotyka” grupe Magéw, przebiega ponizej linii barkéw stoja-
cego mezczyzny i znajduje kontynuacje w obrysie ptaszcza postaci kleczg-
cej, by wreszcie osiggnac oparcie w dolnym fragmencie pola obrazowego;
poprzez ten zabieg swoistej ,inkorporacji” trzech postaci, dokonuje sie wi-
zualne powiazanie ich z czescig $rodkowa, niejako ,przyciggniecie” przez
jej nadzwyczaj silny, geometryczny i scentralizowany porzadek.

Nieco inaczej przeprowadzony zostaje, analogiczny w swej koncepcji,
zabieg na lewym skrzydle. Luk wyznaczony przez stok wzgorza po lewej
stronie za szopka podejmuje kontur finezyjnego nakrycia gtowy mezczy-
zny stojgcego w narozniku komnaty, jednak tutaj ostro zatamuje sie i
wraz z jego prawym ramieniem opada bez mata pionowo i nagle urywa
sie na tle otworu okiennego. Gest wysunigtej wprost ku przodowi otwartej
dtoni zdaje sie autorytarnie powstrzymywac pozostate dwie postaci przed
przekroczeniem wyznaczonej w ten spos6b linii, co skutkuje ich sttocze-
niem przy prawej krawedzi pola, przyparciem do ramy tablicy, ktora na-
wet wydatnie ,przycina” ich sylwetki. Tym samym powtarza sie zabieg
~pochwycenia” tych postaci, silniejszego zintegrowania ich z polem $rod-
kowym ottarza, gdzie o krawedz obrazu ,opiera” sie mur szopki3®

sDas Gefuhl eines ununterbrochenen Zusammenhanges alles Sichtbaren Ubertragt man
aber so unwillktrlich auch auf die rAumliche Ordnung. Die Kontinuitat des Flachenzu-
sammenhangs erweckt die Illusion raumlicher Einheit oder laRt uns mindestens nicht
zum Bewufitsein kommen, dafl die Vorstellung des rdumlichem Kontinuums nur sehr
fragmentarisch anschaulich durchgebildet ist”, (ibidem, s. 83). W relacji do twérczosci Ro-
giera van der Weyden Pacht méwi nawet o akcentowaniu ptaszczyzny poprzez swoistg
Figurengewebe, tkanine figur, pejzaz natomiast traktowany jest jako schmuickendes Bei-
werk, dekoracyjny dodatek. Takiej konstrukcji Pacht przeciwstawia praktyke malarstwa
pétnocnoniderlandzkiego, dazacego do uprzestrzennienia Swiata obrazowego (Verraum-
lichung der Bildwelt), dzieki projekcyjnej funkcji (Grundrifunktion) krajobrazu, na tle
ktdérego postaci pojawiaja sie jak wyizolowane ksztatty.

18Przerwanie, zawieszenie opadajacej sekwencji na dtoni mezczyzny w czerwonym ka-
peluszu ma jednak na celu przede wszystkim otwarcie przestrzeni dla innego kierunku,
0 prymarnym znaczeniu dla sceny tego skrzydta - umozliwia, a nawet swym przetama-
niem akcentuje komunikacje wzrokowg pomiedzy kleczacym cesarzem a ukazujgca sie za



Dzieto, poprzez wykorzystanie artystycznych, stricte obrazowych s$rod-
kow, ksztattuje tzw. wewnetrzne warunki recepcji, okreslajgce proces
ogladu i lektury ottarza® W tym sensie, pomimo stworzenia sugestii jed-
norodnosci czasowo-przestrzennej, a zarazem swego rodzaju centralizacji
tryptyku, pomiedzy sposobem ekspozycji scen na skrzydtach i w czesci
Srodkowej rysuje sie wyrazisty kontrast. Zaroéwno sypialnia cesarska, z
wyprowadzong od dolnej krawedzi tablicy posadzka o wzorze geometrycz-
nym, podkreslajgcym zbieg perspektywiczny (podobnie jak dwie gtéwne
belki stropowe), jak i kamienisty grunt u stop pagorka Trzech Medrcéw i
rozciggajgca sie za nimi panorama, zapraszajg niejako widza do wspot-
uczestnictwa w wydarzeniu, jakby tuz za plecami bohateréw. Tymczasem
na przedpolu czesci srodkowej pojawia sie przeszkoda, tuz powyzej dolnej
ramy otwierajg sie dwa ciemne lochy, blizszy J6zefowi zabezpieczony ze-
lazng kratg o cienkich pretach, zas$ ten przed donatorem przypominajacy
raczej urwisko, zarwane sklepienie krypty, ktérego reszta pozostaje nie-
pewnie zawieszona na kamiennym murze, fundamencie kolumny. Zabieg
ten - zrywajacy potencjalng ciagtos¢ przestrzeni widza i obrazowych ado-
rantéw, mozliwosé ,dostepu” obserwatora —wywotuje wrazenie alienacji
i niedostepnosci postaci centrum retabulum, ktore trwajg w niewzruszo-
nej, niemej kontemplacji, jakby na zawieszonej w przestrzeni platformie,
wyeksponowanej dla podkreslenia wzniostosci sceny i zdystansowania
wobec widza, co przypomina o kultowej funkcji ottarza. Przyzwolenie na
tatwiejszy dostep dotyczy wobec tego jedynie scen bocznych, i tak posred-
nio kierujgcych na powrot ku tablicy srodkowej, jednak niejako tg samag
droga, jaka przewidziana zostata dla ludzi powotanych na swiadkdéw cu-
downych wydarzen. Niezwykle wymowng role przyzna¢ nalezy niejedno-
znacznej grze spojrzen. Nad strzechg stajenki unoszg sie postaci trzech
aniotéw, dotykajacych skrzydtami gérnej krawedzi obrazu, nie zauwaza-
ne przez zadnego z uczestnikdw sceny Narodzin, tak jakby w ogole nie
dla nich przeznaczona byta ich obecnos¢. Jesli ktokolwiek z osob przed-
stawionych na ottarzu moze je dostrzec, to paradoksalnie przywilej ten

oknem, na tle nieba, Madonng. Stad jego wyprostowana, a nawet odchylona ku tytowi syl-
wetka i zadarta ku goérze gtowa zrywajg mozliwo$é kontynuacji diagonali wyznaczonej
przez ramie dostojnika przy oknie, ktéra, gdyby pokusi¢ sie o rekonstrukcje pierwotnego
szkieletu kompozycyjnego, analogicznego do przeciwlegtego skrzydta, winna obja¢ postac
wiadcy i znalez¢ swoje zakonczenie na krawedzi ptaszcza tagodnie uktadajgcego sie na po-
sadzce az do zewnetrznej ramy oftarza.

Y} Postuguje sie tutaj pojeciem zaproponowanym przez Wolfganga Kempa jako jed-
nym z czynnikéw warunkujacych proces recepcji dzieta przez implikowanego widza, a sg to
przede wszystkim zewnetrzne (Zugangsbedingungen) i wewnetrzne warunki recepcji (Re-
zeptionsvorgaben); zob. idem, Kunstwerk und Betrachter: Der rezeptionsasthetische Ein-
satz, (w:) Kunstgeschichte. Eine Einfuhrung, Berlin 1988, s. 240-257; idem, Der Bertrachter
ist im Bild, Kunstwissenschaft und Rezeptionsesthetik, Berlin 1992, s. 7-27.



zdaje sie przypadac Sybilli. Stojgca przy lewej krawedzi skrzydta proroki-
ni dopetnia jeszcze swa role posrednika pomiedzy cesarzem a objawiajgca
sie Marig jedynie wskazujgcym gestem dioni, jej uwaga i spojrzenie zas
kieruja sie ku przeciwlegtemu gérnemu narozu, tak jakby byla wladna
przenikna¢ granice pola i dostrzec, w proroczym uniesieniu, wydarzenie
rozgrywajace sie na betlejemskich btoniach@ Zresztg podobnego zabiegu,

&0 Zgodnie z przekazem tradycji zawartej w Ztotej Legendzie Jakuba de Voragine, sce-
na przedstawia moment widzenia, jakiego za posrednictwem Sybilli Tyburtynskiej dostapit
Oktawian August, w obecnosci przedstawicieli rady cesarskiej. Przedstawione osoby zdaja
sie ignorowac obecnos¢ widza, w przeciwienistwie do sceny adoracji Dziecigtka, ku ktéremu
zostata ostentacyjnie zaaranzowana; tutaj postacie gromadzga sie wok6t momentu wizji, re-
alizujacej sie w spojrzeniu cesarza biegnagcym ku unoszacej sie na tle nieba Madonnie z
Dziecigtkiem. Postawa Augusta wyraza catkowite zaabsorbowanie cudem, zwrécony w 3/4
tytem ku widzowi jednoczes$nie wykonuje przeciwstawne ruchy rekoma, jakby bezwitadne,
kierowane odruchem: opuszczanie kotpaka na posadzke i do$¢ gwattowne poruszanie ka-
dzielnica. Jedynie pierwszy z mezczyzn stojgcych przy prawej krawedzi obrazu posrednio
zdradza ,Swiadomos¢” potencjalnej obecnosci jeszcze innego uczestnika, oprocz zgromadzo-
nych w krélewskiej sypialni, tym mozna ttumaczy¢ wydatne cofniecie lewej nogi, az do gra-
nicy pola obrazowego, potwierdzone gestem wycofania reki i podtrzymania jej przez zatoze-
nie kciuka otwartej dioni za pas; jego wzrok dodatkowo odsyta do postaci pochionietej
wizjg. Tak zdecydowane przesuniecie postaci w prawo stwarza przestrzen, dzieki ktérej
wzrok widza komunikuje sie z objawieniem przygotowanym tylko dla cesarza, niejako mie-
dzy uczestnikami zdarzenia. Tymczasem spojrzenia dwu pozostatych cztonkéw rady mijaja
Augusta i kieruja sie ku zatopionej w egzaltacji Sybilli, zaréwno ujete w profilu skupione
oblicze dostojnika w ciemnej czapce, jak i posta¢ wyzszego mezczyzny w wymysinym na-
kryciu gtowy. Jego miejsce w obrazie zdaje sie spetnia¢ jeszcze inng wazng funkcje. Oprécz
wyrazistej twarzy skierowanej ku Sybilli uwage widza przycigga jego prawa dton, zajmuja-
ca na ptaszczyznie miejsce tuz pod ottarzem-tronem Madonny, a wiec w punkcie, gdzie do-
konuje sie komunikacja miedzy ogladajacym a przedstawiona wizja, dodatkowo wyeks-
ponowana z otoczenia (widok z okna, jasnozielona trawa), poprzez ujecie jej na tle ciemnej
tkaniny rekawa. Gest sprawia wrazenie uchwyconego w ruchu, stad traci na jednoznacz-
nosci, zdaje sie jakby niesmiaty, dton nieznacznie odchyla sie w lewo od pozycji prostopad-
tej do widza. Jednakze silniejsze wychylenie palca wskazujgcego zdaje sie sugerowacé, ze
diorn wskazuje kierunek zgodny ze spojrzeniem mezczyzny, jakby idzie w $lad za nim.
W takim przypadku bytby to gest zwrécony zaréwno ku wspétuczestnikom sceny w cesar-
skiej sypialni, jak i ku napotykajacemu go widzowi, kierujacy uwage na osobliwe zachowa-
nie Sybilli, by¢é moze bardziej godne zainteresowania niz reakcja Augusta. Kobieta, przed-
stawiona jako samodzielna posta¢ lewej strony kompozycji, sytuuje sie przede wszystkim
w roli posredniczki, tej, ktéra odsyta otwartg lewg dtonig ku objawiajacym sie za oknem
osobom, a jednoczes$nie pochylajac sie ku cesarzowi (dostrzegalne ugiecie kolana) obejmuje
go, wspiera prawg reka plecy i wzmacnia w ten sposéb wigczenie go w obszar cudownego
wydarzania, dzieli si¢ swoim proroczym przywilejem widzenia ponad granicami czasu i
przestrzeni. Szczeg6lng uwage zwraca wiasnie jej spojrzenie i towarzyszacy mu wyraz twa-
rzy, zatopionej w cichej egzaltacji, uniesieniu, a przez to jakby ,nieobecnej” (wzniesiona
gtowa, utkwione w odlegtym punkcie oczy, wpétotwarte usta). Czy przedmiotem profetycz-
nego uniesienia, ktdre dostrzegli dwaj mezczyzni po przeciwnej stronie, jest wizja Augusta,
czy raczej juz inne do$wiadczenie, przekraczajace taske, jakiej dostgpit cesarz? Twarz ko-
biety, szczelnie otoczona zwojami biatej chusty, kieruje sie nie w gigb przestrzeni obrazu,



polegajgcego na silniejszym powigzaniu poszczegélnych czesci tryptyku
wokét tematycznego punktu ciezkosci srodkowego pola, poprzez suge-
stywne operowanie kierunkiem wzroku postaci (otrzymujgcych nomen-
omen udziat w wizji), mozna upatrywaé w spojrzeniu medrca kleczacego
tuz przy wewnetrznej krawedzi prawego skrzydta, ktére wydaje sie mijac
unoszaca sie w glorii figure Dziecigtka i kierowac¢ poza granice pola, tra-
fiajac tam, gdzie po drugiej stronie ramy otwiera sie widok obrazowego
miasta6l Tym samym za posrednictwem ,zapraszajacych” do ogladu otta-

w kierunku okna, wzgledem ktérego Sybilla stoi bokiem, lecz raczej ,przed siebie”, ponad
glowami dostojnikéw, gdzie$ w strone gdrnej partii prawej granicy pola obrazowego, jakby
jej wzrok przenikat przez nig i znajdowat swéj cel poza rama tablicy. By¢ moze obiektem jej
wilasnego widzenia sg postaci trzech aniotéw unoszacych sie, jakby specjalnie dla niej, nad
szopka-kapliczka, a wiec w miejscu faktycznych narodzin Zbawiciela, ktérych zapowiedz
otrzymat cesarz, jednak nie ma mozliwosci ich ,zobaczenia”.
6L Ustawienie postaci na prawym skrzydle tryptyku tytem lub bokiem do widza, podob-

nie jak na przeciwlegtym polu, wskazuje na pozorne ignorowanie jego istnienia. Uwage
trzech wiadcow, u stép stromego, skalistego wzniesienia, pochtania, analogicznie do lewego
skrzydta, objawienie, ktérego stajg sie Swiadkami, a wtasciwie ,adresatami”. Zgodnie z tre-
$cig Ztotej Legendy, na tle promieniejgcej gwiazdy, ktéra prowadzita ich ku majacemu sie
narodzi¢ wtadcy, ukazuje im sie tuz przed kresem podrézy sam Jezus, w postaci nagiego
Dziecigtka i wskazuje kierunek ku miejscu swego przyjscia na Swiat. Wedrujacy krdlowie
zostaja niejako ,uchwyceni” na pierwszym planie obrazu w trakcie podrézy, w drodze, kto-
rej ostatni, wazny fragment zawiera gteboki krajobraz, ajej dalszy szlak wyznacza prawa
raczka Dziecka. Przedstawienie moze mie¢ charakter symultaniczny, bowiem ukazane w
glebi postaci kgpigcych sie w rzece zdradzajg pewne analogie z osobami pierwszego planu,
co zreszta zgodne bytoby z tekstem Jakuba de Voragine, wedle ktérego krélowie przed
otrzymaniem widzenia, a po opuszczeniu Jerozolimy, mieli podda¢ sie w rzece kapieli o
charakterze ablucyjnym. Cho¢ grupa kilku oséb na brzegu rzeki stanowi raczej tylko suge-
stie miejsca czynnosci odbytej przez magoéw juz uprzednio, w czasie w minionym. Zgodnie z
tym mias