I. Wprowadzenie

Pigtnastowieczna i wczesnoszesnastowieczna sztuka niderlandzka byta
obecna nie tylko na obszarze samych Niderlandéw. Oddziatata przemoz-
nie na niemal caly Europe Zachodnia, Péinocng, Potudniows i Srod-
kowo-Wschodnig. O niektdrych rejonach - krajach iberyjskich czy
poétnocnej Frangji, albo tez Prowansji — chciatoby si¢ wrecz mowié jak
o ,niderlandzkich koloniach”, niderlandzkiej ,strefie wplywéw”, tere-
nach skolonizowanych kulturowo przez Niderlandczykéw. Gdzie indziej
ich wplyw stykat sie z silng miejscowq tradycja albo z oddzialywaniem
innych preznych osrodkéw: wloskich badz niemieckich.

Napisanie o tym osobnej, obszernej ksiagzki mija si¢ jednak z celem.
Wielkie wystawy i obszerne publikacje z lat 1994-2011, autorstwa
Pauli Nuttall, Michaela Rohlmanna, Tilla-Holgera Borcherta, Berta W.
Meijera, zespotu Elisabeth Taburet-Delahaye, Genevieve Bresc-Bautier
i Thierry’ego Crépin-Leblonda (France 1500) i wielu jeszcze innych,
ogarnetly problem na tyle dokfadnie, ze powstala precyzyjna mapa wie-
dzy na temat niderlandyzmu w Europie XV wieku. Znamy juz dobrze
osrodki i mistrzéw, zjawiska i tendencje artystyczne, dziela i ich grupy
- poddane idiomowi niderlandyzacji. Ciagle jednak pozostaja najwazniej-
sze pytania — kwestie ogdlne, problem wspdlnoty mentalnej, religijno-po-
bozno$ciowej, funkcjonalnej. A wiec pytanie o to, co taczy rdzne prze-
jawy sztuki w p6lnocnej Europie, co umozliwilo owa wszechobecno$é
tak zwanego realizmu niderlandzkiego, co powodowalo, ze w réznych
rejonach powstawaly podobne w celach i funkcjach przedmioty sztuki.

I to wlasnie jest zadaniem, ktére chcialbym podjaé w tej ksigzce.
Chcg zarysowaé wspdlne postawy i dazenia artystyczne, znamienne dla
wielu regionéw pétnocnej Europy. I mniej mnie tu interesujg zagadnie-
nia religijnosci — poboznosci kultowej lub dewocji prywatnej jako celu
sztuki (byly one tematem II tomu niniejszej serii) — czy tez kwestie for-
malno-stylistyczne i atrybucyjne (podjete krytycznie w obu poprzednich
tomach)!. Tym razem zajmuje mnie sztuka jako zespdt wytworzonych
przez cztowieka przedmiotéw, ktére sa w stanie cztowiekiem zawtasz-
czyé, ktore przejmuja nad nim wiladze. Sg sprawcze, gdyz dyktuja mu
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horyzont poznania, widzenia i poczucia przestrzeni i skali, a takze wymu-
szajg okreSlone zachowania, przymuszaja do ruchu, gestu, dzialania,
manipulowania przedmiotem, poruszania nim i poruszania si¢. Ozna-
czanie przestrzeni i skali oraz wprawianie w ruch, mobilnos§¢ i manipulo-
wanie s3 trybami dzialania obiektéw sztuki, ktore uznaje za szczegdlnie
wazne aspekty wytworczosci sztuki w XIV-XV wieku.

I.1. Od Kunstgeschichte als Geistesgeschichte
do posthumanistyki

W pewien sposdb to moje podejscie wpisuje sie w ostatnie zmiany meto-
dologii historii sztuki i nauk historycznych w ogdle. W ostatni, jak do tej
pory, etap wielkiego ciagu koncepcji, przechodzacego od historii sztuki
jako historii duchowosci i mentalnosci oraz ikonologii, przez semiologig
i strukturalizm, marksistowska spoleczng historie sztuki, dalej przez her-
meneutyke i fenomenologie, nastepnie postmodernistyczny poststruktu-
ralizm oraz studia genderowe, po najnowsze postawy posthumanistyki.
Ta ostatnia koncepcja — ciagle in statu nascendi — wydaje sie obiecujacym
punktem wyjScia do badafi nad dziejami sztuki jako historig przedmio-
tow, historig rzeczy obdarzonych moca sprawcza, ksztaltujacych czto-
wieka i jego spoleczne zycie.

Nauki historyczne tradycyjnie traktuja dziela sztuki w rézny spo-
sob, ale zawsze jako dziela sztuki, nie jak rzeczy. Jako wytwory ludz-
kiego geniuszu, kunsztu, wiedzy, umiejetnosci. Historycy ,czy$ci”, nie
historycy sztuki, czesto uzywaja ich jako zwyklych ilustracji proceséw
dziejowych i zjawisk z historii politycznej i spotecznej, a wiec mysla
o nich jako o symptomach, objawach, oznakach, odbiciach notowanych
w dziejach sytuacji, wydarzen i idei. Jakby dziefa sztuki nie istniaty same
przez sie, a jedynie jako wizerunek innych zjawisk. Historyk sztuki obu-
rza si¢ z furia, gdy historyk sprowadza dzieta sztuki do roli ilustracji
w podreczniku. Ale czy stusznie? To sama historia sztuki dala asumpt
do takiego podejscia, wykreowawszy koncepcje sztuki jako objawu
wlasciwego nurtu dziejow, wlasciwej narracji historycznej, zewnetrznej
wobec historii stylu czy historii idei artystycznych. Czy dziela sztuki sg
jedynie odbiciem zewnetrznych proceséw historycznych, czy moze s3
obiektami dziatajgcymi w historii, aktywnymi uczestnikami gry miedzy
ludZmi i ich instytucjami; sa sprawczymi rzeczami, formujgcymi — juz
poza bezposrednig wola czlowieka — jego dziatania, mentalnos¢, oby-
czaje, jego zyciowe otoczenie? Czy to historia wytwarza sztuke, czy tez
sztuka wytwarza historie i zycie?

Wezmy za przyklad kilka przedmiotéw wizualnej kultury péznego
Sredniowiecza, kilka rzeczy funkcjonujacych w XV wieku. Najpierw —
Dyptyk Maartena van Nieuwenhove niderlandzkiego malarza Hansa

Kup ksigzke


http://septem.pl/page354U~rt/e_0njs_ebook

I.1. Od Kunstgeschichte als Geistesgeschichte do posthumanistyki 1 1

Memlinga [il. 1]. Mozna go interpretowaé wielorako, zgodnie z kolej- 1. Hans Memling, Dyptyk
nymi metodologiami historii sztuki. Maartena van Nieuwenhove,

1487, Brugia, Memlingmu-
seum Sint-Janshospitaal

Od przelomu XIX i XX wieku, od czaséw Maxa Dvordka i Aby’ego
Warburga, twércow koncepcji historii sztuki jako uniwersalnej historii
idei (Kunstgeschichte als Geistesgeschichte), dzieta sztuki miaty stano-
wié przejawy ,,wielkiego strumienia artystycznego rozwoju duchowego”.
W tej koncepgji dyptyk Memlinga jest wyrazem okreSlonej sytuacji reli-
gijno-spotecznej i formagji filozoficzno-mentalnej: dla Dvofdka na przy-
ktad jest przejawem nominalizmu - obok realizmu jednego z gtéwnych
stanowisk filozoficzno-teologicznych podznego Sredniowiecza. Trady-
cyjni realiSci, wsrdd nich scholastycy z Tomaszem z Akwinu, uznawali
za realnie istniejace idee rzeczy (powszechniki); przedmioty zmysto-
wego poznania byly tylko materialnym spetnieniem boskich idei i prawd
wiary. Nominalici za$, odcinajacy poznanie rozumowe od wiary (stynna
»brzytwa Okhama”), poznawalny byt realny widzieli tylko w jednost-
kowych rzeczach (res), za$§ powszechniki rozumieli jako nazwy tych rze-
czy —nomina, bedace umownymi wytworami my$li ludzkiej. Postulowali
empiryczne poznanie i badanie zjawisk — owych res. Opisowy naturalizm
malarstwa niderlandzkiego mial by¢ wedle Dvotdka péZnym przejawem
mysli nominalistycznej, podczas gdy wczesniejszy gotycki idealizm sta-
nowil wyraz filozoficznego realizmu.

W kolejnej wielkiej teorii historii sztuki, ikonologii Erwina
Panofsky’ego, dzielo sztuki jest symptomem historycznej sytuacji kul-
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2. Hans Memling, Dyptyk
Maartena van Niewwenhove

z zaznaczeniem motywow
symbolicznych

3. Hans Memling, Dyptyk
Maartena van Niewwenhove,
fragment z lustrem
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turowej, na przykltad pdznosredniowiecznej kultury mieszczanskiej
i jej nowej prywatnej religijnosci (devotio moderna), ktdra przekazuje
poprzez kod ukrytych symboli. Przedmioty, gesty i sytuacje, ukazane
jako pozornie codzienne, mialy wyrazaé glebsze znaczenia religijne:
teologiczne, liturgiczne, sakramentalne, tu odnoszace sie do pobozno-
Sci przedstawionego mtodziefica, do czystosci duszy i zbawienia. Obraz
nie pokazuje tak po prostu, obraz uprawia teologi¢ — uwazat Panofsky.
Dyptyk Nieuwenhove stanowi symboliczne §wiadectwo wiary we Weie-
lenie, w dziewicze macierzyfistwo Marii i jej czysto$¢, wiary w moc indy-
widualnej, zarliwej modlitwy, oczyszczajacej dusze mtodego fundatora.
Ten sens jest dostepny poprzez kryptosymbole, ktore trzeba rozszyfro-
wac i zlozy¢ w spojny przekaz: zwierciadlo bez skazy (speculum sine
macula z Piesni nad Pie$niami), okno jako symbol duszy, ksigzka — sym-
bol Ewangelii i objawienia aktu Zbawienia, owoc — symbol utraconego
Raju duchowej niewinnos$ci (gaudium paradisi) [il. 2]. Historyk sztuki
jest wiec deszyfrantem ukrytej symboliki, a jego rekonstrukcja ma odsto-
ni¢ glebsza warstwe cywilizacji: mentalnos¢, wiare religijng, przekona-
nia i $wiatopoglad ludzi danej epoki, danego srodowiska, danej warstwy
spofeczne;j.

Mozna tez interpretowaé obraz w kategoriach spotecznej historii
sztuki — koncepcji materialistycznej, najczeSciej neomarksistowskiej,
wykorzystujacej odnowienie klasycznego marksizmu przez Louisa
Althussera i rzesze jego nastepcodw, miedzy innymi Pierre’a Bourdieu.
Postacie widnieja we wnetrzu komnaty, ktére poprzez okna otwiera
sie na podmiejski pejzaz. Nieuwenhove przebywa w swej pozamiejskiej
rezydencji. Lustro na $cianie wyjasnia sytuacje [il. 3]: ogladamy Marie
i Dzieciagtko frontalnie poprzez okno, a Nieuwenhove kleczy bezposred-
nio u boku Madonny, w tej samej komnacie, co niweluje rozdzial na
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4. Hans Memling, Dyptyk
Maartena van Niewwenhove,
fragmenty z witrazami

dyptykowe skrzydla. Jest to nie tyle przestrzeni dewocji, ile przestrzen
demonstrowania pozycji spolecznej portretowanego. Widzimy Maar-
tena van Nieuwenhove, mlodego, dwudziestotrzyletniego (jak podaje
napis na ramie) patrycjusza brugijskiego, ktorego czeka wielka kariera,
zgodna z pozycja jego rodu, od pokolen piastujacego najwyzsze urzedy
w Brugii (i rzeczywiScie w przyszlosci zostanie radca, kapitanem gwardii
miejskiej, wreszcie burmistrzem). Witraze w oknach [il. 4] ukazujg $wie-
tych rycerzy: Jerzego i Marcina (imiennego patrona modela) oraz $w.
Krzysztofa, patrona kupcéw, tez uwazanego za rycerza. A za Madonng
widnieje okazaly, ujety jak rycerski, herb rodziny van Nieuwenhove,
z dewizg Il ya cause (Nic bez przyczyny) oraz emblematami reki Bozej
zraszajacej ogrod, ,,nowy ogrod”, het nieuwe hof z nazwiska rodowego.
Celem dzieta jest wigc ostentacja wysokiego statusu i pretendowania do
stanu rycerskiego — przejaw zmiany spofecznej, uwarunkowanej ekono-
micznym dobrobytem wysokiego mieszczafistwa XV wieku.

Jeszcze inaczej patrzyli na dzieta takie jak dyptyk Memlinga semio-
tycy i strukturaliSci pierwszej potowy XX wieku oraz zwolennicy post-
strukturalizmu, dekonstruktywizmu, intertekstualnosci, narratywizmu,
posthistoryzmu, postsakralnosci, alterglobalizmu, czyli wszelkiej masci
postmodernisci, jacy po neomarksistowskiej rewolcie z roku 1968 wyro-
ili si¢ we Frangji, a potem rozmnozyli w Ameryce, Anglii i Niemczech.
Ich koncepcje zastosowali historycy sztuki: Svetlana Alpers, Mieke Bal,
Keith Moxey i wielu innych. Nastgpil tzw. zwrot lingwistyczny — albo
semiotyczny — w miejsce wielkich idei wprowadzajacy jezykowy przekaz
pojedynczego dzieta, wytwarzany na nowo, kazdorazowo, przez kolej-
nych odbiorcéw w kolejnych epokach. Tym samym dzieto uwalnia sie
od intengji historycznego autora-wytworcy. I tak, dzisiejszy odbiorca
czyta tre$¢ dyptyku poprzez wlasne doswiadczenia i wiedze, na przykltad
poprzez wspomnienie wycieczki do Brugii albo wizerunek na fartuchu
kuchennym, towarzyszacy mu w zdesakralizowanym zyciu codzien-
nym [il. 5]. Tak wlasnie chcg intertekstualisci, ktdrzy kazg czytaé dzieto
poprzez inne teksty kultury — wspotczesne mu, wezesniejsze od niego,
a zwlaszcza poéiniejsze odef: obrazy, wyobrazenia, reprezentacje, dla
ktorych dzieto jest ekranem wlasnych projekcji widza [il. 6]. Poststruk-
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5. Dyptyk Maartena van
Nieuwenhove jako tury-
styczna pamigtka, zreprodu-
kowany na T-shircie oraz na
fartuchu kuchennym

MEMLING - Tentoonstellin
24 Juni - 1 October 1939 - BR‘JGGE

Exposition des ceuvres MEMLING
& BROGES du 24 Juin v 1+ octobre 1939

6. Pocztowka jedno-
florenowa ze znaczkiem

z wystawy Memlinga pod
patronatem Leopolda III

w Brugii, 1939; kadr z filmu
Elmer Gantry Richarda
Brooksa, 1960
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turalista bedzie szukal wpisanego w obraz widza, bedzie mu kazal znaj-
dowaé swoje miejsce w wyobrazonej i imaginacyjnej przestrzeni, pytac
siebie, gdzie jest lustro, gdzie stal malarz, a gdzie stoi widz; kto na co
patrzy, kto naprawde si¢ w lustrze odbija, kto co widzi [il. 7]. Bedzie
nakazywal odtwarzanie na nowo wewnetrznej struktury obrazu, zaleznej
od obserwatora, ktory wlasnie stanat przed obrazem. To zainteresowanie
dzieli poststrukturalizm z antropologia obrazu Hansa Beltinga.
Postmodernizm czasem faczyt sie z genderowgq historig sztuki — femi-
nistyczng, homoseksualistyczng albo queerowg — cho¢ jest ona suwe-
rennym nurtem badawczym, opartym na neomarksistowskim materia-
lizmie i empiryzmie. Oto wigc Andrea Pearson w 2005 roku znajdowata
w dyptyku przejaw koncepcji dojrzewania i dojrzatosci mezczyzn w spo-
leczenstwie niderlandzkim XV wieku oraz wyraz lekéw przed homosek-
sualnoscia, jak tez wyklad o cielesnosci mtodych mezczyzn i chtopcow,
postawionych wobec odkrywania swej seksualnosci, fizjologii, niepoko-
jow nocnych polugji, co zderzone tu jest z wizja bezgrzesznej czystosci
Jezusa i Marii, i niejako rozgrzeszone przez Wcielenie Boga w Chry-
stusa, ktérego natura ludzka obejmowaé miata takze aspekt plciowy oraz
(nieuzywang akurat, ale obecng) seksualno$¢ (stad motyw tzw. ostentacji
genitaliow Jezusa) [il. 8]. W postmodernistycznym ujeciu dyptyk Mem-
linga to potencjalny model tozsamo$ciowy dla wspdlezesnych miodych
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Sciana w tle Zwierciadlo Maria Malarz

7. Rozrys sytuacji prze-
strzennej w Dyptyku Maar-
tena van Nieuwenhove

8. Hans Memling, Dyptyk
Maartena van Nieuwenhove,
fragment z motywem ostern-
tatio genitalium Jezusa
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9. Wspolczesny mtodzieniec
w typie emo i wizerunek
donatora z Dyptyku Maar-
tena van Nieuwenhove

mezczyzn, tych macho i tych sfeminizowanych. Chciatoby sie zaiste rzec:
przewrotny model dla ,,metroseksualnych” hipsteréw lub emo [il. 9].
No, moze tylko str6j Maartena mato jest hipsterski, a i malo ,,emo-sty-
lowy”, choé fryzura moze i owszem...

Dyptyk mogltby wreszcie byé przedmiotem interpretacji fenome-
nologiczno-hermeneutycznej, po-Heideggerowskiej i po-Gadamerow-
skiej, jaka rozwijaja modni badacze: Michael Brétje czy Georges Didi-
-Huberman. Interesuje ich na przyklad sakralno$¢ i duchowa emocja
ukryta w obrazie, przejawiajjca sie, jakby marginalnie, przez jego forme:
poprzez to, co zepchniete w tlo, na margines, ku krawedzi, co jest wizu-
alna, dostowna i metaforyczng szczeling — na przyklad skrawek prze-
strzeni za pOlprzymknieta okiennica, wprowadzajacy do wypelnionego
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10. Hans Memling, Dyptyk
Maartena van Niewwenhove,
fragmenty z widokami na
pejzaz przez uchylone okien-
nice i przez okno

modlitwa i obecnoscig §wietych oséb wnetrza §wiat zewnetrzny, obszar
negotium, $wieckiego dziatania [il. 10].

W tych wszystkich interpretacjach punktem wyjscia jest zawsze
reprezentacja — uobecnienie postaci cztowieka. Wszystkie wspomniane
metody pozostajg antropocentryczne. To cztowiek, jako wytworca i jako
model przedstawienia, ma by¢ sprawca, jest aktywnym podmiotem
w komunikacji obrazu z widzem. Sam przedmiot pozostaje ekranem pro-
jekcji, ktorej dokonat artysta albo ktorej dokonuje widz. Liczy sie czlo-
wiek: artysta, zleceniodawca, model, odbiorca historyczny albo odbiorcy
potomni. A tymczasem widnieje przed nami tylko przedmiot-rzecz.
Ludzie, niegdysiejsi sprawcy, juz nie zyja, a widz wspolczesny pozostaje
fantomem, kims, kto przychodzi i odchodzi, jest nietrwaly, przygodny
i nieuchwytny. Moze wiec nalezy patrze¢ na obraz jak na rzecz obdarzong
wlasny zyciem i wlasnym dziataniem — obraz jako sprawce. Sprawce
zachowan spolecznych, relacji, sieci wzajemnych zaleznosci. Tkanka
kazdej spotecznosci sktada sie z ludzi i nie-ludzi: towarzyszacych czto-
wiekowi i warunkujacych go zwierzat, biosfery, przedmiotéw, mechani-
zmOw i aparatdéw, biochemicznych i biofizycznych komponentdéw zycia,
a takze z mechanicznych protez i uzupetnien ciata, od sredniowiecznych
okularéw i soczewek po dzisiejsze cybernetyczne implanty, wreszcie
z artefaktéw funkcjonujacych w cyber-sieci. Te postawe wobec historii
ludzkiej przyjmuje najnowsza nauka historyczna, nazwana posthumani-
styka. Jej guru, czy jak kto woli, papiezem stat sie na Zachodzie francuski
filozof Bruno Latour, a w Polsce propaguja ja Ewa Domariska, Marek
Krajewski i Monika Bakke?.

Historia sztuki dopiero zaczyna spotykaé sie z zalozeniami posthu-
manistyki, gdy zwraca uwage na role mobilnych i dziatajacych zmystowo
przedmiotéw w konstruowaniu otoczenia cztowieka®. Ale jest to jej
przyszto$é, bo przeciez z samej swej zasady zajmuje si¢ rzeczami-przed-
miotami. Jak mozna zastosowaé owg nieantropocentryczng, nichumani-
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11. Hans Memling, Dyptyk
Maartena van Nieuwen-
hove — dyptyk otwarty

i schemat odwroci

12. Hans Memling, Dyptyk
Maartena van Nieuwenhove
- schemat kolejnych odston
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styczng metode do badaf nad sztuka? Ano, traktujac obiekty sztuki nie
jak dziefa sztuki, lecz jako przedmioty, rzeczy wytworzone wprawdzie
przez czlowieka, lecz zyskujace wilasny byt, wlasne dzialanie, spraw-
czo$¢ w formowaniu cztowieka i wspdlnego Srodowiska (agency). Nie
jest moim celem proste przetozenie ogblnej teorii posthumanistycznej na
historyczny material péZnosredniowiecznej sztuki. Nie o to chodzi w tej
ksigzce. Teoria ta shuzy mi tylko za inspirujacy impuls, a nie za meto-
dyczng podstawe do interpretacji zabytkdéw dawnej sztuki.

I.2. Sprawczo$¢ rzeczy: przedmioty sztuki
XV wieku w dzialaniu.
Sztuka poznosredniowieczna w Swietle
antyantropocentycznej posthumanistyki.
Zarys problemu

Postawmy pytanie: jak, jako rzecz, dzialal pietnastowieczny dyptyk?
Juz sama konstrukcja oraz sposéb obstugi przedmiotu byly znamienne.
Dyptyki ogladane byly po wzigciu ich w rece. Wymagaty manipulowania
w celu ich otwierania i zamykania. Dyptyk Maartena van Nieuwenhove
ma rewers tablicy z portretem donatora ujety w bardziej bogato opro-
filowang rame — ozdobniejsza wiec niz rama drugiego skrzydta - i to
wskazuje, ze to on wlasnie miat by¢ ,deklem” przykrywajacym wizeru-
nek Marii z Dziecigtkiem, ukazujacy sie po uchyleniu skrzydta [il. 11].
Dopiero jako trzeci pojawial sie, przy pelnym otwarciu dyptyku, portret
Maartena. Kolejnos¢ otwierania byta wymuszana ksztaltem przedmiotu.
To dyptyk jako rzecz narzucat hierarchi¢ ogladu, modlitwy i prezentacji
wlasciciela [il. 12].

Dyptyk Zwiastowania Jana van Eycka mial rewersy imitujace porfir,
ale pozbawione obramienia. To za$ przy zamknietych skrzydtach suge-
rowalo, ze mamy do czynienia z jednolitym blokiem kamienia [il. 13].
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