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WOKOL STRUKTURY | ZRODEL ARTYSTYCZNYCH UKRZYZOWANIA NOWOJORSKIEGO*

Dyptyk nowojorski, zestawiajgcy obok siebie przedstawienia Ukrzy-
zowania i Sadu Ostatecznego, nie cieszyt sie szczegolnymi wzgledami
badaczy malarstwa staroniderlandzkiegol Tkwigc w cieniu wielkiej
zagadki, jaka sg Godzinki Mediolanisko-Turynskie, byt przedmiotem
roztrzasan dotyczacych gtdwnie atrybucji i czasu powstania. Kwestie te
do dzisiaj pozostaja nierozstrzygniete, cho¢ umacnia sie poglad, iz
dyptyk wymalowat Jan van Eyck we wczesnej fazie swej twdrczosci2
Zapowiedz zmiany tej sytuacji przyniosty niedawne wypowiedzi u-
czonych francuskich, Charlesa Sterlinga i Alberta Chatelet3 ale za
prawdziwy przetom uzna¢ nalezy dwie obszerne prace, w ktérych
dyptyk stat sie gtobwnym obiektem zainteresowania. Pierwsza z nich,

* Artykut powstat w wyniku badan nad kontaktami artystycznymi wtosko-niderlandz-
kimi w wieku XV, ktére prowadzitem wiosng 1988 r. we Wtoszech dzieki stypendium
Fundacji Lanckoronskich.Za jego zyczliwe przyznanie serdecznie dziekuje Pani Profesor
Karolinie Lanckoronskiej.

' Nowy Jork, Metropolitan Museum, Nr inw. 33.92 A,B Technika olejno-temperowa,;
warstwa malarska przeniesiona na ptétno. Wymiary kazdego skrzydta: 56,5 x 19,7 (bez
ram). Stan badan szczegétowo referuje D.Eichberger; Bildkonzeption und Weltdeutung im
New Yorker Diptychon des Jan van Eyck, Wiesbaden 1987 (cyt. dalej Eichberger 1987), s. 13
nn. Por. tez H.B. Wehle, M. Salinger; Catalogue of early Flemish, Dutch and German
Paintings, Metropolitan Museum of Art, New York 1947, s. 1-12; A. Chatelet: Les Primitifs
hollandais. La peinture dans les Pays-Bas du Nord au XV siecle, Fribourg 1980, 196, nr 20;
H. Belting, D. Eichberger, Jan van Eyck ais Erzahler. Friihe Tafelbilder im Umkreis der
New Yorker Doppeltafel, Worms 1983 (dalej cyt. Belting/Eichberger 1983), 15 nn.

Poglady w sprawie atrybucji krotko zestawiajg Belting/Eichberger 1983, 183, przyp. 7.
Szersza dyskusja por. Eichberger 1987, 18 nn.

3 Ch. Sterling, Jan van Eyck avant le 1432, ,Revue de I'Art”, 33, 1976, s. 7nn.,42 nn.;
Chatelet, Les Primitifs...op. cit.,37 n.,196n. (nr 20); tenze, Un collaborateur de van Eyck en
Italie: w: Relations artistiques entre les Pays — Bas et I'ltalie a la Renaissance. Etudes
dédiées a Suzanne Sulzberger (Etudes d’Histoire de I’Art publié par I'Institut Historique de
Rome, t. 1V), Bruxelles — Rome 1980 (dalej cyt. Chatelet 1980), 46 nn.
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napisana przez Hansa Beltinga i Dagmar Eichberger, ukazata sie w roku
1983 pod programowym tytutem: Jan van Eyck ais Erzahlerd W cztery
lata pézniej Eichberger ogtosita drukiem swg rozprawe doktorskah
Zawartosc obu ksigzek, gruntownych iwszechstronnych, pokrywa sie w
znacznej mierze; dysertacja Eichberger jest tu bardziej wyczerpujaca.
Natomiast ksigzka wczesniejsza rozwineta istotne metodologiczne zato-
zenia, a skupity sie one w pochodzacej od Beltinga koncepcji Jana van
Eycka jako narratora. Kategoria ta, cho¢ sposo6b jej zastosowania moze
wzbudza¢ zastrzezenia, przeniosta dotychczasowe atrybucyjno-stylis-
tyczne rozwazania na nowe obszary historycznej refleksji, ktorej osig
jest ksztattowanie sie specyficznych zadan obrazowych i Srodkow
artystycznego wyrazu w malarstwie przetomu $redniowiecza i nowozyt-
nosci6. Odkrywcze obserwacje niemieckich autoréw zachecajg do dal-
szych poszukiwan.

JAN VAN EYCK REALISTA

Scena Ukrzyzowania (il. 1), mimo ze zamknieta w obrebie waskiego
pola obrazowego, stanowi niezwykle rozbudowane ujecie wydarzenia,
mieszczgce sie w tradycji tzw. ttumnej Kalwarii (,,der volkreiche
Kalvarienberg')7.

Widz, zdaje sie, oglgda rzecz z pewnej wysokosci i ze znacznej
odlegtosci. Otwiera sie przed nim rozlegty, zaludniony krajobraz, od-
zwierciedlajacy rzeczywiste [prawdopodobne] stosunki przestrzenne.
Dwa najblizsze i gtéwne plany przestrzenne wyznaczone sg przez
skupiska postaci, oblepiajace stok Golgoty, ktory pnie sie az do 3/4
wysokosci tablicy. Jedynym wyraznym (cho¢ bynajmniej nie odczuwa-
nym zgrzytliwie) odstepstwem od regut perspektywy jest znaczna
wielkos$¢ wyniesionych ponad ttum, rysujacych sie na tle nieba krucyfik-
sOw; osiggajag one w ten sposdb szczeg6lng optyczng wartos¢, pordw-

4 Belting/Eichberger 1983. Ksigzce poswiecono liczne oméwienia: G. Boehm w ,,Frank-
turter Allgemeine Zeitung” z dnia 11. V. 1984; C. R. w ,The Burlington Magazine”,
CXXVII, August 1985, 547; J. Ch. Smith w ,Speculum™”, LX, 1985, 638 nn.; P. Reutersward
w ,,Konsthistorisk Tidskrift”, LV, 1986, Haft 1,40 n.; A. Chatelet w ,,Bulletin Monumental”,
145 11, 1987, 247 n.; C. J. Purtle w ,,The Art Bulletin”,LX 11X, December 1987,651 nn. ;A. S.
Labuda w ,Kunstchronik”, 41, 1988, 109 nn.

5 Eichberger 1987.

6 Niektoére zastrzezenia wyrazitem w recenzji cytowanej w przyp. 4. Por. tez nizej s. 13 nn.

7 Por. E. Roth, Der volkreiche Kalvarienberg in Literatur und Bildkunst des Spatmit-
telalters, wyd. 2, Berlin 1967; G. Schiller, Ikonographie der christlichen Kunst. II: Die
Passion Jesu Christi, Gutersloh 1968, 164 n. Najbardziej szczeg6towe analizy naszego
Ukrzyzowania por. Chatelet 1980; Belting/Eichberger 1983; Eichberger 1987.
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nywalna do postaci umieszczonych na pierwszym planie. Wolna od
postaci przestrzen odstania charakter miejsca, kamienistego, surowego,
pozbawionego zycia. Za zatamaniem wzniesienia rysuje sie widok
Jerozolimy, nad ktérg dominuje potezny budynek Swigtyni Salomona.
Za panorama miasta ciggnie sie daleko w gtgb gérzysty krajobraz, zrazu
tagodny, pozniej przechodzacy w skaliste, oSniezone szczyty, ktére ginag
w mgtach horyzontu. Mozna powiedzie¢, ze miejsce wydarzenia rozciaga
sie w sposo6b ciagty ijednolity miedzy dwoma biegunami: biegunem dali,
~-Kkrancem” ziemi i biegunem bliskosci, dajgcym wglad w jej najdrobniej-
sza, geologiczng charakterystyke.

Samo wydarzenie jest barwnym, migocgcym rozmaitoscig, petnym
ruchu widowiskiem. Z realnos$cig otoczenia idzie w parze prawda w
ukazaniu postaci jako jednostek, ich wygladéw, poruszen, zachowan,
psychicznych akcji i reakcji. Spojrzenie widza ogladajgcego obraz
przechodzi od jednego do drugiego rodzaju widzenia: z jednej strony,
niejako z géry ogarnia catos¢ falujgcego ttumu, réznicujgcego sie w
pojedyncze osSrodki grupowych akcji, zdrugiej — zagtebia sie w studium
szczeg6tow stroju, mimiki czy gestykulacji poszczegdlnych postaci.

Na trzech krzyzach, ktore wienczg ptaski szczyt Golgoty, wiszg
Chrystus i dwaj totrzy. Wokot krzyza zgromadzit sie zwarty thum Zydow i
rzymskich zoinierzy, pieszych i konnych, przybytych z Jerozolimy dla
obejrzenia egzekucji. Uczestnicy wcigz naptywajg: korowdd jezdzcow
podchodzi z lewej strony; piesi i konni pra ku gdérze od dotu. Obraz
ilustruje tu Ewangelie $w. Mateusza, ktéra mowi o przeklinajgcych
Chrystusa przechodniach i szydzacych zen starszych zydowskich, arcy-
kaptanach i uczonych w Pismie (27, 39-43)8 Po lewej stronie krzyza
Longinus, zoinierz rzymski, przebija bok Chrystusa; niewidomego
Longinusa wspomaga w tej czynnosci wspottowarzysz. Wzdtuz pionowej
belki krzyza rysuje sie pika z ggbkag nasycong octem, a trzymajacy ja
Stefaton ginie gdzie$s w ttumie. Czoto pochodu konnych, juz po prawej
stronie krzyza, zajmuje setnik, ktéry rozpoznat w Chrystusie Syna
Bozego. Ukazany zostat w sposéb niezwykty: rozwart ramiona, odwrécit
twarz ku niebu, jakby w momencie iluminacji, ,comme pour accueillir la
foi qui vient de Tatteindre”9 Na linii spojrzenia setnika znajduje sie ,nie
tylko gtowa Ukrzyzowanego, ale i niebo, ktdre zaciemnia si¢ w tym
momencie” 10

Na planie pierwszym, w oddaleniu od zgietkliwej masy gapiow,
ukazana jest omdlewajgca Maria, ktdrg przytrzymuje sw. Jan. Parze tej

8 Zwroécit na to uwage Chatelet 1980, 47.
9 Ibidem, 49.
D Belting/Eichberger 1983, 90.
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towarzyszy sze$¢ innych niewiast. Cztery z nich, m. in. Maria Magdalena,
naleza niewatpliwie do historycznego otoczenia Marii i Chrystusa. Z
prawej strony stoi kobieta identyfikowana przez badaczy jako Sybilla z
Erytrei lub z Cumae; przyglada sie obojetnie rozpaczy matkill Kom-
pozycyjny odpowiednik Sybilli stanowi niewiasta z lewej, by¢ moze
rowniez prorokini, odwrécona tytem i patrzaca w gigb, ku osSrodkowi
akcjil2 Podobna, ale dobitniej zaznaczona rola przypada kleczgcej Marii
Magdalenie. Ztozone rece uniosta w gore, wypetniona bdlem spoglada ku
Ukrzyzowanemu. Maria Magdalenajest tgcznikiem miedzy pierwszym i
drugim planem, miedzy grupa Matki i grupg Syna; jej duchowe prag-
nienie zjednoczenia sie z Mistrzem wypetnia i neutralizuje dystans
fizyczny dzielgcy oba wymienione plany. Widz wraz z Marig Magdaleng
przemierza spojrzeniem te odlegtos¢13

Jak podkres$laja badacze, realizm przedstawienia — tak dobitny w
porzadku przestrzennym obrazu, w odtworzeniu warunkéw topografi-
cznych i aktoréw wydarzenia — realizuje sie réwniez w porzadku
czasowym. Odmalowujgc dramat Kalwarii artysta odstgpit od tych
najczesciej spotykanych uje¢ obrazowych, w ktérych czynnosci i epizo-
dy rozwijajgcej sie w czasie akcji Ukrzyzowania unaocznione sgjedno-
czes$nie, jakby odbyty sie w jednej chwili. Majac na uwadze relacje
biblijne i po6zniejsze teksty opisujace dzieje meki Panskiej wolno
stwierdzi¢, iz malarz nasz dazy do ,oznaczenia” punktu czasowego
swego przedstawienia: jest nim moment krétko po smierci Chrystusald
Podstawowy wyznacznik tego momentu stanowi przebicie wibcznig
boku Chrystusa. Sw. Jan Ewangelista, ktéry jako jedyny przekazat
informacje o tym zdarzeniu, umiescit je wtasnie po Smierci Zbawiciela.
,0t6z — zauwazyt Chatelet — zarowno Pseudo-Bonawentura, jak i
Ludolfz Saksonii umieszczajg w tym wtasnie momencie omdlenie Marii,
ktore byto skutkiem tego ostatniego upokorzenia, jakie stato sie u-
dziatem jej syna”1s Na ten sam odcinek czasowy przypada réwniez
rozpoznanie przez setnika Syna Bozego w Chrystusie oraz ,zaciem-
nienie nieba” 16

Obok czasowych mozna dostrzec inne zgodnos$ci przedstawienia z
rzeczywistym przebiegiem wypadkow. Odpowiednio do przekazu biblij-

1 W sprawie Sybilli z prawej por. E. Panofsky, Early Netherlandish Painting. Its Origins
and Character, Cambridge Mass. 1953, 240, przyp. 1; Chatelet 1980, 50; Eichberger 1987, 79
nn. (ustalenia podstawowe).

2 Chatelet 1980, 50.

13 Nawiagzuje tu do analizy Beltinga/Eichberger 1983, 87.

¥ Chatelet 1980, 47 n.; Belting/Eichberger 1983, 54, 90; Eichberger 1987, 76 nn.

15 Chatelet 1980, 48.

16 Belting/Eichberger 1983, 90.
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nego, a wbrew rozpowszechnionemu obyczajowi ikonograficznemu
ztoczyncy nie sg przybici gwozdziami a przywigzani do krzyzy17. Ponad
glowa Chrystusa umieszczony jest napis ,Jezus z Nazaretu, Krol
Zydow”, sporzadzony w trzech jezykach: hebrajskim, greckim i tacins-
kim, co odzwierciedla stan rzeczy opisany w Bibliil8 Tego rodzaju fakty
doprowadzity Beltinga i Eichberger do konkluzji nastepujacej: ,Malarz
pragnie z najwiekszg historyczng dokladnoscig przedstawi¢ wszystko
tak, jak rzeczywiscie byto. Zamiast i$¢ utartymi drogami tradycji
ikonograficznej, prébowat przekaza¢ w swym obrazie zawartosé¢ auten-
tycznego tekstu ewangelii” 19

Czyjednak konkluzja ta nie idzie zbyt daleko? Czy swoiscie historycz-
na lektura obrazu zachowuje waznos¢ w catej rozciggtosci? Zauwazmy,
ze obraz zawiera szereg ,niedoktadnosci”. Przebicie boku Chrystusa
poprzedzone byto potamaniem goleni wspotukrzyzowanych z Chrys-
tusem, co miato przyspieszyé¢ ich Smieré; malarz pomingt ten wazny,
poswiadczony przekazem biblijnym szczeg6t2 Ruch wokét krzyzy,
sugerujacy raczej przybywanie ludzi na Golgote niz jej opuszczanie,
pozostaje w sprzecznos$ci zjedyng informacja o zachowaniu sie Zydéw po
Smierci Pana i wyznaniu setnika, ktora pochodzi od Ewangelisty
tukasza: ,Wszystkie tez thumy, ktore sie zbiegty na to widowisko, gdy
zobaczyty, co sie dziato, wracaty bijgc sie w piersi” (Luk. 23,48). Nastepny
werset tej samej Ewangelii méwi o tym, ze ,wszyscy (...) znajomi
[Chrystusa] stali zdaleka” (Luk. 23,49). Temu stanowi rzeczy odpowiada
wyrazne oddalenie grupy Marii od rdzenia wydarzenia. Wszakze ten
zabieg kompozycyjny niejest podyktowany wytgcznie checig odtworze-
nia sytuacji opisanej w Ewangelii. U jego zZrddet tkwig rowniez, jak
zauwazyta Eichberger, wzgledy dewocyjno-doktrynalne. W polu widze-
nia poboznego widza staje najpierw Maria, ktérej bél ma poruszyé¢ widza
i pozwoli¢ mu dogtebnie odczu¢ tragiczny wymiar Smierci krzyzowej2l
Woczesniej wskazaliSmy juz na dwie stojgce po bokach niewiasty,
zwitaszcza te z prawej, ktérg Erwin Panofsky uznat za Sybille z Erytrei2
Eichberger wykazata przekonywujgco, ze chodzi tu o Sybille z Cumae,
ktdérej przepowiednie odnosity sie zaré6wno do meki, jak i do samego
nadejscia Zbawiciela. Sybilla ta odgrywa tu zatem podwdjng role.
~Zwraca sie ku Marii, ktorej swego czasu przepowiedziata narodziny
Zbawiciela, a zarazem zapowiada Smier¢ tego ostatniego, tez przez siebie

7 Ibidem, 91.

18 Ibidem, 91.

D Ibidem, 91.

D Por. Eichberger 1987, 76, przyp. 426.
2l Ibidem, 79.

2 Por. przyp. 11.
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przepowiedziang”2 Jesli przyjaé, iz niewiasta po lewej stronie, od-
wrocona w kierunku Chrystusa ukrzyzowanego, jest druga Sybilla,
mozna by w niej upatrywac Sybilli z Erytrei2d Wprowadzenie w obreb
przedstawiewnia wyobrazen Sybill poszerzyto jego temporalnos¢ o
moment przepowiedni i zwigzany z nim moment oczekiwania, ktérego
spetnienie przynosi rozgrywajacy sie przed oczyma widza dramat. Z
kolei terazniejszo$¢ dramatu otwartajest na przysztos¢ poprzez sasiedzt-
wo z Sgdem Ostatecznym.

Wszystkie przywotane przed chwilg aspekty obrazu pouczaja, iz jego
sensu nie da sie sprowadzi¢ do historycznie rzetelnej rekonstrukcji
wydarzenia, iz nie pretenduje on nawet do odtworzenia wszystkich
znanych faktéw, izwreszcie nie byt przedmiotem jakiej$ uczonej zabawy
zwanej ,krytykg historyczng”. A mimo to wrazenie, ze tablica jest
wiernym, tchngcym autentyzmem obrazem wydarzenia — tak, jak ono
naprawde w przesztosci sie rozegrato — pozostaje nieodparte. Zdolnosé
ewokowania tego wrazenia nie zasadza sie jednak na ikonograficznym
wyposazeniu dzieta , jest niezalezna od stopnia jego zblizenia czy
oddalenia od przekazow kanonicznych i wiarygodnych. Jakie czynniki
zatem sg decydujace?

We wstepnej analizie skrzydta dyptyku zwrociliSmy uwage na optycz-
ny realizm przedstawienia: na sugestywny opis warunkow przestrzen-
nych i topograficznych, akcji miedzyludzkich, wygladéw i zachowan
postaci. Rzeczywistos¢ empiryczna zdaje sie by¢ ,w” obrazie i tej
obrazowej rzeczywistosci nie mozna odnies¢ do jakiejs pozaobrazowej,
uprzednio danej wiedzy zrédtowejAa

Jan van Eyck stosuje gatunek malarskiego opisu o szczego6lnej
mimetycznej skutecznosci: zywa, nieskonczenie zréznicowana materia
Swiata zostaje unieruchomiona i wprost uobecniona w malarskim
przedstawieniu. lluzja rzeczywistosci jest nieodparta, przedstawiajace
zdaje sie osiggac stan doskonatej przezroczystosci wobec przedstawione-
go. Jak wiadomo jednak, technika realistycznego opisu wprzegana byta
w kreowanie bytéw przekraczajgcych rzeczywistos¢ naszego Swiata.
Pouczajg o tym dzieta Jana van Eycka powstate w latach trzydziestych
XV wieku. Ukrzyzowanie nowojorskie nie miesci sie w tej kategoriiz
Rzeczywistos¢ obrazu zjawia sie tujako ruchliwy, bogaty splot czynnosci
prawdziwie ludzkich, uchwyconych w stanie trwania lub chwilowosci,
osadzonych w konkretnych, przypadkowych uwarunkowaniach prze-

2 Eichberger 1987, 80.

24 Ibidem, 81.

ZaBelting/Eichberger 1983, 91.

% O roéznicach tych por. Sterling, op. cit., 7 nn.; Belting/Eichberger 1983, 143 nn.
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strzennych i topograficznych. By efekt ten osiggna¢ artysta ujat swiat
przedstawiony w szczegdlng forme kompozycyjng, ktéra, jak wykazali
Belting i Eichberger, zdradza cechy wiasciwe technice opowiadania
obrazowego?. Jakie sg to cechy?

Istotnym sktadnikiem techniki opowiadania jest panoramiczne ujecie
jednolitej przestrzeni, ogladanej z daleka i z wysoka, w perspektywie
ptasiej, wypetnienie jej mndéstwem pojedynczych postaci, sytuacji,
epizodéw. Wedrujgce w tej przestrzeni oko odstania kolejno elementy
przedstawienia. Wolno tu méwi¢ o dynamicznym opowiadaniu, gdyz
czas wkalkulowany jest w uwazne, przechodzace od epizodu do epizodu,
od szczegd6tu do szczegdétu ogladanie obrazu przez widza. ,Poprzez
niejako kartograficzne rozszerzenie scenerii i okreslone roztozenie w
niej wieloosobowych i rozdrobnionych grup-akcji zaprogramowany
zostal rodzaj percepcji obrazu, ktéry blizszy jest praktyce czytania
anizeli kontemplowania stanu rzeczy przedstawionego w obrazie”.
Cato$¢ dominuje nad szczeg6tem. Wszystkie postacie sa tej samej
wielkosci, ich wielkos$¢ i widocznosé sg funkcjami potozenia w prze-
strzeni i oddalenia od widza. Zdarzenie powstaje jako ztozona interakcja
pojedynczych czynnosci, ktérych zwigzek uwidacznia sie dopiero w
ogélnym ogladzie. Spojrzeniu udziela sie nie posta¢ a dziatanie, nie
prezentacja a ruch. Gdy wedrujgce w wyobrazonej przestrzeni oko
pochtoniete zostaje przez szczeg6t, traci ono kontakt z catosciag. , Tylko
logika rozwijajacej sie w czasie narracji i logika topograficznych powig-
zah sytuacji obrazowych zapewniaja rzeczy pojedynczej zwigzek z
catoscig. Odczytujgc w ten sposob przedstawienie wigze widz niepowig-
zane zsobg irownowazne informacje, zgodnie z ich uporzadkowaniem w
obrazie.” BWydobyte przez badaczy niemieckich cechy Ukrzyzowania
stanowig gatunkowg, witasciwg opowiadaniu rame, w obrebie ktérej
zarysowujg sie pewne osobliwos$ci obrazu. Wsréd nich najsilniej nalezy
podkresli¢ jego charakter ,wydarzeniowy”, ,chwilowy”.

W mrowiu postaci nieré6wnomiernie oblepiajgcych strome, wysoko
podciggniete zbocze gory Golgoty wyodrebniajg sie dwa rédwnolegte
plany przestrzenne: grupa Marii i grupa zebranych wokot krzyzy.
Trzy krzyze, wyrastajgce ponad tlum, odcinaja sie wyraznie na tle
nieba i podkreslajg wertykalng tendencje kompozycji, scisle méwiac:
waskos¢ pola obrazowego. Grupa Marii roztozona jest wzdtuz linii
potokregu, ktory — otwarty ku gdérze — zamyka kompozycje od
dotu i stabilizuje dolng strefe obrazu. Podobng, zamykajaca i sta-
bilizujaca role odgrywa linia tuku wyznaczona przez postacie, ktore

Z Belting/Eichberger 1983, passim, por. zwtaszcza s. 83 nn.; 115 n.
2B Belting/Eichberger 1983, 86.
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stoja za krzyzami, nieporuszone, ozywione tylko mimika. Caty ruch
zawiera sie miedzy zewnetrznymi granicami kompozycyjnych i ide-
owych ognisk. Jego najsilniejszym nosnikiem jest korowod jezdzcow,
ktory ,wprowadzony” z lewej strony przemierza wzgdrze w poprzek,
po tukowatej linii; jego zamkniecie stanowi osoba setnika. Wolna
przestrzen miedzy pierwszym i drugim planem, odstaniajgca charakter
miejsca akcji, nie eliminuje zwigzkéw miedzy planami. Dystans ten,
jak podnosiliSmy wyzej i co bardzo silnie podkreslali Belting i E-
ichberger w ramach swej koncepcji opowiadania, wypetnia uczucie
Marii Magdaleny@ Czysto fizycznym tgcznikiem dwoch planéw sg
dwaj odwrdéceni tytem do widza piechurzy, podazajgcy na szczyt Go-
Igoty. Podobng role peini czerwono odziany.jezdziec na czarnym
koniu, ktérego niewielki fragment widac¢ z prawej strony. Nawiasowe
zamkniecia kompozycji figuralnej zawierajg pewien moment abstra-
kcyjny. Wszakze ruch i ciagtos¢ miedzy planami, wiarygodne odtwo-
rzenie terenu, dajg prymat miejscu nad postaciami, realiow empirycznej
przestrzeni nad abstrakcyjnymi regutami kompozycji. Doprowadzone
do granicy czytelnosci obciecie czerwonego jezdzca odstania dobitnie,
az dramatycznie otwarty charakter catej kompozycji. Widzimy tylko
wycinek gory Golgoty, widzimy tylko czes¢ zgromadzonego na niej
ttumu. Artysta, ogladajacy rzecz z wysokosci i znacznej odlegtosci,
wybiera trafne ujecie i wprowadza w pole obrazu istotne motywy
i sytuacje. Obciecie postaci uzmystawia widzowi, iz wydarzenie (miej-
sce/akcja) rozcigga sie dalej, poza sfere witasciwego przedstawienia.
Kluczowa rola w wywotaniu tego efektu przypada tu pochodowi
jezdzcow, ktérzy kolistym, powolnym ruchem, jakby posuwajac sie
wokét wzgoérza, podchodzg ku osrodkowi wydarzenia. Ten moment
oddanej wyobrazni widza kontynuacji akcji poza ramami obrazu jest
w naszym dziele réownie silny, jak potrzeba zaakcentowania dwoch
o$rodkow ideowych wydarzenia. Chrystus ukrzyzowany i Maria o-
mdlewajgca stanowity punkty stale, wedle ktorych malarz "chwytat”
w pole obrazu ruchliwg, ptynng materie wydarzenia. Zgeszczony ttum
wokét krzyza rozsadza, otwiera obraz na boki, poprzez ktéry, niczym
waski ekran, przeptywa korowdéd jezdzcow.

Otwarte i zarazem fragmentaryczne ujecie przestrzeni oraz migaw-
kowe czasu w obrazie w szczeg6lny sposdb wspotbrzmig z realistycznym
jezykiem szczeg6tow. Owa otwartosé i migawkowos¢ nie jawig sie tutaj
jako artystyczny chwyt, jako forma niedoktadnosci, ale pewna obiek-
tywna konieczno$¢, wynik wydtuzonego formatu obrazu. W obrazie
moze pojawié sie tylko to, co on faktycznie obejmuje. Artysta nie tylko

2D Ibidem, 90.
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nie tuszuje waskosci tablicy, alejg tworczo wykorzystuje — dla realizacji
idei autentyzmu i prawdy obrazowego przekazu, bez rezygnacji z
doktrynalnych i dewocyjnych funkcji dzieta.

JAN VAN EYCK NARRATOR

Najogélniejsza charakterystyka orientacji artystycznej Ukrzyzowa-
nia nowojorskiego zawarta zostata w pojeciu realizmu,ktére tradycyjnie
odnoszone jest do sztuki Jana van Eycka. Pojecie to stanowi sygnat do
otwarcia problematyki, nie oznacza jej rozwiazania. Jak zauwazyt
Norman Bryson, ,termin ’'realizm’ nie moze odnosi¢ sie do jakiejs
absolutnej koncepcji 'rzeczywistosci’, gdyz koncepcja taka nie pozwala-
taby zda¢ sprawy z historycznego i zmiennego charakteru 'rzeczywisto-
sci’ w rdznych okresach i kulturach. Wazno$¢ terminu musi by¢
wzgledna i dlatego nalezy przyja¢, iz 'realizm’ polega na swoistej
zgodnosci (coincidence), jaka zachodzi miedzy przedstawieniem a tym,
co dane spoteczenstwo ustanawia i uwaza za swa rzeczywistos¢”I W
naszym przekonaniu Ukrzyzowanie nowojorskie ,projektuje” zgodnos¢
miedzy rzeczywistoscig obrazu i zewnetrzng rzeczywistoscig jego czasu
(wraz z przekonaniem tego czasu o ,prawdziwej” rzeczywistosci Gol-
goty),ale opisanie gry zachodzgcej miedzy tymi obszarami pozostaje
zadaniem przysztych badan. Wyzej wskazaliSmy jedynie na artystyczne
Srodki, ktére powotujg do zycia wspomniang zgodnos$é: naturalizm
przedmiotowy, migawkowe i fragmentaryczne ujecie rzeczywistosci
oraz ,narracyjng” organizacje catosci Swiata przedstawionego.

Wszechstronng interpretacje narracyjnych wtasnosci obrazu zawdzie-
czamy, jak pamietamy, Beltingowi i Eichberger3lL Nalezy jednak zauwa-
zy¢, ze kategoria narracji w ich ksigzce wykracza znacznie poza definicje
pewnej techniki artystycznej. Jest ona w niej wszechobecna, jest
stowem-kluczem, objasniajacym nie tylko jezyk, ale i postawe artystycz-
na malarza? Narracja to nie tylko sposéb ujmowania Swiata zewnetrz-
nego w obrazie, to réwniez namietnos¢ , ktéra malarza w ogole popycha
do szczegdtowej i kompletnej rejestracji jego wygladéw. Witasnie, albo
dopiero jako narrator dociera Jan van Eyck do rzeczywistosci. Jan van
Eyck o niej ,opowiada”:,opowiada” w sposob historycznie poprawny o
dramacie Golgoty, o jego uwarunkowaniach topograficznych i atmo-
sferycznych, o strojach czy zachowaniach uczestnikéw wydarzenia. U

D N. Bryson, Vision and Painting. The Logic ofthe Gaze, New Haven and London 1983,13.
3l Por. przyp. 4.
2 Wskazatem na to w mej recenzji cytowanej w przyp. 4.
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podstaw wywodéw Beltinga i Eichberger tkwi przeswiadczenie, ze
narracyjna forma wypowiedzi kreuje automatycznie realistyczng wizje
Swiata. Trudno przystaé¢ na ten rodzaj wspo6izaleznosci. Realizm moze
wyrazac sie na rézne sposoby, oczywiscie rowniez na sposob narracyjny;
z kolei formy narracyjne stuzy¢ moga tworzeniu fikcji nie majacej wiele
wspdlnego z empiryczng, ,codzienng” rzeczywistoscig.

Nie da sie jednak zaprzeczy¢, ze poprzez pojecie narracji dotykamy
istotnego aspektu struktury Ukrzyzowania nowojorskiego. Sprobujmy
zatem okresli¢ teoretyczno-poznawczy status pojecia - na poziomie
zupetnie elementarnych ustaleh definicyjnych. Literaturoznawca Sey-
mour Chatman zauwaza, ze ,kazde opowiadanie charakteryzuje sie
dwoma elementami: fabutg (ang. story, fr. histoire), na ktérg sktada sie
Ltresc”, czyli tancuch zdarzen (dziatania i wydarzenia), i to, co mozna
okresli¢ terminem "istoty” /existence/(postacie i tto), tj. przedmioty i
osoby biorace udziat w tych wydarzeniach, pozostajace pod ich wpty-
wem lub stanowigce ich tto; oraz ,dyskurs”, tzn. wyrazenie, Srodek za
pomoca ktérego zostaje przekazana tres¢, zespot rzeczywistych ,,0znagj-
mien” narracyjnych3® Z definicji tej wynika, iz opowiadanie zawiera
moment czasowy, dynamiczny, procesualny: stanowi tancuch jakichs
jednostek oznajmieniowych wyrazajacych fabute, czyli ,konfiguracje
wydarzen i istot, ktére nastepujg po sobie w kolejnosci zgodnej z
normalnymi prawami czasowo-przestrzennymi rzadzacymi Swiatem” 34
| aby rzecz jeszcze silniej podkresli¢: ,Niezaleznie od $rodka przekazu
jest oczywiste, ze podstawowym wymiarem opowiadania jest czas lub -
doktadniej - nastepstwo tzn. czas rozpatrywany jako pewien obszar, w
ktérym nastepujg po sobie kolejne wydarzenia”3

W jakim sensie opowiadaniem jest nasze Ukrzyzowanie? Opowiada-
niem bez fabuly? Opowiadaniem bez momentu czasowego, procesual-
nego? Najpierw Chatelet, potem w szczegétowym, analitycznym wywo-
dzie Belting i Eichberger — a ja za nimi — k#adli nacisk na czaso-
wo-przestrzenngjednos$¢ ukazanego wydarzenia i statyczny opis otocze-
nia i postaci. Nie istnieje tu czas opowiedziany (,erzahlte Zeit”); jego
nosnikiem nie jest, jak by to mozna wnosi¢ z rozwazan Beltinga i
Eichberger, motyw Marii Magdaleny jako tagcznika miedzy ,epizodem™”
Marii i ,epizodem” Ukrzyzowania, gdyz wszystko odbywa sie w jedno-
czesnoscid Obaj wspomniani autorzy wydobywajg na powierzchnie

3B S. Chatman, Towards a theory of Narrative, ,New Literary History”, 1975, z. 2, 295
318 (O teorii opowiadania, ttum. I. Fessel, ,Pamietnik Literacki”, LXXV, 1984, z. 4, 199).
# lbidem, 214 n.

3 lbidem, 218.

H O ,erzahlte Zeit” i ,Erzahlzeit” por. Chatman, op. cit, 219 (w nawigzaniu do
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jeszcze inny moment, ktéry sam jednak nie wystarczy, by zaistniato
opowiadanie, mianowicie ,Erzahlzeit”: subiektywny czas opowiadania,
owo powolne przechodzenie widza od szczeg6tu do szczego6tu...

Aby jasniej okresli¢ sytuacje Ukrzyzowania nowojorskiego, nalezy
przywotaé obraz Niesienie Krzyza z Budapesztu (il. 2), ktéry wedle
wszelkiego prawdopodobienstwa jest kopig oryginatu Jana van Eycka3’.
Szereg waznych cech wiagze ten obraz z Ukrzyzowaniem: wysoko
podniesiony horyzont, lekkie nachylenie terenu, panoramiczny oglad
catosci przez widza, ré6wnomierne wypetnienie postaciami scenerii
krajobrazowej. Rowniez w Niesieniu Krzyza obowigzuje zasada je-
dnosci czasu i przestrzeni: widzimy Jerozolimo i obszar poza miastem,
ktérego orientacyjnym punktem jest wzgorze Golgoty; Chrystus,
z krzyzem na ramionach, posrodku rozciggnietego pochodu, wychodzi
z bram Jerozolimy, w gtebi wida¢ przygotowania do przyjecia ska-
zanncdw na miejscu kazni. Wszystko odbywa sie rownocze$nie, tgcznie
z zyciem na ulicach miasta. ,Punctum temporis” jest $ciSie oznaczone,
solidniej nawet niz w Ukrzyzowaniu. Pomimo to Niesienie Krzyza
pozostaje opowiadaniem w $cistym tego stowa znaczeniu, zawiera
bowiem fabute, ktorg implikuje przez zestawienie dwoch epizodow:
wiasnie niesienie krzyza i przygotowanie do ukrzyzowania na szczycie
Golgoty. Obiektywny czas opowiadania nie jest zademonstrowany,
ale jest nieuchronnie obecny. Dla jego ewokacji wystarcza zestawienie
samych epizodow, ale przestrzenne rozciggniecie kompozycji i zbu-
downie jej z wielu réwnorzednych, powoli odczytywanych przez
widza sytuacji stanowity swoisty znak rozpoznawczy narracji. Czas
obiektywny i czas subiektywny, ,erzahlte Zeit” i ,Erzahlzeit” po-
budzajg i wspomagajg sie wzajemnie.

W Swietle powyzszego poréwnania staje sie jasne, ze Ukrzyzowanie
nowojorskie charakteryzuje sie technika, ale nie fabutg opowiadania,
~dyskursem”, ,formg”, ,sposobem uksztattowania swiata” wtasciwym
opowiadaniu — ale nie jego trescig. Do ujawnionych przez Beltinga i
Eichberger wyznacznikéw narracji (budowa przestrzeni, rozmieszcze-
nie postaci, pozycja widza w stosunku do przedstawienia, itd) dodaé
trzeba korowdéd jezdzcow, ktéry przechodzi w skupisko postaci wokot
krzyzy. Korowdéd ten nie ma, zeby tak powiedzieé, fabuty, sktada sie
jednak z zamknietych, wedle linearnej zasady utozonych sytuacji i w

niemieckich teoretykéw). W polskim przektadzie moéwi sie o czasie fabuty(,,story-time”) i
czasie dyskursu (,discourse-time’).

3 Budapeszt, Muzeum Sztuk Pieknych, Nr inw. 2531, 97,5 X 129, 5 cm. Ostatnio por.
Chatelet, Les Primitifs, op. cit.,, 197 n. (nr 22) i Belting/Eichberger 1983,124 nn. z doskonata
analiza struktury.
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tym sensie stanowi formalny obraz struktury fabularnej. ,Obciecie”
korowodu z lewej pozwala wyobrazni przedtuzy¢ cigg tych sytuacji poza
ramy obrazu. Samo jednak ,obciecie” petni przynajmniej dwie funkcje:
zjednej strony wzbogaca narracje, z drugiej tworzy efekt migawkowosci
i wydarzeniowosci, a obraz objawia sie w swej specyficznej zdolnosci
ukazywania stanu chwilowego, przejsciowego. Ale obraz nasz tgczy w
sobie jeszcze wiecej ,sprzecznych” pierwiastkow. Wyrazne wyodreb-
nienie dwdéch ognisk kompozycyjno-figuralnych, choé podporzadkowa-
ne og6lnemu i charakterystycznemu dla narracji obrazowej ogladowi
catosci, stuzy realizacji pewnej funkcji ideowej i dewocyjnej i wywodzi
sie z obrazéw zamrazajacych wydarzenie w stan trwania, sugerujacy
jego wieczne duchowe oddziatywanie3®

Zniewalajacy realizm naszego obrazu polega na umiejetnym zgraniu
tych sprzecznych czynnikéw. Struktura narracyjna, zwigzana u swych
zrédet z ukazywaniem czasowych przebiegow fabularnych, wspotegzys-
tuje tu z przedstawieniem ,chwilowym”, ,migawkowym”, na wskro$
wydarzeniowym. Jak wiemy, te ostatnie efekty osiggniete zostaty dzieki
uzyciu wydtuzonego formatu i obcieciu postaci po bokach tablicy:
wszakze niezwykta realistyczna skutecznos$¢ tych metod wynika z
zastosowania ich do Swiata przedstawionego, ktéry zorganizowany
zostal wedtug formalnych zasad narracji. Te dialektyke srodkéw wzbo-
gacaizarazem w znacznym stopniu wptywa na realistyczng kwalifikacje
catego dzieta warstwa opisowa: dociekliwy opis, wierne odtwarzanie
przedmiotow, od matych do wielkich struktur. Belting i Eichberger
rowniez w tych miejscach z upodobaniem mdwia o artyscie narratorze,
sopowiadajagcym” o wygladach swiata. Wydaje sie , ze ta praktyka
jezykowa odstania intencje Jana van Eycka. Wszakze jej walor poznaw-
czy mozna zrozumieé¢ na szerszym tle, rbwniez przez oznaczenie niebez-
pieczenstw, jakie niesie z sobag.

Opis ,w przeciwienstwie do opowiadania przedstawia pozazdarzenio-
we sktadniki swiata przedstawionego, tto, na ktéorym przebiegajg wyda-
rzenia, wyglad postaci itp.; jest w zasadzie ujeciem pozaczasowym,
ukazuje sktadniki i wtasciwosci danego przedmiotu w ich statycznosci i
— szczegOlnie czesto — w usytuowaniu przestrzennym”3® W prozie
realistycznej, ktora wcigz nazbyt czesto traktowana jestjako kanoniczna
forma wszelkiej narracji literackiej, ten czynnik opisowy odgrywa role
doniosta. Kazda fabuta implikuje jaka$ charakterystyke przynajmniej
dziatajgcych postaci; moga jednak zaistnie¢ narracje, ktére owej warst-

B Por. nizej dyskusje nad Zrédtami artystycznymi dzieta.
D M. Gtlowinski, T. Kostkiewiczowa, A. Okopien-Stawinska, J. Stawinski, Stownik
terminéw literackich, Wroctaw-Warszawa-Krakéw-Gdansk 1976, 280.
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wy opisowej nie stawiajg jako programu, w ktorych opis nie jest
samodzielng wartoscia. Nie przestajg by¢ one tym czym sg, tj. narracja.
Z drugiej strony biegunem narracji-opowiadania moze by¢ narra-
cja-opis, wypowiedz narracyjna, ktéra rozwija przed czytelnikiem
lub stuchaczem obraz statycznych stanéw rzeczy. Jesli przeniesc
to zatozenie na teren sztuk wizualnych, wolno powiedzie¢, ze przed-
stawienie Swiata (krajobrazu, wnetrza, postaci ludzkiej) jest opo-
wiadaniem o Swiecie. Wszakze takie postawienie sprawy prowadzi
nieuchronnie do nieporozumienia. Kazdy obraz nalezatoby wtedy
traktowaé¢ jako narracje. Jak celnie zauwazyt W. Okon, ,narracja
utozsamiana bytaby ze znaczeniem obrazu i kazdy obraz przedsta-
wiajgcy 'opowiadatby’ o tym, co przedstawia” 4 Stad nalezy przytoczy¢
druga trafng uwage tego badacza: ,Warunkiem koniecznym dla tak
rozumianej narracji jest (...) 'narracyjne’ ukierukowanie odbioru przez
autora”4l Powrdémy do obrazu van Eycka. Zachodzi tu korelacja
miedzy dociekliwym opisem a ,narracyjna” organizacjg $wiata przed-
stawionego, miedzy realistyczng ewokacjg wygladéw Swiata a jego
ruchliwg i zmienna, wiasciwg narracyjnej strukturze organizacja.
Wydaje sie, ze witasnie owa narracyjna struktura tworzy rame ,
ktéra pozwala mowic, iz artysta ,opowiada” nam o wygladach Swiata
i ktora nadaje takim sformutowaniom objasniajacy sens.

ZRODLA ARTYSTYCZNE UKRZYZOWANIA W SWIETLE BADAN DOTYCHCZASOWYCH

Kontekst badan nad dyptykiem, jaki stworzyly Godzinki Turyn-
sko-Mediolanskie, dostarczyt podstawowych sugestii co do pochodzenia
realistycznej, naturalistycznej techniki przedstawiania wygladow
przedmiotéw i podnoszgcej walory deskryptywne tablicyZ2 Malarz
miat rozwing¢ tu zatozenia tkwigce w malarstwie ksigzkowym fran-
koflamandzkim poczatkéw XV stulecia. Mocny, gatunkowy charakter
tej zaleznosci, miniatorskg formacje malarza podkreslili silnie Belting
i Eichbergerf3

Dyskusja nad ikonografig Ukrzyzowania siega epoki Maxa Dvoraka i
Paula Durrieu, ktérzy wskazali na malarstwo wioskie Trecenta jako jej

0 W. Okon, Sztuka i narracja. O narracji wizualnej w malarstwie polskim Il potowy X IX
wieku, Wroctaw 1988 (Acta Universitatis Wratislaviensis, Nr 751, Historia Sztuki, 1), 49.
4 Ibidem, 49.

& Ten kontekst badan ukazuja: Chatelet, Les Primitifs, op. cit., 196 (nr 20); Belting/Eich-
berger 1983, 15 nn.; Eichberger 1987, 13 nn.

43 Belting/Eichberger 1983, passim.
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zrédto4 Rozpoznanie to podjat Chatelet, ale stwierdzit réwniez od-
dziatywanie wptywow niemieckich: ,Rozdzielenie dwo6ch grup postaci,
wiernych i niewiernych, ustawionych jedna nad druga, nie pojawia sie w
sposob tak klarowny w sztuce wiloskiej, rozwiniete jest natomiast w
Westfalii w ottarzach z Warendorf i z Darup”/4 Co do przestanek
witoskich Chatelet podkreslit, za Durrieu, doniostg role Ukrzyzowania
Altichiera, wymalowanego w oratorium $w. Jerzego w Padwie4s Stad
miatby artysta zaczerpngcjezdzcow zobaczonych od strony plecow, pare
wedrowcow-tgcznikdéw planu pierwszego i drugiego, wysokie wyniesie-
nie ukrzyzowanych ponad ttum. Tego rodzaju analogie tatwo jednak
pomnozy¢ - Eichberger wskazata na niemal wszystkie wazniejsze
Scienne wyobrazenia ludnej Kalwarii we Wtoszech4r. Autorka ta stusznie
podkreslita, ze poszczego6lne, oderwane motywy Ukrzyzowania poja-
wiaty sie od potowy X1V wieku w réznych dzietach Europy potudniowej i
poinocnej. Dlatego, dodajmy, préba oznaczenia pochodzenia konkret-
nego motywu musi by¢ zawodna, jesli traci sie z pola widzenia jego
miejsce w strukturze przedstawienia.

Wedtug Eichberger, najistotniejsze impulsy dla uksztattowania skrzy-
dta nowojorskiego wyszty od Ukrzyzowan zrealizowanych w malarstwie
ksigzkowym frankoflamandzkim na poczatku XV wieku, przede wszyst-
kim w miniaturach Mistrza Boucicaut (il. 3) i Braci Limburg® Zawierajg
one probe ukazania wydarzenia zgodnie z faktycznym jego przebiegiem.
Jezykiem, stuzagcym do urzeczywistnienia tego zamiaru, ma by¢, wedtug
autorki, ,realistische Erzahlungsweise”. Mozna mie¢ watpliwosci co do
precyzji i stosownosci tego terminu. Obie przytoczone miniatury ukazu-
ja okreslony czasowy moment wydarzenia i z punktu widzenia ikono-
graficznego odpowiadajg realistycznej normie. W obu Ukrzyzowaniach
jest wiele postaci; pierwsza z miniatur odtwarza szczegdtowe uwarun-
kowania topograficzne wydarzenia, druga za$ oddaje rzetelnie stany
Swiatta, towarzyszace Smierci Chrystusa. Wszystko to pozostaje wszakze

4 M. Dvorak, Das Ratsel der Kunst der Briider van Eyck, wyd. 2, Minchen 1925, 107; P.
Durrieu, Les van Eyck et le Duc Jean de Berry, .~Gazette des Beaux-Arts”, 62 Année 1920,
100.

% Chatelet 1980, 49.

%6 |bidem, 49.

47 Eichberger 1987, 68 nn. Por. tez M. Meiss, ,Highlands” in the Lowlands: Jan van Eyck,
the Master of FIémalle and the Franco-ltalian Tradition, w: tenze, The Painter's Choice.
Problems in the Interpretation of Renaissance Art, New York and London 1976, 43 nn.

8 Eichberger 1987, 73 i M. Meiss, French Painting in the time of Jean de Berry. The
Boucicaut Master, London 1968. il. 299 (Godzinki, Londyn, British Museum, Add. 16997, fol.
153v)is. 23 nn. oraz tenze, French Painting in the time ofJean de Berry. The Limbourgs and
their Contemporaries, New York 1974, 11, il. 587 (Tres Riches Heures, Chantilly, Musée
Condé, fol. 153).
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na poziomie ukazania kontekstu wydarzenia. Brak tu charakterystycz-
nego dla nowojorskiego skrzydta efektu zycia, chwilowosci. Obie minia-
tury, cho¢ ttumne, sg doskonalymi przyktadami nie narracyjnego a
dewocyjnego obrazu. ,Punctum temporis” rozcigga sie w stan trwania,
historyczne wyposazenie przedstawienia nie przeszkadza medytacyj-
nemu przezywaniu wiecznie trwajgcego wydarzenia. Nie wolno jednak
zaprzeczy¢, ze wiernosé historycznym faktom, upodobanie do szczego6-
tow takich jak uboczne postacie, topografia czy Swiatto, tak silnie
zamanifestowane w obu miniaturach, zaptodnity wyobraznie Jana van
Eycka w latach jego artystycznego formowania sie. Jednak zasady tego
rodzaju wcielato nie tylko malarstwo ksigzkowe, ale rowniez tablicowe.
Na dowo6d przytoczy¢é mozna dzieto przypisywane Ambrogio Lorenzetti
(il. 4), w ktdrym nie tyle niewatpliwa wiernos¢ dokumentalna wobec
biblijnych relacji, ile organizacja artystyczna, zwtaszcza ujecie ruchu i
wzajemnych miedzypostaciowych zwigzkéw, stanowig o realistycznej
sile przekonywania dzieta®

ZRODLA ARTYSTYCZNE UKRZYZOWANIA A JEGO STRUKTURA

Narracja byta zadaniem sztuk wizualnych znacznie czesciej niz mogto-
by to wynika¢ z tradycyjnych obszaréw zainteresowan historii sztuki,
hotdujacej nowozytnej i nowoczesnej estetyce obrazu3 Klasyczne préby
klasyfikacji tej materii pochodzg od Franza Wickhoffa i Kurta Weitzman-
na5L Co sie tyczy epoki nas zajmujacej, ksigzka Beltinga i Eichberger
przyniosta szereg celnych analiz narracji obrazowych3 Zdaniem auto-
row, macierzystym miejscem rozwoju tego gatunku wypowiedzi byto
malarstwo ksigzkowe, skad okazjonalnie przenoszony byt do malarstwa
tablicowego. Redukcja ta nie wytrzymuje konfrontacji z faktami.

4 Cambridge, Mass.,, Fogg Art Museum. K.A. Mortimer, Harvard University Art
Museums. A Guide to the Collections, Cambridge, Mass.-New York 1986, nr 164, s.146. Por.
G. Rowley, Ambrogio Lorenzetti, Princeton, N.J., 1958, 75 n. (zcelna analizag ikonografii), il.
100; E. Fahy, Italian Painting before 1500, ,,Apollo”, C VII, 1978, s. 385 n. oraz Boskovits, w
pracy cytowanej w przypisie 68, s. 6.

% Ostatnio por. K. Clausberg, Der Erfurter Codex-Aureus, oder: Die Sprache der Bilder.
Uber Moglichkeiten und Grenzen einer ,Kunstgeschichte ohne begleitende Quellen”,
»Stadel-Jahrbuch”,N.F.8,1981, 22 nn.; tenze, Die Wiener Genesis. Eine kunstwissenschaft-
liche Bilderbuchgeschichte,Frankfurt/M. 1984 (Kunststiick); W. Kemp, Sermo Corporeus.
Die Erzahlung der mittelalterlichen Glasfenster, Munchen 1987.

8l Die Wiener Genesis, hg. von W. Ritter von Hartel und F. Wickhoff, Wien 1895; K.
Weitzmann, lllustrations in Roll and Codex. A Study in the Origin and Method of
Textillustration, Princeton, N. J., 1947.

2 Belting/Eichberger 1983, zwtaszcza 116 nn.
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W epoce van Eycka istnienie kontynuacyjnej formy narracji poswiad-
czone jest zardwno w malarstwie miniaturowym, jak i Sciennym i
tablicowym3 W pierwszym przypadku powota¢ sie mozna na analizo-
wana przez Beltinga i Eichberger historie Trzech Kroli i Meki Panskiej w
Godzinkach Sobieskich z warsztatu Mistrza Bedford z lat dwudziestych
XV wiekuXt W drugim warto przywota¢ mato znane, a imponujace
malowidto zdominikanskiego kosciota sw. Mikotaja w Gdansku (il. 5, 6),
powstate rdwniez w latach dwudziestych XV stulecia. Jest ono przy-
ktadem, zresztg nie jedynym w Gdansku, importu koncepcji rozwija-
nych w srodowiskach artystycznych niderlandzko-nadrenskich, ktére
dzis, na skutek pozniejszych zniszczen, sa w nich stabo reprezen-
towane% Sceny wyjscia z bram Jerozolimy czy niesienia krzyza w
malowidle gdanskim sa niewatpliwie echem inwencji obecnych w
zaginionym obrazie van Eycka (il. 2)% Znacznych rozmiaréw malowidio,
ujete ozdobng szeroka rama, zajmuje pdtnocng Sciane choru kosciota.

Zaréwno w przypadku miniatury, jak i malowidta $ciennego prze-
strzenna sceneria, rozwinieta na catej powierzchni pola obrazowego, jest
w pewnym sensie jednolita: sktada sie juz to zjednostek architektonicz-
nych, juz to krajobrazowych; miedzy jednymi i drugimi sg tagodne,
niemal organiczne przejscia. Cata sceneria pozostaje jednak sztuczng
konstrukcja, tworzaca miejsce dla rownoprawnego ukazaniaepizodow i
wydarzen sktadajacych sie na fabute. Spojrzenie przesuwa sie ruchem
serpentynowatym w Godzinkach, zas kolistym w malowidle gdanskim
od jednej do drugiej scenki i ,odczytuje” opowiadanie. Subiektywny

5 O obrazach symultanicznych por. E. Kluckert, Die Erzahlformen des spatmittelalter-
lichen Simultanbildes, Diss. Tubingen 1974; Z. Kruszelnicki, Trzy symultaniczne panora-
my w Turynie, Monachium i Toruniu, ,Teka Komisji Historii Sztuki”, IV, Torun 1968, 87
nn.; N. Schneider, Zur lkonographie von Memlings ,Die sieben Freuden Mariens”,
»sMunchener Jahrbuch der bildenden Kunst”, 3. Folge, 24, 1973, 21 nn.

% Belting,/Eichberger 1983, 121 nn., il. 38, 39.

% Wymiary: 5,7 x 9,3 m. Por. J. Domastowski, Pomorze Wschodnie, w: J.Domastowski, A.
Kartowska-Kamzowa, M. Kornecki, H. Matkiewiczéwna, Gotyckie malarstwo $cienne w
Polsce, Poznan 1984 (Uniwersytetim. A. Mickiewicza w Poznaniu, Seria Historia Sztuki Nr
17), 143; tenze, Malarstwo monumentalne, w: J. Domastowski, A. Kartowska-Kamzowa, A.
S. Labuda, Malarstwo gotyckie na Pomorzu Wschodnim, Warszawa-Poznan 1990 (PTPN.
Wydziat Nauk o Sztuce, Prace Komisji Historii Sztuki, t. XVII), 44. Tamze o importach,
passim oraz A.S. Labuda, Malarstwo tablicowe w Gdansku w 2 pot. XV w., Warszawa 1979;
tenze, Two Holy Trinity Panels in St. Mary's Church in Gdansk. The present State of
Investigations and future Perspectives, w: Sprawozdania. Wydziat Nauk o Sztuce PTPN,
nr 95 za rok 1977, Poznan 1988, 154 nn.; tenze, La predelle de Philippe Bischof de 1'église
Notre Dame a Gdansk — problemes de I'iconographie de la mort au bas moyen-age, w: Les
relations artistiques entre la Pologne, la France, la Fiandre et la Basse Rhénanie du X111 au
XV siecle, Poznan 1981 (Uniwersytet im. A. Mickiewicza w Poznaniu, Seria Historia Sztuki
nr 13), 67 nn.

% Por. réwniez wersje oryginatu przechowywana w Nowym Jorku, Metropolitan Mu-
seum.
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czas odczytywania i obiektywny czas opowiadania nakladajg sie na
siebie; przestrzen, ktorg pokonuje spojrzenie przechodzgc od epizodu do
epizodu, stanowi metafore czasu. Fikcyjny charakter scenerii i linear-
no-abstrakcyjny bieg lektury nie powinny przestaniac¢ rzeczy dostrzega-
Inych zwlaszcza w poteznym malowidle gdanskim: odczucia pola ob-
razowego jako catosci zamknietej i autonomicznej; zagospodarowania
jej w catosci opowiadaniem, rownoprawnymi jego skladnikami; ptyn-
nego biegu opowiadania, zagwarantowanego organicznym, naturalnym
przechodzeniem jednej scenki w drugg. Obraz tego typu przyzwyczajat
oko do powolnego poruszania sie po wielkich niekiedy powierzchniach,
do ciggtej uwaznej lektury.

Podniesione przed chwilg strukturalne, formalne witasciwosci ob-
razow opowiadajacych na sposob kontynuacyjny obecne sgw dziele van
Eycka. Wszakze w formule tej — wydaje sie ,ze bardziej archaicznej
trudno upatrywacd jedynego punktu wyjscia dla poszukiwan podjetych
w skrzydle nowojorskim. Obrazy te stanowity dla van Eycka kontekst
typologiczny, przedmiot dialogu i polemiki. Przedstawienie przestrzeni
jako zjawiska ciggtego ijednolitego, tak silnie przeksztatcajgcego struk-
ture obrazu narracyjnego, wychodzi niewatpliwie z doswiadczen innych
gatunkéw obrazowych, takich jak — przyktady wiloskie pozostajg
najbardziej wymowne — kartograficzny krajobraz w Alegorii Dobrych
Rzadéw Ambrogia Lorenzetti czy czternastowieczne wyobrazenia z
zycia anachoretow3 Nie nalezy jednak wykluczaé nawigzania przez van
Eycka i na tym polu do tradycji obrazu narracyjnego, o czym przekonuje
tablica Kalwarii, ufundowana przez rodzine Wasserfass (il. 7)3

Spotykamy sie tu z dzietem czasowo bliskim van Eyckowi, znaj-
dujacym sie niemal w zasiegu jego reki, bo przeznaczonym do kosciota
sw. Kolumby w Kolonii. Tablica nie jest dokladnie datowana, ale
badacze coraz silniej sktaniajg sie do umieszczenia czasu jej powstania
krétko po 1417 roku® Obraz w sposob symultaniczny pokazuje koncowa

J U. Feldges, Landschaft ais topographisches Portrat. Der Wiederbeginn der europais-
chen Landschaftsmalerei in Siena, Bern 1980, 53 nn.

B Por. przyktadowo obraz Gherarda Starniny we Florencji, Uffizi.

P Kolonia, Wallraf-Richartz-Museum, WRM 65; wymiary: 128 x 176 cm. Por. A. Stange,
Kritisches Verzeichnis der deutschen Tafelbilder vor Durer, I, Minchen 1967, nr 82; Rhein
und Maas. Kunst und Kultur 800-1400, Kunsthalle Koln 1972, nr Q 23 (R. Wallrath); Vor
Stefan Lochner, Die Kolner Maler von 1300 bis 1430, Wallraf-Richartz-Museum Koln 1974,
nr 45 (R. Wallrath), F. G. Zehnder, Der Meister der HI. Veronika, (Diss. Bonn) Sankt
Augustin 1981, 128 nn, kat. nr 22) oraz Kluckert, op. cit. s. 62 n. O zwigzkach artystycznych
dorzecza Renu i Mozy w konteks$cie malarstwa Jana van Eycka por. Sterling, op. cit.,, 23 n.

@ Propozycje datowania zestawia Zehnder, op. cit.,, katalog s. 126. P6zZniejsze datowanie
przyjmuje R. Suckale, Das Znaimer Retabel. Zur kunstlerischen Herkunft des Bildschnit-
zers, ,Osterreichische Zeitschrift fur Kunst und Denkmalpflege”, XLII, 1987, 5.
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faze Meki Panskiej: od Wyjscia z bram Jerozolimy po Ukrzyzowanie.
Scenerie stanowi rozlegty krajobraz, na pierwszy rzut oka konglomerat
schematycznych, kulisowo ustawionych wzniesien, jakby dla stwo-
rzenia miejsca dla licznych postaci. Te ostatnie tworzg wieloepizodowe
opowiadanie, ktére w sposéb cigglty rozwija sie wzdtuz regularnej
linii potokregu. Cato$¢ widziana jest z gory. W przypadku krucyfiksow
czy postaci Marii dziatajg prawa perspektywy hierarchicznej. Pozostate
postacie i krajobraz podporzadkowujg sie zasadom perspektywicznej
gtebi.

Schematyzm realnej przestrzeni idzie w parze z linearno-abstrakcyjna
droga opowiadania. Jednak z punktu widzenia informacyjnej wartosci
opowiadania tak surowe, schematyczne ujecie jego obu elementow
(postacie, miejsce) jest bardzo funkcjonalne. Mamy oto przed sobg
relacje z prawdziwych, konkretnych wydarzen, ktére odbyly sie w
konkretnym miejscu: za murami ukazanego z lewej miasta Jerozolimy,
na Golgocie, wzgorzu widocznym posrodku, ,tysym”, pozbawionym
roslinnosci. Na tle wzgdrza odcinaja sie wyraznie postacie, poruszajace
sie w réznych kierunkach i podkreslajgce w ten sposdb przestrzenny
wymiar miejsca: podchodzg pod gdre, schodzg na tyly szczytu, a ujego
podnéza ida kolistym ruchem, jakby chciaty sforsowaé¢ stromizne bez
nadmiernego wysitku. Mozna powiedzie¢, ze regularna, geometryczna
bryta wzgoérza stanowi swoisty punkt odniesienia rozmaitych aneg-
dotycznych akcji. W tym sensie takie odtworzenie warunkéw topo-
graficznych wynika z przyjecia zasady opowiadania rozwinietej u dotu,
opowiadania nanizanego na wielki tuk. Epizody, sytuacje uchwycone sg
w ryzy pewnych regularnosci. Niewatpliwie w tablicy rodziny Wasser-
fass zaznacza sie stan napiecia miedzy akcjg, czyli zyciem, a owymi
regularnosciami.

Stoimy tu u podstaw rozwiazan eyckowskich, budapesztenskiego
Niesienia Krzyza i nowojorskiego Ukrzyzowania. Dokonajmy swoistej
symulacji: w obu przypadkach van Eyck ogarngt spojrzeniem catg
Golgote i Jerozolime lub sama Golgote, ale pojedyncze fragmenty Pasji,
zgromadzone w tablicy kolonskiej w jednej przestrzeni, roztozyt na
oddzielne obrazy, ktére respektowaly zasade jednosSci czasu i prze-
strzeni. Niesienie Krzyza zachowywato, jak pamigtamy, elementy
fabuty. Jesli by przyjac hipoteze, ze tablica ta byla fragmentem wiekszej
catosci, to tatwo wyobrazi¢ sobie szczegdlng sktadanke obrazéw, ktore
ukazywaty z roznych punktow widzenia kosmos Jerozolimy i zazebiaty
sie w fabularny rytm ubocznymi epizodami6l Inaczej w Ukrzyzowaniu
nowojorskim: z catej ttumnej i ruchliwej Kalwarii artysta dokonat

6L Por. przyp. 37.
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wyciecia fragmentu i nadat obrazowi charakter wydarzeniowy, chwilo-
wy i przez to — w odréznieniu do Niesienia Krzyza z Budapesztu
bardziej samodzielny. Z wyjagtkiem fabuty pozostaty w tablicy wszystkie
istotne formalne cechy obrazu narracyjnego: oglad z gory, wysoki
horyzont, mnogos$¢ postaci, a takze ciggtos¢ zwigzkdéw miedzy po-
staciami i grupami, ktérych gtéwnym nosnikiem jest pitynny ruch
nanizany na odcinek kota.

Z powyzszego zestawienia nie moze wynikaé, ze witasnie Pasja
Wasserfassow byta zrodtem inspiracji Jana van Eycka® Dzieto to jest
przyktadem typu obrazowego, ktéry niegdy$ z pewnoscig reprezen-
towany byt liczniej. Warto zwrdéci¢ uwage, ze tablica zajmuje szczegolne
miejsce w malarstwie koloriskim: traktowano jg jako owoc naturalnego
rozwoju malarstwa w tym $rodowisku, ale i dostrzegano w niej kom-
ponenty obce& Kompozycje tablicy znamionujg niekoherencje: opowia -
daniu brakuje niekiedy ptynnosci, relacjom miedzy postaciami
wewnetrznej integracji. W szczegétowych rozwigzaniach obrazu do
strzec mozna wptywy miniatur frankoflamandzkich pierwszej ¢wierci
XV wieku, ktore zestawit Frank G. Zehnder6& Sposrod przytoczonych
przez niego zestawien wybrac¢ nalezy Przybijanie do krzyza z Grandes
Heures ksiecia de Berry (il. 8), przypisane nasladowcy Mistrza Boucicaut
i Pseudo-Jacquemarta — jednak nie dla pokrewienstw w planie moty-
wow, ale zasady rozlokowania postaci wedtug okregu kota; wieniec
postaci, kombinacja sytuacji — otaczajg nieozywione wzniesienie, na
ktérym ztozony jest krzyze

Czy trzeba wiec uznaé, iz to malarstwo ksigzkowe byto miejscem
macierzystym obrazowych narracji, w ktérych wielowydarzeniowa
akcja ujeta jest najpierw w reguty przestrzennej, a nastepnie réwniez
czasowo-przestrzennej jednosci? Wydaje sie, ze eksperymenty w tym
kierunku dokonywaty sie w ramach pdél obrazowych o wiekszej powierz-
chni, takich jak tablica ottarzowa czy Sciana kosciota. Wtasnie oderwanie
obrazowej narracji od literackiego tekstu mogto da¢ impuls do po-
szukiwania dla niej czysto wizualnej logiki. Rzecz oczywiscie wymaga
szczegoOtowych badan. Wiele jednak przemawia za tym, ze kodyfikacja
pewnego typu obrazowej narracji dokonata sie w obrebie wiloskiego
malarstwa tablicowego lub $ciennego wczesnego Trecenta.

& Por. hasta R. Wallratha w katalogach wystaw cytowanych w przyp. 58, oraz: Sterling,
op. cit., 46.

Por. Zehnder. op. cit,, katalog, 124 i Suckale. op. cit., 5.

& Zehnder. op. cit.,, 129 n.

6 Ibidem, 130; M. Meiss, French Painting in the time ofJean de Berry. The late fourteenth
Century and the Patronage ofthe Duke, Il, London 1967, il. 240 (Paris, Bibl. Nat., lat. 919, fol.
74).
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Podejmujemy tym samym ponownie trop witoski w badaniach nad
genezag sztuki van Eycka. Spektakularng afirmacjg tego tropu byto
odnalezienie przez Beltinga i Eichberger wioskiej przestanki dla Sadu
Ostatecznego, wspéttworzgcego dyptyk nowojorski: byta nig sienenska
tablica z okoto 1340 roku a ukazujgca stracenie zbuntowanych aniotéw@
W naszym przypadku réwniez pragniemy przywotaé¢ dzieto niezwykle
oryginalne (il. 9), przypisane artyscie wybitnemu, znajdujgce sie we
Florencji, amimo to wtasciwie nieznane. Miejscem przechowywania jest
Museo Stibbert. Potozone poza artystycznym rdzeniem miasta, cieszy sie
ono stawg wsrdd znawcow zbroi i mitosnikéw wszelakich osobliwosci,
ktdre gust schytku XIX stulecia potrafit taczyé w niezwykile catosci6r.
Obraz wisi w ciemnej sali, na $cianie miedzy oknami, a do marnych
warunkow ekspozycyjnych doktada sie niedobry stan zachowania.
Jedynym badaczem, ktory obraz docenit, byt Miklos Boskovits@ Przypi-
sal go Pietro Lorenzettiemu i datowal na lata 1320-1330. Badacz ten
wskazat tez na zty stan zachowania tablicy, spowodowany restauracjg z
ubiegtego stulecia, podczas ktorej niektére fragmenty narysowane
zostaty na nowo. Mimo tych zniszczen tablica, ktéra byla zapewne
czescig Srodkowa tryptyku, imponuje wcigz swa odwazna, peitng fantazji
koncepcjg sceny Ukrzyzowany, ktore po raz pierwszy w malarstwie
wioskim — zauwaza Boskovits — rozgrywa sie ,,in un vasto paesaggio” &
.1 pochissimi dettagli risparmiati dal rifacimento rivelano infine che non
solo il concetto o il disegno, ma anche lesecuzione deriva da uno dei
fratelli (Pietro e Ambrogio Lorenzetti), e precisamente da Pietro” Q

Trzy krzyze wyrastajg wysoko ponad wzgdrze Golgoty. Sptaszczong
kopute wzniesienia otoczyt thum ludzi, wsréd ktérych tatwo rozpoznac
bliskich Chrystusa: Marie, omdlatg, wyciagnieta na ziemi, niewiasty, sw.
Jana spogladajacego ku Mistrzowi. Szata lezgca z prawej strony przypo-
mina epizod losowania o tunike Chrystusa (J. 19,23-24). Trudno nato-
miast o identyfikacje typowych dla ttumnych Kalwarii uczestnikow
wydarzenia takich, jak setnik, Longinus czy Stefaton. Zgromadzeni
ludzie to owi Zydzi, arcykaptani i zotnierze rzymscy, ktérzy przybyli dla
obejrzenia widowiska. Chrystus juz skonat, z przebitego boku wy-
ptynety krew iwoda. Maria zemdlata. Jeden z zotnierzy tamie nogi ztemu
totrowi (J. 19,32). Te trzy fakty, z grubsza, wcale nie z najwiekszg
precyzja, okreslaja odcinek czasowy, ktdry malarz ukazat. Dla wyrazu

&6 Belting/Eichberger ip83, 61 nn.

6/ Nr inw. 10289, wymiary: 148,5 x 69 cm. Por. G. Cantelli, Il Museo Stibbert a Firenze, I,
Milano 1974, nr 546, s. 70.

8 M. Boskovits, Appunti su un libro recente, ,Antichita viva”, X, 1971, nr 5, 4 n.

@ Ibidem. 4.

7 lbidem, 4.
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tablicy istotna jest nie tylko i nie przede wszystkim ikonograficzna
koordynacja motywdw, ale sposob ich ukazania. Zmiennosé, ruchliwosé,
bogactwo relacji miedzy postaciami, rozmieszczenie ich w konkretnym
miejscu — to nadaje przedstawieniu charakter wiarygodnego odtworze-
nia wydarzenia. Przyjrzyjmy sie blizej realiom przedstawienia i jego
organizacji kompozycyjnej. Widz oglada rzecz z wysoka, ze znacznej
odlegtosci. Jest wyraznie widoczne (podobnie jak w tablicy Wasserfas-
sow i w Ukrzyzowaniu nowojorskim), ze sptaszony szczyt Golgoty
ciggnie sie dalej, za krzyzami. Tylna krawedz szczytu wyznaczona jest
linig bedgca odcinkiem elipsy. Jeszcze gtebiej, po lewej stronie, rysuje sie
drugie wzniesienie. Kompozycje flankujg po bokach kulisy architektury
i skat. Czasza wzniesienia jest gtadka i nieozywiona — pozostaje jednak
miejscem w przestrzeni i miejscem, ktdre przestrzen tworzy. Wieniec
postaci, jezdnych i pieszych, stojgcych i poruszonych, zwracajgcych sie
w réznych kierunkach, jednostek i grup, oblepit wzgérze zgodnie z
zasadniczymi liniami wyznaczajacymi topograficzne podziaty. Nalezy
zwrdcic¢ uwage, ze linia elipsy, w istocie wielko$¢ abstrakcyjno-geomet-
ryczna, wpisana w wyobrazong przestrzehn miejsca, podkresla dynami-
czne falowanie ttumu, ktore wywotujgjuz same poruszenia postaci. Owa
elipsa jest petnym zycia wektorem ruchu, nadajacym sens poszczegdl-
nym dziataniom z punktu widzenia catosciowej akcji. Ruch, przenikaja-
cy pierscien, bierze poczatek za krzyzami, z lewej strony. Odwrdcony
tytem do widza jezdziec skierowat konia w strone niewidocznego stoku;
kon stepem, ostroznie prébuje zejs¢ stromym zboczem w dot; jezdziec
rzuca ostatnie spojrzenie ku osrodkowi akcji. Zaraz obok, zza zatamania
wzgo6rza, wytania sie profil jezdzca, ktéry zamys$lony oddala sie z miejsca
wydarzenia w przeciwnym kierunku. Od krzyza, na ktérym zawist
dobry totr, rozwija sie kawalkada jezdzcow najpierw ujetych frontalnie,
nastepnie z profilu, przygladajacych sie Chrystusowi lub pograzonych w
rozmowie. Przepychajg sie oni przez thum pieszych, ktérych najwieksze
skupisko pojawia sie na planie pierwszym ipo bokach obrazu. Po prawej
stronie rozpoczyna sie ruch ku gorze; stromizna jest tu wieksza, piesi i
konni widziani sg z géry. Nastepuje przyspieszenie ruchu, czego Swiade-
ctwem jest jezdziec ostrogami przynaglajacy konia do wysitku. Przy
krzyzu ztego totra koto zamyka sie: jezdziec (setnik?), znajdujgcy sie
miedzy krzyzem Chrystusa i ztego totra, odwrotnie do swego odpowied-
nika po stronie przeciwlegtej, zwraca konia ku widzowi.

Zdumiewa bogactwo motywoOw i sytuacji oraz petnia fizycznej i
psychologicznej charakterystyki uczestnikow akcji; zdumiewa prawda
przyspieszen, spowolnien i pauz calej akcji. Dzieto Lorenzettiego daje
kompletny repertuar ikonograficznych motywow, ktore spotkac bedzie
mozna w malarstwie wioskim i nie tylko wtoskim na przestrzeni catego
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Trecenta. W obrazie naszym, jak nigdzie indziej, podporzadkowane
sg one logice miejsca, logice drobnych sytuacji i logice catego wy-
darzenia, ktore ujete jest w tancuch wszechogarniajgcego, linearnego
ruchu. Ten ostatni nadaje sens kazdemu ogniwu i widzimy, ze ten
rodzaj logiki i sensu odzywa, nie zawsze w postaci doskonatej, w
tablicy kolonskiej i w postaci pelnej zrozumienia w skrzydle no-
wojorskim. Jan van Eyck rzecz przeksztalcit i skondensowat: cigg
linearnego ruchu, wpisanego w korowdd jezdzcow, wypietrza sie
w tlum skupiony i ustatyczniony wokot krzyza.

W tablicy florenckiej nie ma fabuty, ktéra zastepuje mnogos¢ sytuaciji;
te ostatnie uporzagdkowane sg zgodnie z formalng zasadag narracji. Jej
obrazem jest linearny tahcuch ruchu — czynnik decydujacy w obrazie
florenckim, jeden z wielu — w nowojorskim. Nie wykluczone, ze obraz
Lorenzettiego nalezy do pierwszych dziet, w ktorych zrodzit sie pomyst
wigczenia struktury narraeyjno-kontynuacyjnej w przedstawienie reali-
zujgce zasade jednos$ci czasu i miejsca. W kazdym razie jest bodaj
jedynym sSladem poszukiwan w tym kierunku i nie dziwi, ze akurat
dzieto przypisane Pietro Lorenzettiemu - obok swego brata, drugiego
wielkiego realistycznego nowatora w malarstwie witoskim — poswiad-
cza istnienie tego nurtu poszukiwan.

WSsrdd pézniejszych Ukrzyzowan Trecenta trudno odnalez¢ przyktad
tak konsekwentnego zastosowania formalnej zasady narracji dla ukaza-
nia akcji. Wielkie Ukrzyzowania $cienne, wilgcznie z Ukrzyzowaniem
Pietra Lorenzettiego w dolnym kosciele w Asyzu (por. réwniez freski w
San Gimignano Barny da Siena, w Sacro Speco pedzla Meo da Siena, w
kaplicy Hiszpanskiej przy Sta Maria Novella we Florencji Andrea da
Firenze) sa lub stajg sie w coraz wiekszej mierze konglomeratem
sytuacji, zwigzanych w cato$¢ zasadg ttumnego zgromadzenia, ktdre
samo tworzy przestrzen i nie potrzebuje miejsca. W malarstwie tab-
licowym przestrzenne, wielofigurowe Ukrzyzowania bardzo czesto pta-
cg trybut ptaszczyznie obrazowej, ktéra porzadkuje plany wedle arbit-
ralnych zasad czytelnosSci i widocznosci i czyni z miejsca dowolnie
ksztattowang estrade. Sposrdd wielu przyktadéw wymienie Ukrzyzowa-
nie przypisane neapolitanskiemu malarzowi Roberto d‘Oderisio (il. 10),
gdyz w strukturze tego obrazu szczegdlnie silnie brzmig echa roz-
budowanych narracji w typie tablicy z Museo Stibbert7L Na tym tle
mozna tez doceni¢ wiernos$¢ tablicy kolonskiej, cho¢ niedoskonatej w

7. Paryz, Museé du Louvre, M. I. 358. Wymiary: 89 x 59 cm. Por. Catalogue sommaire
illustre des peintures du Museé du Louvre,ll: Italie, Espagne, Allemagne, Grande Bretagne
etdivers, Paris 1981, 255. Pani D. Thiébaut uprzejmie dziekuje za dodatkowe informacje na
temat obrazu.

WsSrod dziet malarstwa tablicowego, zachowujacych walory,, narracyjne” por. przede
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wielu punktach, wobec ideatow lorenzettiowskich. Jan van Eyck w
istotnym punkcie podejmuje dostownie zasade florenckiej tablicy, ale
wigze jg z innymi zatozeniami swego obrazu: poszukiwaniem efektu
chwilowosci i celami dewocyjno-doktrynalnymi. Paryska tablica neapo-
litanczyka Roberto d’Oderisio uprzytamnia wtasnie, ze w polu widzenia
van Eycka, gdy koncypowat skrzydto nowojorskie, pozostawata wtasnie
ta tradycja rozwigzan ,arbitralnych”, w ktdérych sytuacje — jako
wyodrebnione przedmioty religijnej refleksji — zyskiwaty status samo-
dzielnych obrazowych jednostek. W tej ptaszczyznie inspiracje wyjsé
mogty zaréwno z Wtoch, jak i zNiemiec72 Van Eyck podjat te funkcjonal-
ng kompozycje obrazu, ale przetozyt jg skutecznie w przedstawienie o
jednolitej, ciggtej przestrzeni.

Osobno nalezy podjg¢ problem efektu wydarzeniowego, ,chwilowe-
go” tablicy nowojorskiej. Wycinkowos$¢, przecinanie akcji i postaci
ramami, ktére stojg u ich podstaw, bytly praktyka stosowang w Godzin-
kach Turynsko-Mediolahskich. Przypadkowo$¢ widzenia i zarazem
ikonograficzng celowos$¢ taczy w jednos¢ szczegdlnie skutecznie scena
Chrztu Chrystusa: rzeka biegnie niezmacenie tak, jak zawsze biegta a
widz, dzieki zrecznemu ,wycieciu”, dostrzega poétpostac Chrystusa
wytaniajgca sie ponad brzegiem73 Analogiczne przyktady ,ciec¢”, cho¢
pozbawione tej iluzyjnej sity sugestii wynikajgcej z otwartosci prze-
strzeni i intensywnego, realistycznego opisu, dostarczajg miniatury
braci Limburg, zwlaszcza wymalowane przez nich sceny ttumnych
pochodoéw (il. 11)74 Nalezy jednak podkreslié, ze otwarte, zdradzajgce
narracyjny rodowoéd kompozycje nie sg wilasnoscig malarstwa ksigz-
kowego. Ponownie siegnac¢ nalezy do przyktadow zwczesnego Trecenta:
Niesienie krzyza, wymalowane przez Pietra Lorenzettiego na Scianie
dolnego kosciota w Asyzu czy sceny pasyjne w kwadryptyku antwerps-
kim Simona Martiniego/a Jednak i w tych przypadkach ttum gestnieje
na planie pierwszym, kompozycjom brak wewnetrznej swobody prze-
strzennej. Przestanki tkwig jednak we Witoszech, w tym czasie. Dowo-
dem jest Wjazd do Jerozolimy Duccia (il. 12) (Ambrogia Lorenzettiego?

jak chciat James Stubblebine)® ktéry zapoczgtkowuje narracyjny
cykl pasyjny w ottarzu gtdéwnym katedry w Sienie77. Podobnie jak w

wszystkim: Ukrzyzowanie Giuliano di Simone, Zurich, Kunsthaus (M. Boskovits, Pittura
Fiorentina alla vigilia del Rinascimento 1370-1400, Firenze 1975, il. 527, s. 248, przyp. 236).

7 Por. przyp. 45.

7B Turyn, Museo Civico, fol. 93 (Belting/Eichberger 1983, il. 11).

7 Por. Meiss, The Limbourgs, op. cit.,, 1.169 n., 11, il. 586 (Chantilly, Museé Condé, fol. 147)
oraz il. 583.

» Reprodukcja ibidem, il. 494 (Zdjecie z krzyza).

® J. Stubblebine, Duccio di Buonisegna and his School, I,'Princeton, N. J., 1979, 42 n.



28 A. LABUDA

skrzydle nowojorskim odnajdujemy tu przestrzenny oddech, dynamike
otwarcia, przejsciowos¢ i ruch.

W Swietle powyzszej analizy, Ukrzyzowanie nowojorskie stoi na
przecieciu wielu drdg, ktérymi kroczylo malarstwo europejskie na
przetomie $redniowiecza i nowozytnosci. W tablicy naszej dostrzec
mozna elementy roznych doswiadczen, ktore podejmowane byty na
terenie roznych Srodkow artystycznego przekazu (w malarstwie minia-
turowym, tablicowym, Sciennym) i w obrebie ré6znych gatunkéw artys-
tycznej wypowiedzi. Poszukiwaniom i dazeniom artysty przyswiecata
idea obrazu realistycznego. Swemu dzietu nadat on taka site wyrazu, tak
przekonywujaco stopit rézne impulsy, ze pozostanie ono jeszcze dtugo
otoczone aura zjawiska jednorazowego i zagadkowego.

Adam S. Labuda

JAN VAN EYCK REALIST AND NARRATOR

On the Structure and Artistic Inspiration of New York Crucifixion

SUMMARY

Jan van Eyck’s Crucifixion (New York, Metropolitan Museum), according to
the artist’s intention, is supposed to reconstruct the event how it really would
happen. This painting abounds in life expression, truth and authenticity. The
artist has achieved such a result by dint of various visual means, e.g., the
~genuine,” ,inquiring,” or realistic way ofrepresentation of figures, objects, and
pictorial organization of space, based on the structural rules of the ,narrative
painting” (as H. Belting and D. Eichberger pointed out). These principles,
therefore, have been modified in order to create more eventful, or ,happening-
ful” impression of story as instantaneous ,,snap-shots”.

The author investigates the sources of the above mentioned features of Jan
van Eyck’s work, their narrative and, so to speak, ,happeningful” aspects, in
particular. He stresses the influential role has played by Italian painting of the
first half of the 14th century. There is the Crucifixion attributed to Pietro
Lorenzetti (Museo Stibbert, Florence, N° 10289), less known among scholars,
however, very important in such an analyses; namely, this is the example of an
artistic approach similar to the New York Crucifixion, and as such, it testifies the
arguments of the author.

77 Siena, Museo dell’ Opera del Duomo.



