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hierarchii spofeczno-politycznej. Dzieta Boscha, zwlaszcza te, jak Ogrdd
rozkoszy, przeznaczone dla nowej elity humanistycznej, ustanawiajg nowy
wizerunek $wiata, idealnego $wiata spoza centrum cywilizacji, poddane;j
tradycyjnym normom spolecznym. Kreuja wizje Swiata alternatywnego,
ktory dotychczas pozostawal na peryferiach tej cywilizacji (jak seksualne
droleries z margineséw iluminowanych ksigzek czy podobne motywy
gargoyles z pobocznych partii budowli: obramiefi okien i portali lub
zwieficzen zewnetrznych przypor) [il. 55]. To co bylo peryferia, tu — po
odwréceniu wedle zasady $wiata na opak — wypelnia centrum obrazu. A jest
to obraz nowy takze w tym sensie, ze ujawnia i sankcjonuje (subwersuje)
pragnienia i pozadania nowej kasty spolecznej, ktérg wyrdznia dgznosé do
Swieckiej rozrywki intelektualno-wizualnej: wyrafinowanej zabawy w zna-
czenia, erudycyjnej gry w odwrdcenie porzadkéw i hierarchii, ale tez
napawania si¢ podnietami seksualnymi. Obrazy Boscha reprezentujg i kreuja
zarazem ambicje tych ,nowych ludzi”. Ustanawiaja nowy status i nowg
norme tej grupy spotecznej, podkreslaja jej odrebnosé wobec tradycyjnego
ustroju spolecznego. Sg instrumentami wyodrebniania tej grupy, czyli,
wedle poststrukturalistow, to one ja wyodrebniajg. Prowadzy strategic
alternatywy kulturowej, a nawet awangardy spolecznej. Jak pisze Moxey,
strukturalizujg te wspdlnote, czyli formujg tych ludzi w odrebng, wazng
klas¢ spoleczng — dzisiejszym jezykiem méwigc: warstwe inteligencji. Tak
dokonuja owej, kluczowej dla Moxeya i neomarksistow, przemiany spolecz-
nej (social change). Rozpoznajemy za ta tezg etos inteligenckiej rewolty roku
1968, ktora uksztattowata Moxeya'>2 Dla tej formacji odkrycie w epoce
Boscha procesu krystalizowania sic nowej grupy spolecznej, ,,lepszej” od
tradycyjnych, bylo najwyraZniej poszukiwaniem historycznego modelu,
opisujacego jej wlasng tozsamo$¢. Tak oto w interpretacji Moxeya histo-
ryczny odbiér dzieta Boscha taczy sie z dzisiejszym, i w tym sensie jest
poststrukturalistyczny i intertekstualny.

I1.1.5.4. Hans Belting — antropologia obrazu

Najobszerniejszym opracowaniem malarstwa staroniderlandzkiego, podjetym
z nowej perspektywy badawczej, bliskiej wizualistycznemu strukturalizmowi
i neoretoryzmowi Rudolfa Preimesbergera i Victora L. Stoichity, byla
ksigzka Hansa Beltinga (autora wlasciwego tekstu) i Christiane Kruse
(autorki not w katalogu obrazéw) z roku 1994: Die Erfindung des Gemdildes.
Das erste Jahrhundert der niederlandischen Malerei'>.

W rozwoju koncepcji Beltinga'>* Die Erfindung des Gemaldes lokuje si¢
miedzy wczesniej lansowang przezen historig obrazowania (Bildgeschichte),
rozumiang jako historia mediéw (Mediengeschichte), inaczej méwiac: historig
mediéw obrazowania, ktéra zastgpi¢ miala tradycyjna Kunstgeschichte,
historie sztuki, po wieszczonym jej koficu (Ende der Kunstgeschichte?)',
a antropologia obrazu (Bild-Anthropologie), wylozona w ksigzce Antropologia
obrazu: szkice do nauki o obrazie (2001)"°, W ramach pierwszej koncepcji
dzieje $redniowiecznego i nowozytnego obrazu, przedstawione w opastej

54. Mistrz Ogrodow
Mitosci, Wielki Ogrod
Milosci, ok. 1450, miedzioryt

55. Jean Pucelle, miniatura
Zwiastowanie oraz drbleries

w bas-de-page (Niewiasty
napastujgce mlodego mnicha),
Godzinki Jeanne d’Evreux,
krélowej Francji, 1324-1328,
Nowy Jork, Metropolitan
Museum of Art, The
Cloisters, inv. 54.1.2, fol. 16r
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ksigzce Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst
(Miinchen 1990), ujete zostaly jeszcze historycznie: jako ewolucja od
Kultbild - obrazu ikonowego, stanowigcego czysta reprezentacje (uobec-
nienie) §wigtoSci, w ktorym materia obrazu nie jest wazna i staje si¢ zupelnie
»przezroczysta” — do Kunstbild, czyli obrazu artystycznego, $wiadomie
prezentujacego siebie jako medium (materialny, techniczny obraz posred-
niczacy w ukazywaniu innej, zewnetrznej rzeczywistosci) i jako wykon-
cypowane dzieto kunsztu i sprawnosci artysty. Kunstbild ujawniajac i demon-
strujac sg materie i rozne zabiegi artystyczne, przestaje by¢ transparentny jak
ikona i wyraza autorefleksje artysty nad statusem malarstwa, stowem, jest
obrazem autoreferencyjnym. Mistrzowie niderlandzcy wyznaczajg w tej
ewolugji od Kultbild do Kunstbild kluczowy punkt przej$ciowy — moment
wynalezienia i wykoncypowania malowidla, obrazu malarskiego, etap
tytutowej Erfindung des Gemdldes. Zarazem ksigzka o malarstwie nider-
landzkim - acz nadal ujeta w narragji historycznej, od van Eycka po Boscha,
opowiadajacej o obrazach, ich autorach, zleceniodawcach i odbiorcach oraz
calym zapleczu spoteczno-kulturowym — wprowadzala typowe dla Beltinga
kategorie antropologiczne, ktére pdzniej podjal, juz w metahistorycznym
ujeciu, w Bild-Anthropologie i innych publikacjach. Byly to miedzy innymi:
sekwencje pojeé obraz-medium-—ciato (Bild-Medium-Korper), antynomia
i zarazem konfiguracja pojeé obraz miejsca — miejsce obrazu (Bildort — Ort
des Bildes); fenomen herbu i portretu jako dwoch mediow ciata, kategorie
obraz-ekran, obraz-lustro, obraz-okno.

Punktem wyjscia dla kazdej analizy Beltinga jest obraz — rozumiany jako
medium (malowidto na desce lub ptétnie) i jako obraz whasciwy (reprezen-
tacja czego$). Kontekst spoleczno-historyczny pozostaje w tle, tylko jako
material pomocniczy do odczytywania wewnetrznych znakéw w dziele. To
wiasnie system wewnatrzobrazowych znakdw jest pierwotny i najwazniejszy,
ale tez Belting nie traktuje ich strukturalistycznie ani semiotycznie; s3 one
dlaf metaforami lub tropami retorycznymi — elementami wizualnej retoryki
(podobnie jak u Preimesbergera, Stoichity czy Juliana Chapuis). Totez
mozna powiedzieé, ze antropologia obrazu Beltinga nie jest metody stricte
socjoantropologiczng, jak klasyczna antropologia kultury, lecz metoda
autonomiczng, wnikajaca do wnetrza obrazu, odczytujaca osobe cztowieka
(antropologicznego, uogdlnionego odbiorcy) w jezyku form obrazowych
(Bildsprache) i dotyczaca kategorii wzroku (Sicht) i spojrzenia (Blick, blicken),
patrzenia, ogladu (Schau, schauen), widzenia (Sehen, Ansehen, Sehform)
i postrzegania (Erkenntnis), unaoczniania, reprezentacji i obrazowania.

Punktem docelowym jest w tych analizach i interpretacjach stwierdzenie
obecnosci w obrazach motywéw i formul autoprezentacji, autorefleksji,
autoreferencyjnosci, autotematycznosci. Tres¢ religijna lub mimetyzm wize-
runku portretowego nie wystarczaja juz do wyjasnienia statusu obrazu. Polega
on przede wszystkim na daniu widzowi do zrozumienia i na unaocznieniu mu
faktu pozorno$ci przedstawienia (reprezentacji) — Schein des Bildes; na
uprzytomnieniu, ze odbiorca ma do czynienia z medium obrazu, a nie
z obrazem wiasciwym, praobrazem, czyli prototypem obrazu (Urbild)
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- uobecniong w medium $wietoScig lub osoba.
W odpowiedzi na spojrzenie i ogladanie staje
przed widzem i dziatla naf wytwor umiejetnosci
artysty, efekt kunsztu, przedmiot sztuki — obiekt
wytworzony sztucznie. Obraz uobecnia raczej oso-
be artysty, a nie $wieto$¢ czy przedstawiang per-
sone. Albo inaczej: obraz reprezentuje, przedsta-
wia, unaocznia sam siebie. Stuzg temu rozmaite
chwyty i formuly iluzyjne, mniej lub bardziej
narzucajace si¢ wzrokowi.

Tlem socjohistorycznym dla zjawiska auto-
nomizacji sztuki wobec tradycji religijnej ikonicz-
nosci sg podkre§lane przez Beltinga zjawiska: wy-
zwolenie Srodowisk mieszczafiskich z hierarchii
feudalnej i dominacji dworu (teza skadinad fal-
szywa w apriorycznym rozdzieleniu dwoch $wia-
tow: dworskiego i miejskiego — por. t. I, rozdz.
IV.2 i XI), umocnienie si¢ cechowych bractw
artystow i wyksztalcenie si¢ ich grupowej tozsamo-
$ci zawodowej (ktéra wyrazajg wizerunki profesji
malarskiej badz zlotniczej: Sw. Eukasz rysujgcy
Marig Rogiera van der Weydena czy Ziotnik w war-
sztacie Petrusa Christusa) [il. 31], masowe repro-
dukowanie i multiplikowanie udanych kompozydji,
narodziny handlu sztuka i produkcji wolnoryn-
kowej, formutowana w kregu devotio moderna
i reformatoréw Kosciota krytyka obrazu religijnego
jako pozornego wobec prawdziwej wizji duchowej,
wobec ktérej malarze musieli znalezé nowa formulf; 56. Pierre Coustain (Pieter Coustens, Consteyn), tarcza
obrazu, odcinajaca sie od czysto ikonicznej re-  herbowa Antoniego, Wielkiego Bastarda Burgundii
prezentacji sacrum, a akcentujaca jego status wy-  ~ jedna z dwudziestu o.émiu tablic herbowych,
tworu rak ludzkich i zrecznoscei artysty. namalowanych dla kapituly Orderu Zlotego Runa,

, . obradujacej w 1478 roku w kolegiacie Sint-Salvator

Szczegblnym przejawem tego nowego statusu Brugii, in situ
obrazu byty nowe portrety. Jako mimetyczne wize-
runki uosabialy i uobecnialy persone i jej cialo, jej fizyczny wyglad. Byly
w tym — twierdzi Belting — alternatywa dla tradycyjnych herbow, ktérych
malowanie tez zreszta bylo zadaniem artystow (stad i niderlandzkie stowo
na okreslenie malarza — schilder, wywodzace si¢ od schild - tarczy herbowej,
oraz czasownik schilderen — malowad, przedstawiad) [il. 56]. Naturalistyczny,
czasem wrecz iluzyjny portret stanowil imago konkretnej osoby, jako zapis
jej doczesnego, aktualnego stanu, okreSlonego w czasie, wiec i przej$ciowego
(stad mnogo$¢ symboli wanitatywnych w portretach lub na ich odwrociach).

Herb, z kolei, jako zapis jej przynaleznosci rodowej, umieszczal osobe poza
czasem, uwieczniajac jej stan i byt spoleczny, a nie byt osobisty. Obie
formuly — imago osoby oraz imago funkciji i stanu spotecznego — czesto sie
wzajem uzupelnialy; wizerunek pojawia si¢ na awersie, herb za$ na rewersie
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58. Rogier van der Weyden,
Dyptyk Philippe’a de Croy,
odwrocie portretu z herbem
i dewiza, Antwerpia,
Koninklijk Museum voor
Schone Kunsten

57. Rogier van der Weyden i warsztat, Dyptyk Philippe’a de Croy: Maria

z Dziecigtkiem (warsztat) — San Marino, California, Huntington Library, The
Arabella Huntington Memorial Art Collection; portret (Rogier) — Antwerpia,
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten

60. Rogier van der Weyden,
herby, dewizy i emblematy
na odwrociach Dyptyku Jeana
Grosa

59. Rogier van der Weyden, Dyptyk Jeana Grosa: Maria z Dziecigtkiem — Tournai,
Musée des Beaux-Arts; portret — Chicago Art Institute, M.A. Reynerson Collection
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61. Rogier van der Weyden, Portret Francesca d’Este i jego odwrocie z herbem
i dewiza, Nowy Jork, Metropolitan Museum of Art, Friedsam Collection, Michael
Friedsam Bequest

obrazéw portretowych Rogiera i innych mistrzéw, lub tez herb bywa
wmalowywany ostentacyjnie w przestrzen obrazu (jak w Dyptyku Maartena
van Nieuwenhove Memlinga) [il. 57-62]. Portret musial w tym przeciw-
stawieniu wobec herbu znalez¢ wlasne medium — autonomiczno$é obrazu
tablicowego (Bildnistafel) — i powiazal ja nie z symbolicznoscig znaku
herbowego, lecz z similitudo — podobiefistwem osoby, czyli z zasada
mimetyzmu. Stad i znamienny dla mistrzéw niderlandzkich nacisk na
podobiefistwo, na studium fizjonomii, na skrajny weryzm (np. Baudouin de
Lannoy van Eycka), przeciwstawny znakowosci i ornamentalnosci herbu.
Opozycja formul herbu i wizerunku portretowego ma, wedle Beltinga,
wyrazaé konflikt dworu i miast, czynigc z nowego gatunku Bildnistafeln
wytwor specyficzny dla warstwy mieszczanskiej. Polemike z tym pogladem
przedstawie w osobnym rozdziale (X.3.2).

Istota nowego niderlandzkiego portretu jest, zdaniem Beltinga, malo-
wana antropologia patrzenia (eine gemalte Antropologie des Blicks). To
spojrzenie, zawarte w wizerunkach, ma dwojaki sens (doppeltes Blick). Jan
Ruysbroeck (Ruusbroek; 1281-1369) — mistyk uznawany za prekursora
devotio moderna, ruchu odnowy religijnosci w XIV-XV wieku - pisal
o spojrzeniu duchowym, silniejszym i klarowniejszym niz zmyst wzroku,
spojrzeniu dajagcym duszy prawdziwy obraz wewnetrzny spraw boskich
i $wietych, obraz bardziej wlaSciwy niz obrazy zewnetrzne, przez refor-
matoréw traktowane z podejrzliwoscia, a nawet potepiane. To spojrzenie
wyznaczato koscielng antropologie religijng. Alternatywng, $wieckg ant-
ropologie ustanowily malarskie portrety, zaré6wno autonomiczne, jak
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62. Hans Memling, Dyptyk
Maartena van Nieuwenhove,
1487, skrzydlo z Madonna,

fragment z herbem donatora,
Brugia, Groeningemuseum
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63. Jan van Eyck, Madonna
van der Paele, oczy donatora

64. Hans Memling, Dyptyk Maartena van Nieuwenhove, 1487, Brugia, Groeningemuseum
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i wizerunki donatoréw w oltarzach i obrazach religijnych. Ich tematem stalo
si¢ zwykle fizykalne patrzenie i widzenie. Uswiadamialy rol¢ oka jako ,,okna
ciata” i ,okna duszy”. Znamienne jest dla tej metafory, ze w oczach
przedstawianych na obrazach postaci rzeczywiscie czesto odbijajg prawdziwe
okna z realnej przestrzeni jakiego§ wnetrza — wida¢ w nich cztery plamki
$wiatla w uktadzie, przypominajacym szprosy okna [il. 63]. Znamienne jest
tez, ze na ogdl portretowani w scenach religijnych — na przykltad kanonik
Joris van der Paele w Madonnie van der Paele van Eycka [il. 29] czy Maarten
van Nieuwenhove w dyptyku z Madonng Memlinga [il. 64] — nie patrzg na
obiekt swej adoracji. Spogladaja gdzie§ w przestrzei. Patrzg, lecz nie widza.
Nie widzg wiec Marii i Dziecigtka, przy ktérych wystepuja. Wizerunek
malarski prezentuje si¢ zatem widzowi jako obraz zewnetrzny, bedacy tylko
medium obrazu wewnetrznego, fizycznie niedostrzegalnego. Dopiero oglad
i domyst odbiorcy czynig go w pelni obrazem, przedstawieniem obrazu
duchowego, powstatego w umySle modela. Patrzenie i widzenie stanowi
¢wiczenie duchowe, medytacyjno-kontemplacyjne, dla ktdrego narzedziem
- medium i materializacjg wizji — jest wlasnie malowidto tablicowe. Tym
samym malarz okre§la i ontologiczny status obrazu, i status wlasny — obraz
jest tworem kunsztu, a malarz niezbednym wytworca przedmiotu sztuki,
ktory spelni swa funkcje pod spojrzeniem widza, prowadzac go od fizykalnej
reprezentacji w zewnetrznym obrazie do wizji w obrazie wewnetrznym.
Zestawienie w portrecie metafor widzacego oka oraz otwierajacego widok
okna, odbijajacego sie w tym oku lub ukazanego we wnetrzu (np. Portret
miodego meéczyzny Dirka Boutsa z 1462 roku z National Gallery w Lon-
dynie) [il. 65], oznacza podwodjne widzenie: zmyslowe oraz wizyjne,
duchowe, a tym samym oznacza podwdjny status malowidta. Ow dualizm
obrazu, w ktorym artysta podkreslal status materialnego malowidta jako
jedynie medium (czyli ciata) wlasciwego obrazu duchowego, dawat malarzom
argument obrony przed mnozacymi si¢ w kregu teologdw, pietystow devotio
moderna i reformatoréw Kosciota zarzutami o nieprawomocno$¢ obrazéw
materialnych wobec wizji duchowych.

Kulminacjg obrazowej antropologii widzenia, wedle Beltinga, sg wize-
runki twarzy Chrystusa — Vera effigies Ihesu Christi, namalowane przez Jana
van Eycka, a znane z dwoch kopii pietnastowiecznych (Berlin, Monachium)
i jednej siedemnastowiecznej (Brugia) [il. 66-67]. Napisy na ramach - tak
jak oznaczenia na ramach Swieckich konterfektéw i obrazéw religijnych
z portretami donatoréw — podaja doktadne daty powstania dwéch oryginal-
nych kompozycji van Eycka oraz jego autorstwo (lohannes de eyck Inventor
w wersji brugijskiej; lohannes de eyck me fecit w wersji berlifiskiej),
potwierdzane osobistym mottem malarza Als ixh xan (zob. rozdz. 1X.3.2).
W ten sposob podkreslaja status przedstawienia Swietego oblicza jako
materialnego przedmiotu sztuki, ktéry posredniczy w unaocznianiu widzowi
niegdysiejszego fizycznego wygladu Jezusa. Tym samym ukazujg podwdjng
nature Chrystusa: boska i ludzka. Jako wizerunek jego cielesnej postaci,
materialny obraz-medium kierowa¢ ma odbiorce ku kontemplacji jego
boskiej natury, a zatem ma wytworzyé w odbiorcy obraz duchowy,
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65. Dirk Bouts, Portret
mezczyzny, 1462, Londyn,
National Gallery

66. Vera effigies, kopia
obrazu Jana van Eycka,
XVII wiek, Brugia,
Groeningemuseum

wzmagajacy wiare w bosko§¢ Jezusa. Stowa inventor i me fecit w napisach
uprzytamniajg widzowi, ze stoi przed portretem tablicowym, przed material-
nym medium, ktére jest inwencja malarza. Wskazujg tym samym na
pryncypialng réznice miedzy dawnym obrazem ikonowym a obrazem
malarskim — portretem Jezusa. Napisy czynig ze $wictego obrazu-ikony
materialny, ziemski wizerunek. Portret ten ma by¢ tylko medium dla
istniejacego gdzie§ poza nim Swietego Oblicza, ktérego sakralny charakter
przywodza na mys$l frontalna kompozycja ikonowa oraz zlote napisy
w samym przedstawieniu: greckie litery alfa i omega oraz, w wersji
berlifiskiej, Rex regum, a takze napisy na ramie wersji brugijskiej: Ihesus via
+ Ihesus veritas + Ihesus vita (Ew. Jana 14:6) oraz Speciosus forma p[rae]
filiis ho[m]i[nu]m (Ty$ najksztaltniejszy z synéw ludzkich — Psalm 44).
Teksty te odnosza sie do wcielenia boskosci w czlowieka-Chrystusa.
Uobecnianie $wietosci, stanowigce istote ikony, ujete tu zostato w formute
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podobiefistwa (similitudo), stanowiaca istote malowidla portretowego.
Tematem obu redakcji dzieta van Eycka jest przeto samo similitudo
- podobienstwo czlowieka, takze widza, do boskiego wzorca, zgodnie
z przekazem Ksiegi Rodzaju (1:24) o tym, ze czlowiek stworzony zostat na
obraz i podobiefistwo Boga, ktérego wierny ,,obraz i podobiefistwo” stanowi
wcielony Chrystus. Tym za$, co wigze ikong z obrazem w dziele van Eycka,
jest wzrok Chrystusa, skierowany wprost na odbiorce, dzigki czemu patrzy
on na widza, a widz na niego. Tematem dzieta jest zatem, koniec
koficéw, samo patrzenie i widzenie: antropologia wzroku, wiazaca czlo-
wieka z bostwem.

Ta antropologia patrzenia i widzenia realizuje si¢, zdaniem Beltinga,
w popularno$ci metafory okna w obrazach niderlandzkich; okna, ktére
ujawnia medium obrazu - uobecnia go jako dzieto artysty i jako przedmiot-
-narzedzie widzenia. To widzenie przez obraz odpowiada realnemu obser-
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67. Warsztat Jana van Eycka lub
malarz niderlandzki XV wieku,
Vera effigies, replika obrazu Jana
van Eycka, Berlin, Staatliche
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68. Loza rodziny van
Gruuthuse w kosciele
Onze-Lieve-Vrouw w Brugii,
widok z kosciola i wnetrze

69. Mistrz Marii
Burgundzkiej, Maria

z Dziecigtkiem w kosciele,
adorowana przez Malgorzate
z Yorku i Maksymiliana
Austriackiego, przed oknem
czytajgca Maria Burgundzka,
miniatura w Godzinkach
Marii Burgundzkiej, 1477,
Wieden, Osterreichische
Nationalbibliothek,

Cod. 1857, fol. 14v
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wowaniu $wietoéci w liturgii, dokonujgcemu si¢ z 16z kolatorskich, poprzez
ich okna i arkady, jak w przypadku zachowanej lozy rodziny van Gruuthuse
w koSciele Onze-Lieve-Vrouw w Brugii [il. 68]. Okna (albo drzwi, loggie,
arkady) wystepuja w obrazach jako miejsca otwarcia wnetrza na sakralng
przestrzefi pejzazu oznaczajacego obszar Zbawienia w Jerozolimie Niebiaf-
skiej (np. Madonna Rolin van Eycka) badZ na réwnie sakralng przestrzen
ko$ciota (np. miniatura Mistrza Marii Burgundzkiej w Godzinkach Marii
Burgundzkiej 7 wiedefiskiej Osterreichische Nationalbibliothek) [il. 69],
wreszcie jako tacznik pomiedzy tablicami tryptyku — miedzy skrzydlem
z portretem donatora a §rodkowym polem, na ktérym widniejg Swiete
osoby lub §wiete wydarzenie (np. Oftarz Mérode) [il. 70]. Stanowig wtedy
metafore przejécia od widzenia zmystowego w przestrzeni realnej do widzenia
duchowego w przestrzeni sakralnej, czyli znéw metafore funkgji i statusu
samego obrazu. Czesto tez sam obraz w calosci prezentuje si¢ jak otwarte
okno — wtedy, gdy jest ujety w iluzyjng rame¢ albo oddzielony od widza
parapetem (tzw. Tymoteusz Jana van Eycka) lub $ciang arkad (Oftarze
z Miraflores i Sw. Jana Chrzciciela Rogiera van der Weydena).

Ujawnianiu materialno-artystycznego statusu obrazu-medium stuzg takze
iluzyjne przedstawienia kamiennych, niepolichromowanych posagéw na
odwrociach skrzydet retabuléw, jak choéby w Oltarzu Gandawskim.
Zamkniety oltarz [il. 71] ukazywat dzigki temu sztucznos¢ kreacji malarskiej,
zarazem podejmujac konkurencje z rzezbg w kunszcie unaoczniania rzeczy-
wisto$ci (similitudo i imitatio naturae). WiaSciwa wizja tego, co $wigte,
stawala sie dostepna dopiero po rozwarciu skrzydel, we wnetrzu retabulum
— I$nigca wielobarwnoscia, sugerujaca prawdziwe albo podobne (similis)
zycie. Grisailles podejmowaly, wedle Beltinga, optyczng gre zewnetrza
i wnetrza obrazu, po to, by uprzytamnia¢ widzowi, ze obraz materialny ma
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70. Warsztat Rogiera van
der Weydena (skrzydto lewe)
oraz malarz z pracowni
Roberta Campina — gléwny
Mistrz z Flémalle lub jego
pomocnik — Mistrz
Zwiastowania Mérode
(tablica $rodkowa), Tryptyk
Meérode, skrzydto lewe

z donatorem oraz tablica
srodkowa, Nowy Jork,
Metropolitan Museum of
Art, The Cloisters

71. Jan van Eyck, Oftarz
Gandawski, 1432, Gandawa,
Sint-Baafkathedraal, widok
oltarza zamknietego

dopiero kierowal jego wzrok na obraz wewnetrzny, na wizje duchowa.
Uswiadamialy mu jego miejsce i pozycje przed obrazem, w strefie doczes-
nej, a przed obrazem wizji, ktora winien w sobie wzbudzié. Tu rozwija
Belting metaforyke miejsca: obrazu miejsca i miejsca obrazu (obrazu jako
miejsca).

Miejscem obrazu, takiego jak Madonna van der Paele czy Madonna
Rolin van Eycka [il. 29-30], jest malowana tablica — medium obrazu. Obraz
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72. Jan van Eyck, Naga
kobieta w kgpieli, kopia

z XVI lub XVII wieku,
Cambridge (Mass.), Harvard
University Art Museums,
Fogg Art Museum

II. Zarys stanu badaf i przeglad metod badawczych

miejsca za$§ — przedstawiona sceneria — przenosi widza w inng przestrzen,
w $wiat sacrum. Ale i samo miejsce w obrazie bywa zrdznicowane ontologicz-
nie. Obraz miejsca ukazuje jednocze$nie przestrzen profanum, doczesne tu
i teraz (kanonik van der Paele w chérze swej kolegiaty Sint-Donaas w Brugii;
kanclerz Rolin w swym idealnym patacu, na tle swych ziemskich wtosci,
widocznych w pejzazu), jak i przestrzefi sakralng. Przestrzef rzeczywista
- cho¢ iluzyjna, namalowana — przeksztalca si¢ w przestrzeii wizji, ktdrej
doswiadcza donator. By widz nie mial watpliwosci, zwierciadta lub odbicia
w metalowych powierzchniach, ukazujac fragment jego $wiata, czyli prze-
strzeni pozaobrazowej, méwia mu, ze widzi przestrzef materialng, a przez nig
te postrzegalng ponadzmystowo. Taki sens ma wizerunek ludzkiej postaci
w odbiciu na tarczy $w. Jerzego w obrazie van der Paelego, rozpoznawany
przez Beltinga (za wcze$niejszymi badaczami) jako autoportret malarza
(nazbyt zreszta gorliwie, bo wystarcza tu uznaé t¢ niewyrazng figurke za znak
obecnosci samego widza-obserwatora, stojacego przed obrazem) [il. 36].

Zwierciadlo — wraz z okiem i oknem - stanowi wiec u Beltinga kolejng
pryncypialng metafore nowego niderlandzkiego obrazu. Portret Arnolfinich
— jak zobaczymy dalej (rozdz. I1.2) — to podwojne zwierciadto: obraz pojety
metaforycznie jako zwierciadlo odbija si¢ w rzeczywistym zwierciadle
w obrazie, w lustrze zawieszonym na S$cianie. Dopelnia ono widok prze-
strzeni, uzupetniajac obraz miejsca o przestrzefi widza. Zwierciadto w przed-
stawieniu Toalety nagiej kobiety, znanej z kopii z Fogg Art Museum
w Cambridge (Massachusetts) [il. 72], dublujac widok nagiego ciata
niewiasty, oznacza spojrzenie widza i czyni go podgladaczem. Przypomina,
cho¢ zapewne nie ilustruje, historie Dawida podpatrujacego Betsabe w ka-
pieli. W innej, niezachowanej scenie Kgpieli, opisanej w 1456 roku przez
Bartolomea Fazia, ktéry widzial ja w domu Ottaviana Ubaldiniego della
Carda®’, lustro ukazywato nagie ciata kobiet od tytu, wydajac je na
ciekawskie spojrzenie widza. Zarazem, dajac odbiorcy mozliwo$é petnego
ogladu figur i wytworzenia sobie petnoplastycznego wyobrazenia, oznaczaé
miato triumf malarstwa w paragonie z konkurencyjng rzezba. podgladad

Zwierciadlo bylo tez tradycyjnym symbolem samopoznania moralnego
(motto delfickie disce te ipsum), znakiem widzenia tak zewnetrznego, jak
i duchowego. Ale, wedle Beltinga, to znaczenie odnie$é trzeba do istoty
poznania wizualnego. Alberti pisal w De Pictura (1435), ze lustro jest
Hhiezawodnym sedzig” malarza (optimus index). To z niego bierze on
poprawny widok natury, a jak z kolei pisal Leonardo w Paragone, plaskie
lustra wloskie wyostrzajg widzenie malarza. W Niderlandach stosowano
zwierciadta wypukle, ktore kojarzy¢ sie¢ musialy z wypukloscig oka, ktére
wszak jest zawsze metaforycznym okiem duszy. Takie lustro-oko pojmowane
musiato by¢ zar6éwno jako narzedzie optyczne, jak i narzedzie widzenia
duchowego: patrzac w lustro, widzimy odbicie $§wiata, ale poprzez oko
duszy zyskujemy odbicie $wiata duchowego. Zwierciadta w obrazach
niderlandzkich oznaczajg przeto zréwnanie lustra i oka, a tym samym
stanowig metafory wzroku i ogladu, uobecniajgc sam obraz jako wytwor
sztuki, jako medium obrazu, malowidto.
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Znamienne przy tym, ze wiele zwierciadel w obrazach ukazuje odbicie
okna, jakby w analogii do odbi¢ okien na powierzchni oczu portretowanych
postaci. Okno w zwierciadle pojawia sic w Portrecie Arnolfinich Jana van
Eycka, skrzydle Oftarza Heinricha Werla z warsztatu Rogiera van der Weydena,
dwdch dyptykach maryjno-portretowych Hansa Memlinga (Nieuwenhove
z Brugii i anonimowym z Chicago), Bankierze z Zong Quintena Massysa oraz
w miniaturach kodekséw brugijsko-gandawskich. Metafora obrazu jako okna
taczy si¢ z metaforg obrazu jako zwierciadta. W Dyptyku Maartena van
Niewmwenhove Hansa Memlinga (1487, Brugia, Groeningemuseum) [il. 64 i 73]
nie tylko widzimy realne okna komnaty, otwarte na pejzaz, albo przestoniete
witrazem z herbem, ale i sam obraz prezentuje si¢ jako okno. Ujawnia to
bowiem odbicie w zwierciadle, zawieszonym na frontalnej $cianie komnaty,
pokazujace, ze fundator i Maria stojg przed usytuowanym na granicy lica
obrazu oknem, przez ktére widz ich obserwuje. Sam dyptyk — skrzydlowy jak
okno - staje si¢ zatem otwieranym oknem. W innych sytuacjach zwierciadlo
ujawnia obecnoé¢ widza wprost, sugerujac odbicie jego postaci jako jednej
z figur w nim przedstawionych (Arnolfini, Oltarz Werla, dyptyk z Chicago
Memlinga, Bankier Massysa). Istniejg wreszcie obrazy tablicowe o ksztalcie
tonda, w catosci symulujace okragte zwierciadta (np. Hans Memling, Maria
z Dziecigtkiem, Nowy Jork, Metropolitan Museum of Art) [il. 74].
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73. Hans Memling, Dyptyk
Maartena van Nieuwenhove,
1487, skrzydto z Madonna,
fragment z lustrem, Brugia,

Groeningemuseum

74. Hans Memling, Maria

z Dziecigtkiem, Nowy Jork,
Metropolitan Museum of
Art, Friedsam Collection,
Bequest of Michael Friedsam
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75. Jan van Eyck, Sw. Bar-
bara, 1437, Antwerpia,
Koninklijk Museum voor
Schone Kunsten

II. Zarys stanu badaf i przeglad metod badawczych

Iluzyjne obrazy niderlandzkie mozna uznaé, twierdzi Belting, za od-
wroécenie zasady reprezentacji — zasady uobecnienia — stanowiacej teologiczny
status ikony. Sg wiasciwie nie reprezentacja, lecz symulacjg. Pelng realizacje
tej koncepcji obrazu stanowi stynny Dyptyk Zwiastowania van Eycka
z Museo Thyssen-Bornemisza w Madrycie [il. 34], oméwiony tu juz wraz
z interpretacja Rudolfa Preimesbergera (rozdz. I1.1.5.2). Belting prezentuje
go jako iluzjonistyczny popis w kreowaniu wirtualnej rzeczywisto$ci (malo-
wane drewniane tablice w drewnianych ramach, imitujace kamienne
grisaillowe rzezby w kamiennych ramach), ktdra, unaoczniajac moc kunsztu
artysty, wzywa widza do wyobrazenia sobie rzeczywistosci duchowej i $wietej
- tajemnicy Wcielenia Boga w cztowieka podczas Zwiastowania. Przemiana
ducha w ciato — sakralny akt Wcielenia — unaocznia sie¢ tu poprzez iluzje
metamorfozy malarstwa w rzezbe i drewnianej tablicy malowidfa w kamien.

Symulacja jest tez, zdaniem Beltinga, Sw. Barbara van Eycka (Antwerpia,
Koninklijk Museum voor Schone Kunsten) [il. 75], jest bowiem reprezentacja
samego medium obrazowania, a nie reprezentacja zycia Swietej, gdyz
ukazuje si¢ nie jako malowidlo, wielobarwne i ostatecznie wymodelowane,
lecz jako rysunek niepokryty farbami. Pozostaje ,,czystym” podrysowaniem,
obrazem pozornie nieukoniczonym, $wiadomie w tym stanie pozostawionym,
a wladciwie, jak sadzi Belting, jako taki zamierzonym. Malowidlo symuluje
inny swoj materialny status — status rysunku. Wytwarza fikcje. Fikcja ta jest
inwencjg artystyczng. Ludzi, ze widz oglada dzielo w procesie powstawania,
zatrzymanym na etapie rysunku. Dzialanie artysty — a wigc i sam status
obrazu - staly si¢ tu wlaSciwym tematem. Malowidlo jest dopiero kon-
struowane, tak jak wielka wieza koScielna za Barbarg pozostaje
w trakcie budowy. Miejscem obrazu jest proces powstawania
malowidla, a obraz miejsca odtwarza proces uswiecenia bohater-
ki — historie jej meczefistwa w poczatkowym etapie, tj. epizod
budowy wiezy, w ktérej ma zostaé zamurowana na rozkaz ojca,
Dioskurosa, ponoszac kare za to, iz nie chciata poslubié
wskazanego jej na meza poganina i uporczywie pozostawala
dziewica.

Oltarz Gandawski — ktéry Belting (tu akurat za Panofsky’m)
chce uznawad za tablice z dwdch pierwotnie retabuléw Huberta
van Eycka, zestawionych w nowa calo$é przekomponowang
i ukoficzong przez Jana (zob. rozdz. VI.3) - jest w antropologii
widzenia przyktadem wizualnej gry zewnetrza i wnetrza obrazu.
Zamkniety poliptyk [il. 76] symuluje architektoniczng Sciane
arkadowg (pierwotnie w gornej scenie Zwiastowania przewi-
dziane byly maswerki arkad identyczne z wystepujacymi w cze-
éci dolnej), wypelnionej imitacjami rzezb, wizerunkami fun-
datoréw oraz na p6t realnymi, na pét grisaillowymi malowid-
tami. Zewnetrzna strona retabulum stanowi dla wzroku widza

76. Jan van Eyck, Oltarz Gandawski, 1432, ~ OPtyczna bariere, uswiadamiajacg mu, ze widzi obraz, a nie
Gandawa, Sint-Baafkathedraal, widok prawdziwe sacrum. Ujawnia sie ono w wizji, ktérag odbiorca

oltarza zamknigtego

postrzega po otwarciu skrzydet [il. 77]. Jest ona wizjg — twierdzi
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Belting — z Apokalipsy, rozdzialu 21, w ktérej $w. Jan widzi miejsce
zbawionych, Miasto Boze, Nowa Jerozolime (tyle, ze w Apokalipsie jest ona
miastem obronnym, ze szczegélowo opisanymi murami i wiezami, a ta
w otwartym poliptyku opisu tego nie przypomina!). Zewngtrzna strona ma
by¢ zatem przezroczem §ciany, swoistym lustrem weneckim, czyli obrazem-
-oknem, kierujacym wzrok ku wewnetrznej wizji. Tematem calego dziela jest
samo patrzenie i widzenie — owa Beltingowska Antropologie des Blicks. Na obu
stronach oftarza malarz zestawia rézne media przekazu. Na stronie zewnetrz-
nej wprowadza malowidlo, rzezbe i architekture, razem tworzace media
obrazu, wielogatunkowy obraz zewnetrzny, a zarazem uwidacznia stowo
- wypisane i wypowiadane przez archaniota Gabriela i Mari¢ w Zwiastowa-
niu, a takze przez sybille i prorokéw. Na stronie wewnetrznej kojarzy obraz
- ale juz jako malowang wewnetrzng wizje — ze Stowem objawienia. Stowo
wystepuje w dzwigku i piSmie (Chrystus wypowiadajacy blogostawiefistwo,
Maria i Jan Chrzciciel czytajacy ksiegi, Spiew choréw anielskich). Ostentacyj-
ne bogactwo imitowanych we wnetrzu poliptyku brokatowych i haftowanych
tkanin oraz klejnotéw ujawniaé ma paragon malarstwa z innymi rzemiostami,
pozostajacych artes mechanicae, z ktérych kregu ma sie ono wyrdzniaé, jako
umystowa sztuka wyzwolona, ars liberalis, prowadzaca przez imitacje
stworzenia do ujawniania duchowej wizji rzeczy wiecznych (tu jednak trzeba
zauwazy¢, ze walka malarzy o status wolnego artysty nie jest poSwiadczona
w 6wczesnych Niderlandach, tak ja we Wloszech epoki Albertiego). Stowem,
wedle Beltinga, Poliptyk Gandawski stanowi kompendium wiedzy o naturze
i statusie malarstwa pos§rdd innych sztuk i rzemiost.

W interpretacji Beltinga tworczo$¢ Rogiera van der Weydena stanowi
$wiadomg polemike z van Eyckowska koncepcja iluzyjnego obrazu-okna.
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77. Jan van Eyck, Oftarz
Gandawski, 1432, Gandawa,
Sint-Baafkathedraal, widok
oltarza otwartego

78. Rogier van der Weyden,
Zdjecie z krzyza, Madryt,
Museo del Prado
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79. Rogier van der Weyden,
Madonna Durdn, Madryt,
Museo del Prado

80. Warsztat Rogiera van
der Weydena, Maria

z Dziecigtkiem tronujgca
w niszy, Madryt, Museo
Thyssen-Bornemisza

II. Zarys stanu badaf i przeglad metod badawczych

Rogier famie rozréznienie migdzy strefg przestrzeni malarskiej a strefg widza.
Zaciera bariere lica i spaja obraz miejsca z miejscem obrazu. W Zdjeciu
z krzyza z Prado [il. 78 i 88] sceneria obrazu jest sam obraz: zywe figury
widnieja nie w pejzazu jerozolimskiego wzgdrza Golgoty, ktére powinno by¢
obrazem miejsca, lecz w snycerskiej ztoconej szafie ottarzowej z maswerkami,
a wigc w sztucznym tworze — dziele sztuki, artystycznym medium obrazu,
wykreowanym miejscu obrazu. To zatarcie granicy obrazu i utozsamienie jego
przestrzeni z medium obrazu wystepuje w wielu pracach mistrza. W Madonnie
Durdn z Prado i warsztatowych Madonnach w niszy z Wiednia (Kunsthistori-
sches Museum) i Madrytu (Museo Thyssen) Maria, przedstawiona jako zywa
osoba, umieszczona jest w architektonicznej niszy niczym figura rzezbiarska
[il. 79-81]. Widz ma wrazenie, ze oto ozyl kamienny posag. Te sugestie
wzmaga to, ze postaé Marii wykracza poza lico obrazu, ,,wychodzi” z oprawy.
Miejscem obrazu jest tu symulowana rzezba architektoniczna, ktéra jednak
okazuje si¢ by¢ malarska iluzja zywego ciata. W Oltarzu z Miraflores i Oltarzu
Sw. Jana (oba z Berlina) zywe ciala przedstawionych postaci dziataja
W przestrzeni pogranicznej, miedzy scenerig wnetrza i pejzazu a obszarem
widza, pod arkadami sztucznej, iluzyjnej §ciany architektonicznej, wyznaczaja-
cej lico tablicy. Obraz materialny spaja si¢ z obrazem iluzyjnym, miejsce
obrazu jest tozsame z obrazem miejsca. W Tryptyku Siedmiu Sakramentow
z Antwerpii [il. 82], w centralnym przedstawieniu Chrystusa na krzyzu,
ujetym w formie przypominajacej krucyfiks na belce teczowej, naturalny obraz
miejsca — Golgota — zastgpiony zostal wykreowang sceneria wnetrza
koscielnego. Miejscem obrazu staje si¢ dzieto sztuki — budynek architektonicz-
ny i rzezbiarski krucyfiks. Tyle, ze s3 one urealnione moca malarskiej iluzji
— wnetrze przedstawia sie jak prawdziwa przestrzefn architektoniczna,
a sugerowana rzezba jest w istocie zywym (cho¢ martwym, bo juz zmartym)
cialem Chrystusa. Cielesno$é¢ ozywionego malarsko wizerunku Zbawiciela
shuzy unaocznieniu transsubstancjacji, dokonujacej si¢ na osi, w tle, przy
oltarzu, gdzie kaptan dokonuje podniesienia hostii w trakcie liturgii mszalnej.
W parze tablic z UkrzyZowaniem i Maria i sw. Janem Ewangelistg pod krzyzem
z Filadelfii [il. 83] figury ukazane s semigrisaillowo (tj. niemal monochroma-
tycznie), jakby byly rzezbami z kamienia, a przestrzefi §wigtego wydarzenia
zostala wykoncypowana i skonstruowana sztucznie; zndw nie jest to Golgota,
lecz kamienna $ciana koS$cielnego wnetrza, przestonieta czerwong kotarg.
Miejsce to oznaczone jest dwojako, jako miejsce historii §wietej i jako miejsce
obrazu, symulujace, jak zwykle u Rogiera, inne niz malarskie medium
artystyczne, w tym przypadku ozywiong rzezbe i scenograficzng architekture.

Rogier prowadzi w tych wszystkich dzielach dwuznaczng gre konkurowa-
nia malarstwa z innymi rzemiostami artystycznymi: snycerka, rzezba, architek-
turag. A to po to, by wydoby¢ status obrazu jako wytworu artystycznego
i wyrazié wyzszo$¢ malarstwa, ktore jest w stanie oddac juz nie tylko similitudo
zywych ludzi, ale tez symulowaé inne gatunki sztuki. A tym samym pokazad,
ze malarstwo przewyzsza inne media w oddawaniu similitudo i w imitatio
naturae, a co wiecej, bedgc pozorem innego artystycznego wytworu, w istocie
daje prawdziwy obraz wewnetrzny $wietych oséb i historii $wietej.
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Ta gra z innymi mediami obrazowymi jest konkurowaniem z wczesniej-
szymi rozwigzaniami artystycznymi, z inwencjami i koncepcjami obrazowymi,
juz nie tylko wyksztalconymi przez van Eycka, ale i tymi, ktore powstaty
w rodzimym warsztacie w Tournai, kierowanym przez Roberta Campina.
Pokazywaé ma to, zdaniem Beltinga, sekwencja ottarzy pasyjnych [il. 84-88].
Temat Zlozenia do grobu, podjety w Tryptyku Seilern z Londynu (jak,
zgodnie z tradycja, sadzi Belting, przez samego Campina) w naturalnej
scenerii pejzazu, ale na sztucznym zlotym tle, przeksztalcony zostat w nowa
jakos¢ w rysunku z Luwru (znéw niestusznie przez autora uznanym, za
Felixem Thiirlemannem, za dzielo Campina i za projekt do wickszej
kompozycji; Belting sugeruje, ze byé moze do malowidla $ciennego, ze
wzgledu na widniejacy u gory, posrodku, Slepy wykrdj okna). Maswerkowy
tuk zaznacza, ze ma by¢ to dzielo sztuczne, tym samym zmieniajac obraz
miejsca — z naturalnego pejzazu na abstrakcyjng przestrzeii quasi-scenicznego
podium — zmienia si¢ miejsce obrazu. Rysunek paryski najprawdopodobniej
jest jednak juz dzielem warsztatu Rogiera i stanowi zapis (przerysowanie,
ricordo) nieznanej kompozycji z tego warsztatu, co zreszta tylko uczytelnia
sytuacje: autor z pracowni Rogiera, zapewne na jego polecenie, przeksztatca
model, wytworzony w starszym warsztacie, w ktérym ksztalcit si¢ i dziatat
mistrz. Podobnie rzecz si¢ ma w przypadku tematu Zdjecia z krzyza.
Wielkoformatowa kompozycja malarza z pracowni Mistrza z Flémalle
(wg Beltinga — dzieto Campina), przeznaczona najprawdopodobniej do
kosciota Sint-Jakob w Brugii, z ktérej przetrwal tylko maly fragment
z Lotrem na krzyzu i grisaillowg figurg $w. Jana na odwrociu, a ktérg znamy
z pomniejszonej repliki z Walters Art Gallery and Museum w Liverpoolu
— ukazywata zdarzenie w naturalnym pejzazu, rozciggnietym jednolicie na
wszystkie kwatery. Pejzaz wszakze nie wigzal si¢ tam integralnie z przed-
stawieniem figur, zakomponowanych w jednym pasie, blisko widza. Figury
te byly tak emfatycznie wymodelowane, ze wytwarzaly dla siebie wlasng
przestrzef. Powstal osobny obszar eksponowania cial (Kérperraum). 1 to
eksponowania agresywnego, skrajnie ekspresyjnego. Chodzitlo bowiem
0 unaocznienie fizycznosci cierpigcego Boga, zgodnej z dogmatami Weielenia
i Odkupienia. Te ekspozycje cielesnoéci podkreSlata iluzja kamiennych
posagdw na zewnetrzu retabulum; martwota kamiennych ciat na zewngtrz
przechodzita po otwarciu skrzydet w dobitnie oddang zywos¢ cial przed-
stawionych postaci, w tym wcielonego Boga-Chrystusa. Polemikg z tym
rozwigzaniem moglto by¢ Zdjecie z krzyza Rogiera (wedle Beltinga — dzieto
wspdlne Rogiera i Campina) z madryckiego Prado, wykonane dla kaplicy
bractwa kusznikéw Onze-Lieve-Vrouwe-van-Ginterbuiten w Leuven [il. 88].
Jak widzieliSmy, miejscem obrazu i obrazem miejsca staje si¢ tu snycerska
szafa oftarzowa. Wprowadza jg Rogier po to, by unaocznié odbiorcy status
obrazu jako dzieta artystycznego, a zarazem uprzytomnié mu szczegdlne
miejsce kultu, w ktdrego przestrzeni sie znalazto. Zastapito ono bowiem
(badZ uzupelnito) dawny posag Marii Bolesnej, otoczony adoracja w kaplicy
bractwa juz od momentu jej powstania (data konsekracji — 1364). Dlatego
tez malarz musial dokona¢ istotnej zmiany w stosunku do modelowego
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wzoru z kregu Campina, tj. tryptyku pomocnika Mistrza z Flémalle. Musiat
przesungé akcent w narracji z ciatla Chrystusa na motyw boleSci Marii,
uczynil wiec jej ciato réwnorzednym i réwnoleglym do ciala jej syna,
wyrazajac popularng idee dewocyjng — compassio Mariae — wspOlprzezywania
przez nig Meki i przez to wspotudziatu w Zbawieniu (corredemptio Mariae).

Takie reedycje i rearanzacje modelowych redakgji, wytworzonych
wecze$niej w pracowni, w ktdrej pozostawaly po nich rysunki przygotowaw-
cze i projektowe oraz odrysy, $§wiadcza o samo$wiadomosci artystow
z warsztatowego kregu Campina, Mistrza z Flémalle i Rogiera, o ich
potrzebie dialogu w zakresie inwencji, sktonnosci do innowacji, zdolnosci
do ustawicznego przeksztalcania schematéow. A przez to ich dzieta mialy
wykazywaé widzowi inwencyjnos¢ ich kunsztu. Ujawnia sic w tym — pisze
Belting — analogia do éwczesnej teorii muzyki. Sekwencje dziel malarskich,
podejmujace ten sam temat w konkurencyjnych ujeciach, sg jak muzyczny
cantus firmus, powtarzajacy stalg linie melodyczng przy zmiennej polifonii
gloséw, ujetych kontrapunktowo.

W innych swych dzietach - nie stricte symulacyjnych, nieimitatorskich
- Rogier poswieca uwage relacji miedzy cialem i zmystowym widzeniem
a obrazem przestrzeni. W Tryptyku Bladelina z Berlina [il. 89] (dla kt6rego
Belting przyjmuje tradycyjng identyfikacje donatora jako Pietera Bladelina,
zalozyciela miasta Middelburg we Flandrii, co jednak nie jest oczywiste
— zob. rozdz. V1.4.2) malarz ukazal trzy wizje. Na skrzydtach — widzenia
objawione: na lewym Sybilla Tyburtyfiska objawia Augustowi narodziny
Chrystusa, na prawym za$ Jezus w postaci gwiazdy betlejemskiej jawi si¢
Trzem Krélom. W tablicy srodkowej widnieje — oparta na wizji $w. Brygidy
Szwedzkiej — scena Narodzin, a wlasciwie moment tuz po narodzinach,
moment adorowania Dziecigtka przez Marie, Jozefa i anioly. Bierze w nim
bezposredni udzial donator — niewazne juz, czy Bladelin, jak si¢ tradycyjnie
uwaza i jak sadzi Belting, czy posta¢ anonimowa. Widz widzi wizje (gra stéw
jest tu znaczaca) — oglada wizje $w. Brygidy i zarazem wizje donatora.
Widzenie, uobecnione w $§rodkowej kwaterze, ma charakter wizji bezpo-
$redniej, taczacej wyobraznie odbiorcy z donatorem, inaczej niz w wizjach
historycznych, pokazanych w dystansie na skrzydtach. Topograficzne miejsce
historii — okolica pod Betlejem - tgczy si¢ ze wspdtczesnym miejscem widza,
sugerowanym przez scenerie pigtnastowiecznego rozlegtego miasta w tle
(Belting tradycyjnie przyjmuije, ze jest to widok Middelburga). To wprowadza
przestrzef widza w przestrzen obrazu, kazac mu przejs¢ z obszaru doczesnosci
w obszar wizji — zobaczy¢ wizje. Wilasciwym tematem dziela znéw jest
patrzenie, wzrok, widzenie, co podkresla gra spojrzen gléwnych postaci.
Jedynie Maria patrzy na Dziecigtko, i je widzi; widzi wcielonego Boga. Jozef
patrzy nan, lecz nie widzi, bo widok przestania mu masywna kolumna
stajni. Donator nie patrzy na Dziecigtko, wigc i nie widzi go oczyma; jego
wzrok skierowany jest w dot, ku czarnej dziurze w ziemi, wedle Beltinga
— aluzji do groty Narodzin w Betlejem. Jest tu zatem obecny jako pielgrzym
w trakcie imaginacyjnej podrézy do Ziemi Swietej (tak jak zreszta §w.
Brygida, ktéra doznata wizji in situ w czasie pielgrzymki). Obraz jawi sie
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jako miejsce pielgrzymki duchowej i wizualnej. Donator zatem widzi
tylko imaginacyjnie, okiem duszy. Topograficzne miejsce wydarzenia
w obrazie zewnetrznym przeksztalca sic w miejsce wizji duchowe;j,
w obraz wewnetrzny.

Kolejny bohater interpretacji Beltinga, Hugo van der Goes, jawi si¢ jako
innowator religijny i reformator zastarzatych porzadkéw obrazowania.
Wielki Tryptyk Portinarich [il. 90] — uwazany (pochopnie) przez autora za
wczesne dzielo mistrza, a w kazdym razie powstale przed wycofaniem sig
malarza ze $wiatowego, mieszczafiskiego zycia w Gandawie do refugium
w podbrukselskim Czerwonym Klasztorze kongregacji Windesheim (for-
malnej galezi devotio moderna) w 1475/1476 roku — jest, wedle Beltinga,
okazalg demonstracja obrazu naturalistycznego. Do miejsca cudu — Narodzin
Chrystusa i Poktonu Pasterzy w tablicy srodkowej — dostep maja donatorzy
z calg rodzina, widoczni na skrzydtach, a gwattowny ruch pasterzy sktania
wzrok widza do wejScia w te przestrzeii. Przestrzefi obrazu jest przestrzenig
zycia i dzialania ukazanych postaci (Bildraum - Lebensraum). Wizja cudu
utozsamia si¢ z widzeniem naturalnym: wszystkie postacie, ulokowane
koncentrycznie, skupiajg wzrok na matym Jezusie, lezacym w §$rodku.
Zachowanie i dzialanie wszystkich ukierunkowane jest na niego. Realizm
przybiera tu niemal formule hiperrealizmu - pisze Belting. Ten perswazyjny
naturalizm przedstawienia prawdy Pisma Swietego ,dziata hipnotycznie”
(Belting) do tego stopnia, ze 6w obraz malarski — wszak tylko iluzja i pozdr

88. Rogier van der Weyden, Zdjecie z krzyza z kaplicy bractwa kusznikow
Onze-Lieve-Vrouwe-van-Ginterbuiten w Leuven, Madryt, Museo del Prado
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89. Rogier van der Weyden,  (Trugbild), wytworzony w gandawskim $rodowisku patrycjuszowskim dla

Oltarz z Middelburga (tzw. wloskiego potentata finansowego, w konkurencji i emulacji wobec Oftarza

Tryptyk Bladelina), Berlin, Gandawskiego [il. 3, 76 i 77] — mogt naraza¢ malarza i zleceniodawce na

Staat!.iChe Museen, zarzut pychy. A co gorsza, na zarzut admiragji i adoracji obrazu materialnego,

Geméldegalerie pozostajacego wszak tylko phantasmatem w stosunku do prawdziwych
obrazéw — medytacyjnych wyobrazefi duchowych.

Temu potencjalnemu zarzutowi przeciwstawil van der Goes swg

pdiniejsza inwencje obrazowa, powstala juz w poboznym Srodowisku

90. Hugo van der Goes, Tryptyk Portinarich, Florencja, Gallerie degli Uffizi
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Windesheimerdw, z zasady pomniejszajacych znaczenie obrazéw malarskich ~ 91. Hugo van der Goes,
wobec modlitwy, medytacji i pielegnowania w duchu i umysle wyobrazefi ~ Poklon pasterzy, Berlin,

Staatliche Museen,

prawd wiary. W Pokfonie pasterzy z Berlina [il. 91] artysta zastosowal ,
Gemildegalerie

konwencje¢ przedstawienia §wigtego wydarzenia, ostentacyjnie podkreslajacy
jego status materialnego przedmiotu, bedacego medium dla catkowitej iluzji.
Swiete wydarzenie jest tu odgrywane, co uswiadamia widzowi wiszaca na
obrazie iluzyjna kotara, odstaniana przez dwdch starotestamentowych proro-
kéw. Stojac przed zastona, a wiec juz w przestrzeni widza, blokujg mu oni
- reglamentujg i reguluja — dostep do malarskiej wizji, ujetej jak spektakl
misteryjnego teatru (wprawdzie nie zachowaly sie doktadne relacje z przebie-
gu i scenografii tych widowisk, ale Belting positkuje si¢ przekazanymi przez
historiograféw burgundzkich opisami spektakli $wieckich z uzyciem zaston,
jak entremets w czasie stynnej Uczty Bazanta w Lille w 1454 roku - zob.
tom I, rozdz. I11.3). Wszystko, czego siega wzrok za kotara, jest nierealne, jest
fikcja. Oto préba dostosowania si¢ malarza do ograniczen obrazowosci
w kregu devotio moderna. Prawdziwy obraz ma miejsce w duszy i imaginacji
wiernego; to, co widzi oko, jest efektownym wprawdzie, ale tylko fikcyjnym
wytworem iluzji. Podejrzliwo$¢ i niecheé wobec obrazéw religijnych, wyraza-
na przez Geerta Grootego, czternastowiecznego ojca ruchu odnowy, i zywio-
na przez jego nastepcow, Florensa Radewijnsa czy Tomasza 4 Kempis, mogly
zostaé tym konceptem van der Goesa ugltaskane. Tym bardziej, ze poboznie
odwotywat si¢ do skojarzef kotary z zastong z Drugiego Listu $w. Pawla do
Koryntian (3: 13 i 18), gdzie mowa jest o doczesnym patrzeniu (i niewidze-
niu) poprzez przestone, naznaczajacym Zydéw Starego Testamentu, w tym
ukazanych na obrazie prorokéw (,jak Mojzesz, ktdry zakrywal sobie twarz,
azeby nie patrzyli na koniec tego, co bylo przemijajace”) i prawdziwym
widzeniu objawionym chrzeécijanom (,My wszyscy z odstonieta twarzg
wpatrujemy si¢ w jasno$¢ Panska jakby w zwierciadle; za sprawg Ducha
w koncepcji van der Goesa staje si¢ takim welonem, zastong ukrywajaca
przed wzrokiem prawdziwy sens, ale tez moze go odstania¢ poboznej duszy.
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Zamknigcie ciggu interpretacji Hansa Beltinga stanowi tworczosé
Jheronimusa Boscha, majaca wyznaczaé koniec epoki. W oparciu 0 omawiane
wyzej ustalenia Paula Vandenbroecka (wykorzystane tez w innym kierunku
przez Keitha Moxeya), Belting przypisuje Boschowi zerwanie z tradycja
religijnego obrazu ottarzowego w roli retabulum oraz przeksztalcenie formut
tryptyku i tonda w obrazy kolekcjonerskie — obiekty koneserskie dla nowe;
elity humanistycznych, arystokratycznych odbiorcow.

Tryptyk Ogréd rozkoszy [il. 92], uznany przez Beltinga za zam6wiony
przez Hendricka III van Nassau do jego gabinetu osobliwo$ci i kunstkamery
w rezydencji na Coudenbergu w Brukseli, nie petnit juz funkgji religijnej,
a tylko spetnial oczekiwania nowej publicznosci — literackiego odcyf-
rowywania i odczytywania wykoncypowanej fikcji. Wedle $mialej, acz
niedajgcej si¢ ugruntowad historycznie, tezy Beltinga, malarz stworzyl obraz
utopii, ukazujgc na lewym skrzydle $wiat raju sprzed nastania Grzechu
Pierworodnego, zamieszkaly przez niewinnych jeszcze Pierwszych Rodzicow
i egzotyczne zwierzeta (zyrafa, stof, jednorozec), a w polu $rodkowym
roztaczajac zupelnie fikcyjny obraz ludzkodci, cieszacej si¢ rozkoszami
danymi od Boga, zgodnie z Jego wezwaniem: ,,byscie si¢ mnozyli” i ,czyficie
sobie ziemie [i stworzenia] poddang” - takiego stanu, jaki moglby zaistnieé,
gdyby nie zostal popetniony Grzech Pierworodny. Ma by¢ to wyobrazenie
krainy pierwotnego szczeScia, oparte na opisie paradisum voluptatis z Ksiegi
Rodzaju (2: 8-25) - raju, w ktérym Bog polecit zy¢ i rozmnazaé sig
cztowiekowi, posrdd roslin i owocéw ziemi i wsrdd zwierzat, pomiedzy
czterema wielkimi rzekami, na ziemi bogatej w zloto oraz onyks — czerwony
i czarny kamief. Wszystkie te elementy opisu widnieja na obrazie Boscha,
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a owym onyksem moga by¢ krystaliczne formacje skalne, r6zowe i czarne.
Skrzydlo prawe z wizja Piekla, pelnego diabelskiej muzyki-tortury (diabolus
in musica — 7le zreszta przez Beltinga rozumiany: jako dreczaca kakofonia
diwickéw, a nie jako Swiadomie wprowadzony do melodii dysonans),
demonstruje widzowi nierealno$¢ owej utopii: grzech jednak nastgpit
i ludzkos¢ utracita szanse na nieSmiertelnos§¢ i wieczne szczescie, a konsek-
wencja grzechu bedzie potepienie. Taka opowie$¢ — literacka fikcja — miata
stanowi¢ odpowiednig oferte obrazowa dla nowej, Swieckiej, humanistycznie
wyksztatconej i elitarnej publicznosci.

Antropologia obrazu i antropologia widzenia obrazowego Hansa
Beltinga'*® niewatpliwie otworzyla nasz odbiér malarstwa niderlandzkiego
na wizualno$¢ jego znakéw i utrwalita poglad o prymarnym znaczeniu
widza w ustanawianiu obrazu (okreslenie Stoichity), wprowadzonym we
wezesniejszych formacjach metodologicznych, burzac ostatecznie mocno juz
podkopang konstrukgje literackiego symbolizmu Panofsky’ego i ikonologdw.
Zarazem koncepcja tego ,,szamana” niemieckiej historii sztuki moze budzié
watpliwosci. Zarysowana przez Beltinga historia powstania obrazu artys-
tycznego (Kunstbild), ujawniajagcego kunszt i dziatanie artysty w medium
dzieta, czyni z dziel mistrzow niderlandzkich czyste simulacra (pozory),
takie, jak je definiowatl Jean Baudrillard, opisujac zjawiska kultury wspot-
czesnej (a nie simulacra z filozofii Sredniowiecznej, skrywajace znaczenie).
To znaczy — wytwory kultury, ktdre niczego nie obrazujg, nie reprezentuja,
nie wyrazaja, a tylko pokazuja same siebie. Pietnastowieczny obraz nider-
landzki bylby wigc — by postuzy¢ si¢ ogranym przykladem — jak amerykanska
piosenkarka Madonna, ktérej wystepy i spektakle nie przekazuja jej
osobowosci ani pogladow, lecz kreuja ja, Madonne, na samoistny image bez
treSci, bez korzeni kulturowych. Wytwor fikcji spotecznej, wyrdb wy-
studiowanej manipulacji. Je$li nawet to pordwnanie jest zbyt odlegte
i szokujace, to i tak w Beltingowskiej koncepcji pietnastowiecznego obrazu
jako przedmiotu autorefleksji artysty, méwiacego o samym sobie, odczué
mozna projekcje stanu wspdtczesnej kultury, opisywanego przez postmoder-
nistycznych krytykdw.

I1.1.5.5. Feminizm i Gender Studies

Jest wlasciwie zaskakujace, ze sztuce niderlandzkiej XV wieku poswigcono
tak malo osobnych opracowan, interpretujacych ja z feministycznego
i genderowego punktu widzenia. A juz nie ma zupetnie zadnego glosu ze
strony badaczy kultury homo- i transseksualnej — Lesbian, Gay, Bisexual and
Transgender Studies (LGBT), jesli nie liczy¢ interesujacego artykutu Michaela
Camille’a o homoseksualnych i gueerowych motywacjach kolekcjonerskich
Jeana de Berry i takiejz ikonografii jego manuskryptéw (ktére zreszta
wykraczaja juz poza zakres niniejszej ksigzki)'>®. A prositoby sie wrecz o taki
glos LGBT wobec calej kategorii reprezentacji dworskiej, akcentujacej
transplciowg maniere dwornosci w ramach modelu dworzanina burgundz-
kiego'®®. A szczegblnie — w odniesieniu do domniemanego fundatora
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