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Michat HAAKE

PIEKNO SYMBOLU
O ,,Zwiastowaniu” z Oltarza $w. Kolumby Rogiera van der Weydena

Splywajacy na posadzke plaszcz Marii ukiada sie rownolegle do granicy obrazu
—zlote obszycie plaszcza wyraznie koresponduje z rozswietlonym, waskim pasmem
portalu. Dolna cze$¢ plaszcza ukiada sie jednoczesnie w kierunku wyciecia w dol-
nej partii tawy i wypetniajqcej jq ciemnosci. Ponad otworem znajduje sie plasko-
rzezba z przedstawieniem Adama i Ewy, wygnanych z raju za niepostuszenstwo
wobec Boga, co wskazuje na kontekst, w ktorym nalezy pojmowacé wole Marii.
Plaszcz Marii siega zaréwno ciemnosci, jak i swietlistego pasma portalu.

Pigkno jest jednym z glownych poje¢ towarzyszacych refleks;ji o sztuce. Od
starozytnosci greckiej az po epok¢ nowoczesng pozostawato dla niej — obok
pojecia mimesis — podstawowym odniesieniem. Nie stracito swego znaczenia
takze wtedy, gdy w wieku osiemnastym przeciwstawiono je wzniostosci, cho¢
od tamtego czasu coraz czgsciej traktowane byto jako odniesienie negatywne.
Dzieje mysli o sztuce obfituja w proby zdefiniowania zasad, ktérymi powinni
kierowac si¢ artysci pragnacy stworzy¢ pigkne dzieto. Stad tez namyst nad
picknem sztuki stale szuka poje¢, ktore pozwolityby sens tej kategorii dopre-
cyzowac, a znalazly si¢ juz wsrdd nich chociazby ,,harmonia”, ,,sprezzatura”
czy ,,malowniczos¢”. Do tego uproszczonego obrazu dziejow mysli o sztu-
ce dodajmy jeszcze, ze rownie chetnie catym nurtom sztuki czy jej epokom
pigkna odmawiano. Uczynil to na przyktad Michat Aniol w odniesieniu do
malarstwa flamandzkiego. Uznal je za pozbawione ,,prawdziwej harmonii [ ... ]
symetrii, proporcji, wyboru, cienia wielkosci, tresci, sily, rozumu, sztuki”!
i niezdolne do wzniesienia si¢ ponad nasladowanie rzeczywistosci ku sferze
,,Boskiej doskonatosci”.

Refleksja nad malarstwem staroniderlandzkim daleka jest obecnie od war-
tosciujacego porownywania go ze sztuka wioska. Nikt nie kwestionuje ,,wy-
szukanego pigkna’ dziet pigtnastowiecznych mistrzow z Brugii czy Gandawy.
Najczgsciej jest ono objasniane za pomoca kategorii realizmu i symbolicznosci

"'F. de Holanda, Dialogi rzymskie, ks. 11, ,,O malarstwie starozytnym” (1548), ttum. L. Sie-
mienski. Cyt. za: Teoretycy, pisarze i artysci o sztuce 1500-1600, thum. zbiorowe, wybér J. Biato-
stocki, oprac. J. Biatostocki, PWN, Warszawa 1985, s. 179.

2 Tamze.

3 1. Biatostocki, Sztuka XV wieku od Parleréow do Diirera, ttum. G. Przewlocki, red. A. Zieba,
Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2010, s. 105.
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(traktowanej jako subkategoria idealizmu)*. Swoje refleksje sytuuje wsrod roz-
wazan nad pigknem tej fascynujacej sztuki, kierujac uwage ku dzietu Rogiera
van der Weydena Zwiastowanie (il. 1). Obraz ten stanowi lewe skrzydto tryp-
tyku znanego jako Ottarz §w. Kolumby, ktéry datowany jest na rok 1450-1451
i pochodzi z kosciota sw. Kolumby w Kolonii, a od roku 1828 znajduje si¢
w zbiorach Alte Pinakothek w Monachium (il. 2)°. Do namystu nad tym dzie-
tem o$mielita mnie mysl Hansa-Georga Gadamera, otwierajaca perspektywe
rozwazania relacji migdzy symbolem a pigknem inng niz ta, ktora tradycyjnie
przyjmuje si¢ w badaniach nad malarstwem niderlandzkim.

Dialogujac z Platonem, Arystotelesem, Kantem, Heglem 1 Heideggerem,
Gadamer uznaje pigkno za ceche ,,wszelkiej sztuki™®, a symbol za jego nie-
odtaczny komponent. Pojmowanie pigkna jako kategorii uniwersalnej zakta-
da, ze symbolicznos$¢ nie jest w swej istocie uwarunkowana przez czasowy
kontekst powstania dzieta sztuki. Pozostaje jednak pytanie, czy tego rodzaju
pojecie symbolu moze w ogdle okazad si¢ przydatne w badaniach z zakresu
historii sztuki. W odniesieniu do malarstwa staroniderlandzkiego watpliwosci
te okazuja si¢ jeszcze glgbiej uzasadnione. Gadamer postulowat odréznienie
symbolu od alegorii, tymczasem w okresie powstawania tego malarstwa sym-
bol traktowano wymiennie z alegoria, a wigc dostrzegano w nim strukture
semantyczng polegajaca na tym, ze artysta pokazuje co$ innego niz to, co
rzeczywiscie ma na mysli. Potwierdzajq to takze dotychczasowe badania nad
Zwiastowaniem Rogiera van der Weydena, a takze nad Zwiastowaniem znanym
jako Zwiastowanie paryskie, znajdujacym si¢ obecnie w Luwrze i uwazanym
za dzieto warsztatu malarza (il. 3). Uznano zatem, ze: (1) lilie w majolikowym
wazonie symbolizuja dziewictwo Marii zaréwno przed narodzeniem Chrystu-
sa, w czasie jego narodzin, jak i po nich; (2) promienie przechodzace przez
okno badz przez szklang karatke symbolizuja niepokalane poczgcie Chrystusa;
(3) ubior aniota, wzorowany na stroju kaptanskim, symbolizuje przeistoczenie
dokonujace si¢c w trakcie Mszy Swietej; (4) umiejscowienie sceny w sypialni,
w ktorej obecne jest wielkie, czerwone toze, symbolizuje mistyczne zaslubiny
Marii 1 Wcielenie; (5) zastona przymocowana do baldachimu loza i zwinigta
w ksztalt worka, wzglednie gruszki, jest symbolem cudownego poczgcia Jezu-

* Na temat stanowisk w tej kwestii por. A. Zi¢b a, Sztuka Burgundii i Niderlandow 1380-1500,
t. 2, Niderlandzkie malarstwo tablicowe 1430-1500, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego,
Warszawa 2011, s. 15-140.

5 Por. A. Kulenkamp ff, Der Dreikinigsaltar (Columba-Altar) der Rogier van der Weyden.
Zur Frage seines urspriinglichen Standortes und des Stifters, ,,Annalen des Historischen Vereins fiir
den Niederrhein” 1990, nr 192-193, s. 9-44. Wskazane datowanie mozna wyznaczy¢ na podstawie
badan dendrologicznych i analizy podrysowania, nie za§ w oparciu o dane historyczne. Na temat
problemdéw z datowaniem tryptyku por. Zi¢ b a, dz. cyt., s. 252-254.

® H.G. Gadamer, Aktualnos¢ piekna. Sztuka jako gra, symbol i swieto, ttum. K. Krzemie-
niowa, Oficyna Naukowa, Warszawa 1993, s. 70.
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sa w tonie Marii; (6) zastonigty (zastawiony) kominek symbolizuje cierpienie
1 mitos¢ cielesna; (7) trzy czerwone poduszki na tawie symbolizuja Trojce
Swieta; (8) $wiecznik z jedng zgaszona swiecg symbolizuje boskie swiatto’.
Sledzac dzieje kultury europejskiej, Gadamer doszedt do wniosku, ze
chociaz zaré6wno alegoria, jak i symbol oznaczaja ,,co$ obrazowego, cos, czego
sens polega nie na zjawiskowosci, ale na znaczeniu wykraczajacym poza ob-
raz”®, dzigki czemu ,,uzmystawiamy sobie co$ niedostepnego dla zmystow’”,
to jednak w przypadku alegorii obraz jest jedynie nosnikiem, ktory odsyta do
znaczenia i nie jest konieczny, by to znaczenie rozwazac, w symbolu natomiast
konstytuuje si¢ ,,nierozerwalny zwiazek widzialnego obrazu i niewidzialnego
znaczenia”'?, ,,wewngtrzna jedno$¢ idei i zjawiska™!!, co sprawia, ze obraz staje
si¢ niezbedny, zeby mozna byto uswiadomi¢ sobie istnienie idei. Uznawszy
sztuke za twdrczo$¢ o charakterze symbolicznym, Gadamer rozwija twierdze-
nie Johanna Solgera moéwiace, ze ,,dzieto sztuki jest istnieniem samej idei”'?,
1 wykazuje, iz nie mozna stwierdzi¢, ze dopiero jakas ,,znaleziona poza wta-
$ciwym dzielem sztuki idea jest jego znaczeniem”'®. W przekonaniu filozofa
»istota tego, co symboliczne i symbolicznie nacechowane, polega wtasnie na

" Por. M. M eiss, Light as Form and Symbol in Some Fifteenth-Century Paintings, ,,The Art
Bulletin” 27(1945) nr 3, s. 178n.; zob. M.B. M c Name e Sl, An Additional Eucharistic Allusion
in Van der Weyden’s Columba Triptych, ,,Studies in Iconography” 2(1976), s. 107-113; S. Koslow,
The Curtain-Sack: A Newly Discovered Incarnation Motif in Rogier van der Weyden's ,,Columba
Annunciation”, ,,Artibus et Historiae” 7(1986) nr 13, s. 9-33; por. O. D e le n d a, Rogier van der
Weyden. Das Gesamtwerk, Belser Verlag, Stuttgart—Ziirich 1996, s. 86n.; D. D e V o's, Rogier van
der Weyden. Das Gesamtwerk, Hirmer, Miinchen 1999; s. 195n.,280; F. Thiirle man n, Rogier
van der Weyden. Leben und Werk, Verlag C.H. Beck, Miinchen 2006, s. 55n.; S. Kemperdick,
Rogier van der Weyden 1399/1400-1464, Tandem Verlag, Potsdam 2007,s.33; L. Campbell,
J. Van der Stock, Rogier van der Weyden 1400-1464: Master of Passions, katalog wystawy
(M-Museum Leuven, 20 IX-6 XII 2009), Waanders Publishers—Davidsfonds, Zwolle—Leuven 2009,
s. 351. Szerzej na temat ikonografii i symboliki tematu Zwiastowania zob. D.M. R o bb, The Iconog-
raphy of the Annunciation in the Fourteenth and Fifteenth Centuries, ,,The Art Bulletin” 18(1936),
nr 4, s. 480-526; D. D e n ny, The Annunciation from the Right: From Early Christian Times to
the Sixteenth Century, Garland Publishing, New York—London 1976; G. D uw e, Der Wandel in
der Darstellung der Verkiindigung an Maria vom Trecento zum Quattrocento, Peter Lang Verlag,
Frankfurt am Main 1988; t e n z e, Die Verkiindigung an Maria in der niederlindischen Malerei
des 15. und 16. Jahrhunderts, Peter Lang Verlag, Frankfurt am Main 1994; J. Lie b ri ch, Die
Verkiindigung an Maria. Die Ikonographie der italienischen Darstellungen von Anfang bis 1500,
Boehlau, Wien—Weimer—Koln 1997.

8 HG. G adamer, Symbol i alegoria, thum. M. Lukasiewicz, w: Symbole i symbolika,
thum. zbiorowe, red. M. Glowinski, Czytelnik, Warszawa 1990, s. 100. Por. t e n z e, Prawda i me-
toda. Zarys hermeneutyki filozoficznej, thum. B. Baran, Inter esse, Krakow 1993, s. 96.

® Tenze, Symbol i alegoria, s. 100.

10 Tamze.

I Tamze.

12 Tamze, s. 102.

13 Tamze.



Pigkno symbolu 127

tym, Ze nie jest ono odniesieniem do osiagalnego intelektualnie celu znacze-
niowego, ale kryje w sobie wlasne znaczenie”'*. Dzieto sztuki jako prezentacja
nie przedstawia soba ,,czego$, czym nie jest” — nie jest wigc alegoria, ukazuja-
ca cos po to, by jego odbiorca pomyslat o czyms innym — gdyz ,,wszystko, co
ma ono do powiedzenia, mozna znalez¢ jedynie w nim”" i ,,nalezy to rozumie¢
jako wymog powszechny, a nie tylko jako konieczny warunek tzw. moderny”'®.
Juz ten skrét Gadamerowskiej teorii sztuki pozwala stwierdzi¢, ze rozpozna-
wana dotad symbolika malarstwa niderlandzkiego okazuje si¢ zupetnie inne-
go rodzaju niz symboliczno$¢, ktora niemiecki filozof przypisywat dzietom
sztuki. Symbolika sztuki dawnej jest bowiem uwarunkowana przez zaplecze
tekstowe, ktére widz przywoluje, wykraczajac myslowo poza obraz.

Nie oddalajmy jednak zbyt pospiesznie refleksji Gadamera, cho¢by dlatego,
ze przywolanej eksplikacji symbolu broni on, powotujac si¢ na pierwotny sens
greckiego stowa ,,symbolon”, ktore wskazuje na zbieznos¢ zmystowego zjawi-
ska 1 ponadzmystowego znaczenia. Gadamer rewiduje takze uprzedzenia, ktdre
w estetyce romantycznej 1 w idealizmie Heglowskim narosty wobec alegorii 1 jesli
podtrzymuje koniecznos$¢ odrdznienia jej od symbolu, to z zupetnie innych po-
wodow, niz czyniono to u progu nowoczesnosci. Odcinajac si¢ od kultu geniuszu
1 estetyki przezycia, rozpoznaje — lezace u podstaw pojecia symbolu, a rézniace
je od alegorii — zatozenie ,,pewnego metafizycznego zwigzku tego, co widzialne,
z tym, co niewidzialne”'”. Gadamer akcentuje swoistos¢ symbolu, polegajaca na
tym, ze ,,przebija si¢ w nim metafizyczne tlo, catkowicie nieobecne w retorycz-
nym zastosowaniu alegorii”'® i ze otwiera on mozliwo$¢ przeniesienia tego, co
zmystowe, ,,ze sfery zmystowej w boska”"”. Podkresla koniecznos¢ rozumienia
symbolu jako ,.,emanacji i odblasku prawdy”?. Takie za$ pojmowanie tego, co
symboliczne, wskazuje na potrzebg przypomnienia tendencji pigtnastowiecznej
teologii obrazu, ktore zmyslowym przedstawieniom powierzaty odsylanie ku
sferze metafizyczne;j. ,,W ten sposdéb mozemy nauczy¢ si¢ wychodzi¢ naszym
umystem poza to, co widzialne i cielesne, w kierunku tego, co niewidzialne i du-
chowe. Taki jest cel obrazu™! — pisat dwczesny teolog Jean Gerson, wywodzac
swoja mysl z dawniejszych przekonan, ze materia — jak to widziat §w. Tomasz
z Akwinu — jest ,,metaforg ucielesniajaca rzeczy duchowe”*.

% T enze, Aktualnos¢ piekna. Sztuka jako gra, symbol i $wigto, s. 50.

5 Tamze.

1 Tamze.

" T en ze, Prawda i metoda. Zarys hermeneutyki filozoficznej, s. 97.

18 Tamze.

1 Tamze.

20 Tamze.

2 Cyt.za:Biatostocki,dz cyt.,s. 107.

22 Tamze. Por. $w. Tomasz z Akwinu, Suma teologiczna, 1, q. 1, a. 9, thum. P. Betch OP
iin., t. 1, O Bogu, thum. P. Betch OP, Katolicki Osrodek Wydawniczy Veritas, London 1975, s. 41.
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Zeby odpowiedzie¢ na pytanie o adekwatno$¢ omawianego pojecia sym-
bolu w odniesieniu do sztuki staroniderlandzkiej, trzeba — zanim przejdziemy
do interpretacji konkretnego jej dziela — przynajmniej w zarysie przedstawi¢
gtowne aspekty badan nad symbolikg tego fascynujacego malarstwa.

TRADYCJA BADAN SYMBOLIKI W MALARSTWIE NIDERLANDZKIM

Przed ponad pot wiekiem Erwin Panofsky sformutowat teze, ze w pigtna-
stowiecznym malarstwie niderlandzkim, ktére ,,wraz z wprowadzeniem per-
spektywy zaczeto sktaniaé si¢ ku naturalizmowi”?, zacze¢ta przybieraé na sile
(bo znamy jej wcze$niejsze przyklady) ,,symbolika utajona”**. Pozwalata ona
taczy¢ ,,naturalizm z tysiacletnia tradycja chrzescijanska® i stosowana byta
,,do absolutnie wszystkich przedmiotéw, czy to dziet ludzkich, czy tworow
natury”?. ,,Im bardziej malarze zachwycali si¢ odkrywaniem i odtwarzaniem
swiata widzialnego, tym bardziej odczuwali potrzebg¢ nasycenia wszystkich
jego elementdw znaczeniem. I przeciwnie — im usilniej dazyli do wyrazenia
nowych subtelnosci 1 skomplikowania mysli i wyobrazni, tym glebiej zanu-
rzali si¢ w nowych obszarach rzeczywistosci””. Jako wybitny przyklad tej
tendencji wskazat Panofsky scen¢ zwiastowania z Tryptyku z Mérode z warsz-
tatu Roberta Campina, dzieto, o ktérym ,,stusznie powiada si¢, ze Bog — juz
teraz niewidzialny — zdaje si¢ [w nim] przenikaé¢ swa obecnoscia wszystkie
widzialne przedmioty”?®. Za kryteria uznania danego przedmiotu za symbo-
liczny uczony przyjat: (1) obecnos¢ znaczenia pewnego motywu w tradycji
przedstawieniowej; (2) istnienie tekstow, ktore usprawiedliwiajg symboliczna
interpretacjg; (3) zgodnos¢ interpretacji symbolicznej ,,z pojgciami, ktdrych
aktualnos$ci w danym okresie mozna wyraznie dowies¢”?; (4) zgodnos¢ in-
terpretacji symbolicznej ,,z sytuacjq historyczng i1 osobistymi dazeniami po-
szczegblnych mistrzow™°,

Tezg o utajonej symbolice pigtnastowiecznego malarstwa niderlandzkiego
poddawano intensywnej krytyce. Wskazywano, ze obecnos¢ wielu przedmio-
tow na niderlandzkich obrazach odzwierciedlata po prostu stan wyposazenia

3 E. Pano fsky, Rzeczywistos¢ i symbol w malarstwie niderlandzkim, w: tenze, Studia
z historii sztuki, oprac. J. Bialostocki, PIW, Warszawa 1971, s. 132n.

24 Tamze, s. 133. Por. Biatostocki,dz. cyt.s. 105-109.

B Panofsky,dz cyt.,s. 133.

2 Tamze, s. 134.

¥ Tamze.

® Panofsky,dz cyt.,s. 134.

2 Tamze, s. 135.

30 Tamze.
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owczesnych wngtrz, a dotyczyto to miedzy innymi wiasnie toza obecnego
w scenach narodzin Chrystusa czy zwiastowan. O fakcie tym mialby swiadczy¢
jeden z dwczesnych kontraktéw na wykonanie obrazu, zawierajacy zyczenie
zleceniodawcy, aby toze Marii podobne bylo do sprzgtow, jakie w swoich
domach posiadali patrycjusze Brabancji i Flandrii. Poszukiwaczom utajonej
symboliki dziet malarstwa staroniderlandziego zarzucano si¢ganie do tekstow,
ktére w czasie powstania konkretnych obrazéw prawdopodobnie nie byty zna-
ne albo miaty znaczenie marginalne. Podnoszono tez, ze koncepcja utajonego
symbolizmu sprzeczna jest z dwczesnymi oczekiwaniami odbiorczymi, te
bowiem, ksztaltowane przez ruch devotio moderna, nie odwotywaly si¢ do
erudycji, lecz do emocji. W koncu wskazywano, ze symbolika malarstwa staro-
niderlandzkiego ma charakter jawny i oczywisty w kontekscie prawd wiary
trwale obecnych w kulturze chrzescijanskiego Zachodu®'.

Zeby odnie$é sie do tych zarzutéw, nalezatoby przesledzié¢ argumenty
stojace za rozpoznaniem kazdego symbolu w przywotanych Zwiastowaniach
autorstwa Rogiera van der Weydena i jego warsztatu. Mozliwe, iz przysztoby
si¢ wowczas zgodzi¢ z opinia, ze o ile Zwiastowanie paryskie jeszcze t¢ uta-
jona symbolike zawiera (przestonigty kominek, trzy poduszki na tawie), o tyle
w Zwiastowaniu z Oltarza $w. Kolumby juz z niej zrezygnowano, poprzestajac
na symbolice jawnej, nawigzujacej do starszej tradycji*?. Wydaje sig, ze inter-
pretacj¢ widocznego na pdzniejszym obrazie motywu zaslony zwinigtej na
ksztatt worka (wzglednie gruszki) jako symbolu cudownego poczgcia Jezusa
w tonie Maryi** mozna odrzuci¢ ze wzgledu na duza liczbg niderlandzkich
obrazow, w ktorych motyw ten jest obecny, a naleza do nich nie tylko przedsta-
wienia zwiastowania, lecz takze ptotna o innej tematyce (jako przyktad moze
postuzy¢ chociazby Portret maizonkow Arnolfinich** Jana van Eycka). Brak
jest takze jakiegokolwiek zaplecza tekstowego, ktore uzasadniatoby trakto-
wanie tego motywu jako ukrytego symbolu. Rozsadniej bedzie zatem uznac,
ze zwinigta nad t6zkiem zastona byta po prostu czgstym elementem wystroju
wnetrz.

Glowne zastrzezenia, ktore pozwalam sobie zgtosi¢ wobec interpretacji
zwinigtej zastony jako symbolu — i posrednio wobec teorii ,,ukrytego sym-
bolizmu” pigtnastowiecznego malarstwa niderlandzkiego — sq jednak innego
rodzaju. W Zwiastowaniu z Olttarza $w. Kolumby zwinigta na ksztatt worka
zastona zostala umieszczona w poblizu golebicy, symbolu Ducha Swictego,
oraz na tle promieni $wiatla padajacych z okna. Z kolei w obrazach autor-

31 Por. Zigba,dz. cyt.,s. 32-68.

2 Por. Thuerlemann,dz. cyt.,s. 79.

3 Zob. Koslow,dz cyt. Uzywane w literaturze okreslenia ,,curtain-sack” i ,,beutelformige
Vorhangbahn” ttumaczg roboczo jako ,,zastona zwinigta na ksztatt worka”.

3% Jan van Eyck, Portret malzonkéw Arnolfinich, 1434, National Gallery, Londyn.
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stwa nasladowcow tej wersji Zwiastowania zastona ta zostala odsunieta od
przedstawienia gotebicy — jak gdyby uznano ja za element, ktory w pierwo-
wzorze optycznie dominuje nad symbolem Ducha Swigtego i nie sprzyja jego
odpowiedniej ekspozycji (il. 4, 5). Sytuacja ta moze oczywiscie wskazywac,
ze Rogier van der Weyden, czlowiek wyksztatcony, wprowadzit do swoje-
go malarstwa element utajonej symboliki, ktdrej jego nasladowcy nie byli
swiadomi. Przyjmijmy, ze zastona zwinigta na ksztatt worka byta w istocie
odczytywana przez wyksztatconego odbiorce obrazu jako symbol. Sytuacja
taka oznaczataby jednak, ze odbiorca odczytywal sens tego motywu w taki
sam sposdb w przypadku zardwno obrazu van der Weydena, jak i dziet jego
nasladowcow, a takze kazdego innego obrazu przedstawiajacego sceng zwia-
stowania, w ktorej motyw ten byl obecny. To, ze pojmowany w ten sposéb
symbol nie rézni si¢ w istocie od alegorii rozpoznawalnej na mocy konwencji
kulturowej przyjetej a priori, nie jest jednak istotne. Wazny jest fakt, ze przy-
pisywane danemu przedmiotowi znaczenie symboliczne pozostaje niezalezne
od sposobu zakomponowania poszczegélnych elementdw w ptaszczyznie
obrazu. W konstytucji tego rodzaju symboliki sposob uksztattowania dzieta
(jego wizualno$¢, a wigc to, za pomoca czego przemawia ono jako obraz) nie
odgrywa zadnej roli.

Latwo stwierdzi¢, ze prawidlowos¢ ta dotyczy takze jawnych symboli
w dziele malarskim. Takze w ich przypadku symboliczny wymiar przedsta-
wienia pozostaje bez zwiazku z substancjg obrazu. Uzmystowienie sobie tego,
co w obrazie symbolizowane, nie zostaje powierzone obrazowi, lecz pozosta-
wione naszemu mysleniu, aplikujagcemu do dzieta sztuki tresci pozaobrazowe.
Jesli zas symbolizowana tres¢ nie jest bezposrednio otwarta dla przezycia ogla-
dowego, lecz jedynie stwierdzana jako myslowe uzupehienie obrazu, zane-
gowana zostaje zdolnos¢ dzieta sztuki do bycia symbolem. Idac dalej, mozna
powiedzie¢, ze dzielu odmawia si¢ wowczas jakosci prawdziwego pigkna.

METODA BADAN

W dhugiej tradycji badawczej, ktora reprezentuja Erwin Panofsky oraz jego
kontynuatorzy, a takze autorzy podejmujacy z nimi polemike, niezmienne roz-
dziela si¢ symboliczna tre$¢ malarstwa niderlandzkiego i jego rzekomo reali-
styczng forme*. Analizujac Zwiastowanie Rogiera van der Weydena, dociekat
bede, czy w przypadku tego obrazu symbolizowane tresci rzeczywiscie nie
sa w zaden sposob uwarunkowane sposobem jego uformowania. Przy czym,
sledzac forme przedstawienia, odwotam si¢ do tego nurtu hermeneutycznie

¥ Szerzej na temat stanowisk w tej kwestii por. Zi ¢ b a, dz. cyt., s. 15-140.
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zorientowanej historii sztuki, ktéry nie tylko traktuje o sposobach kompono-
wania obrazéw, lecz podkresla rolg ptaszczyzny jako czynnika decydujacego
o specyfice ich przekazu, a czyni to na mocy faktu, ktory mozna sobie uswia-
domi¢, porownujac jakis przedmiot z jego najbardziej nawet iluzjonistycznym
przedstawieniem®®. Jezeli obraz moze by¢ na swdj sposdb symbolem — jesli
moze ustanawia¢ zwigzek migdzy forma a idea — to zaktadam, ze musi do tego
dochodzi¢ przez uformowanie swiata przedstawionego w odniesieniu do ptasz-
czyzny.

Znaczenie plaszczyzny w ogladowym doswiadczeniu malarstwa nider-
landzkiego zostato juz dostrzezone. Nie dziwi, ze zwrdcit na nie uwagg Otto
Pécht, nalezacy do tych badaczy, ktorzy uwazali, ze ,,prawda rzezby czy obrazu
tkwi w jego warstwie ogladowej™’ i ze ,,oku widza oddana jest wladza zrozu-
mienia tej prawdy, ktora nastgpnie mozna przetozy¢ na stowo*. Pécht pisat,
ze na obrazach Mistrza z Flémalle ,,formy, ktore przyjmuja catkiem rézna
warto$¢ polozenia przestrzennego, staja si¢ w ptaszczyznie postrzezeniowej
formami ze sobg sasiadujgcymi’®, tworzac ,,wzor obrazowy stanowiony wy-
tacznie przez ciaglo$¢ raportéw ptaszczyznowych, bedacy czystym, addytyw-
nym istnieniem obok siebie pojedynczych czesci sktadowych™°. W przypadku
obrazéw Rogiera van der Weydena natomiast zauwazat, ze ,,nie mamy do
czynienia jedynie z projekcja glebi przestrzennej na ptaszczyzn¢™!, poniewaz
rownoczesnie ,,glebia realnie wdziera si¢ na ptaszczyzng™?, a w rezultacie
,plaszczyzna i przestrzen zazgbiaja si¢”*. Symbolika obrazow niderlandzkich
pozostawala jednak poza zainteresowaniami tego ich wybitnego znawcy, ktory
nie bez racji podkreslal, ze wielkos$¢ dzieta sztuki nie polega na glgbi tresci

% Zob. M. Imdahl, Giotto. Arenafresken. Ikonographie, Tkonologie, Ikonik, Wilhelm Fink
Verlag, Miinchen 1990; O. B dts c hm ann, Einfiithrung in die kunstgeschichtliche Hermeneutik.
Die Auslegung von Bildern, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, Darmstadt 1988; G. B o e h m,
O obrazach i widzeniu. Antologia tekstow, tham. M. Lukasiewicz, red. D. Kotacka, Universitas,
Krakow 2014; M. Br 6 tj e, Der Spiegel der Kunst, Urachhaus, Stuttgart 1990; M. B ry 1, Plasz-
czyzna, oglad, absolut. Inspiracje hermeneutyczne we wspolczesnej historii sztuki, ,,Artium Quaes-
tiones” 6(1993), s. 55-84. Migdzy analizami przywotanymi w tych rozprawach zachodza znaczne
roznice, ktorych oméwienie przekracza ramy niniejszego tekstu. Wyrdzniam te ustalenia, ktore
uznaj¢ za niesprzeczne i owocne w procesie interpretacyjnym.

7 A.S. Labuda, Oko, obraz, slowo. Charles Sterling i Otto Pcicht, ,,Biuletyn Historii Sztuki”
55(1993) nr 4, s. 341.

3% Tamze.

¥ 0. P i c ht, Altniederlindische Malerei. Von Rogier van der Weyden bis Gerard David,
Prestel, Miinchen 1994, s. 55. O ile nie wskazano inaczej, ttumaczenie fragmentéw obcoj¢zycznych
-M.H.

40 Tamze.

4 Tamze.

# Tamze.

# Tamze.
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symbolicznych, poniewaz swiat obrazow rzadzi si¢ odmiennymi prawami hiz
swiat logosu.

Wprost hermeneutyka obrazu, a zwlaszcza ikonika Maksa Imdahla inspi-
rowana jest praca Antje Marii Neuner, $ledzacej ,,mowe” (niem. Bildsprache)
wczesnych malarskich tryptykow niderlandzkich*, oraz (do pewnego stopnia)
monografia Rogier van der Weyden. Leben und Werk autorstwa Felixa Thiir-
lemanna®. Szereg interesujacych spostrzezen odnoszacych si¢ do malarstwa
Rogiera van der Weydena, a dotyczacych relacji migdzy ptaszczyzna obrazu
a jego elementami poczynit Reinhard Liess*. Zwracano uwagg, ze architek-
tura tych obrazow, takze omawianego Zwiastowania, czgsto ,,raczej artyku-
huje powierzchnig, niz wiedzie oko widza w gtab”’. Przekonany o tym, ze
osiagnigcia van der Weydena byty dotad ,,zle rozumiane™*®, Lorne Campbell
podjat wysitek rozpoznania ,,waznosci elementoéw abstrakcyjnych™® w kilku
obrazach malarza; w jego ujgciu elementy te stanowia ,,geometryczne wzory
linearne, tworzone w celu podkreslania emocjonalnych reakcji postaci i wspo-
magane przez rymowanie ksztaltow”*’. Campbell nie wahat si¢ tez uznaé, ze
cecha charakterystyczng malarstwa van der Weydena jest ,,pogarda dla logiki
przestrzennej™'. W odniesieniu za$ do omawianego Zwiastowania zwigzta
uwagg o ,,sile formalnej abstrakcji na powierzchni obrazu, wydobywanej przez
materialne continuum migdzy obiema postaciami” poczynit Daniel Arasse™.

Analizy malarstwa staroniderlandzkiego, ktore eksponujg znaczenie ogla-
dowych relacji przedstawienie—ptaszczyzna w konstytucji obrazowej seman-
tyki, z trudem beda torowaty sobie droge w §wiecie nauki. Dominuje w nim
bowiem przekonanie o prymacie iluzji w koncepcji tego malarstwa i o dazeniu
przez jego tworcow do zatarcia granicy migedzy przestrzenia widza a przestrze-

# Zob. AM. Neunert, Das Triptychon in der frithen altniederiindischen Malerei. Bildsprache
und Aussagekraft einer Kompositionsform, Peter Lang Verlag, Frankfurt am Mein 1995.

4 Zob. Thirlemann,dz. cyt.

% Zob.R. Liess, Zum Logos der Kunst Rogier van der Weydens. Die ,, Beweinungen Chri-
sti” in den Koniglichen Museen in Briissel und in der Nationalgalerie in London, t. 1-2, Lit Verlag,
Miinster 1999-2000.

“ B. Ridderbos, Objects and Questions, w: Early Netherlandish Paintings: Rediscovery,
Reception and Research, red. B. Ridderbos, A. van Buren, H. van Veen, Amsterdam University
Press, Amsterdam 2005, s. 38.

® L.Campbell, The New Pictorial Language of Rogier van der Weyden, w: Campbell, Van
der Stock, dz. cyt., s. 32.

# Tamze.

30 Tamze, s. 45.

S'L.Campbell, The Workshop of Rogier van der Weyden, w: Campbell, Van der Stock,
dz. cyt., s. 113.

2 D. Arasse, LAnnunciazione italiana. Una storia della prospettiva, ttum. C. Presezzi, La
Casa Usher, Firenze 2009, s. 12.
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nig przedstawienia w celu zamiany obrazu w okno>. Nieufnie przyjmowane sa
jednak zwlaszcza te interpretacje, ktore z analizy relacji migdzy przedstawie-
niem a ptaszczyzna czynia metod¢ odszyfrowywania symboliki dzieta, zwlasz-
cza gdy chodzi o symbolik¢ niemajaca tekstowego zaplecza, lecz ,,ustanawiang
[...] konstruowang przez widza [...] w dlugim procesie religijnej medytacji
nad obrazem”**. Ich przyktadem moga by¢ Johna L. Warda interpretacje dziet
Jana van Eycka. Zdaniem Antoniego Zigby Ward nie prowadzi analizy o cha-
rakterze naukowym, ale ,.kaze wyidealizowanemu, abstrakcyjnemu odbiorcy
wodzi¢ wzrokiem po powierzchni obrazu, jakby kwestionujac jego zdolnos¢
do rozrdzniania plandw przestrzennych, tak jakby widz, czy to historyczny,
czy dzisiejszy, nie byl §wiadom glebi przestrzennej, iluzyjnie wytworzonej
przez artyste”>.

Nie zamierzam broni¢ koncepcji Warda. Jego interpretacje reprezentuja
perspektywe poststrukturalistyczna, ktora zaktada, ze odbiorca dzieta abstra-
huje od przekazu tradycji 1 konstruuje system znakow obrazowych zawsze
zgodnych ze swymi oczekiwaniami, potrzebami i przekonaniami, a zatem nie
liczy si¢ z uprzednio dang swoistoscig dzieta, lecz sam dzieto to ustanawia®.
Tym samym interpretacje te dalekie sg od hermeneutyki filozoficznej, a wigc
takze od mysli Gadamera. W perspektywie tej mysli naczelna dyrektywa doty-
czaca interpretacji tekstow kulturowych brzmi bowiem nastgpujaco: pozwolié
by¢ temu, co jest, i mowi¢ w taki sposob, by chronié to, co obraz powiedziat.
Celu tego nie osiagamy jednak, powtarzajac to, co juz wiemy, dzieje si¢ to
natomiast poprzez spotkanie, w trakcie ktorego ,,wrastamy w dzieto sztuki’
i,,wyrastamy ponad siebie”*. Gadamer przywotuje zwigzte wskazanie Rilkego
na t¢ wlasnie site sztuki, ktére poeta zawart w wierszu Starozytny tors Apollina:
,o[...] kazda kamienia drobina / ci¢ widzi. Musisz swe zycie odmieni¢”’.

Interpretacje dokonane przez Warda opierajq si¢ na analizie zderzen mo-
tywow z rdéznych planow przestrzennych. Twierdzi on na przyklad, ze most
widoczny w oddali na obrazie Jana van Eycka Madonna kanclerza Rolina®
odbiorca powinien odnosi¢ do Chrystusa znajdujacego si¢ na planie pierw-
szym, gdyz luk mostowego przesta zdaje si¢ wychodzi¢ z palcow blogostawia-

5% Por.m.in. H. Belting, Ch. Kruse, Die Erfindung des Gemcdildes. Das erste Jahrhundert
der niederlindischen Malerei, Hirmer, Miinchen 1994, s. 74-78; Z i ¢ b a, dz. cyt., s. 157-162.

“Belting,Kruse,dz. cyt.,s. 79.

5 Zieba,dz cyt.,s. 91

% Zig¢ba,dz. cyt,s. 75.

7 Gadamer, Aktualnosé¢ pickna, s. 46.

% Tamze, S. 66.

¥ RM. Rilke, Starozytny tors Apollina, ttum. A. Lam, w: tenze, Poezje nowe. Poezji no-
wych czesé¢ wtora. Zycie Maryi, Dom Wydawniczy Elipsa, Warszawa 2010, s. 73. Por. Gadamer,
Aktualnosé piekna, s. 71.

80 Jan van Eyck, Madonna kanclerza Rolina, 1435, Luwr, Paryz.
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cej reki tej postaci®. Tego rodzaju zwiazki sa mimo iluzji rzeczywiscie czytelne
i eksponuja optyczne, niejako ,,miejscowe” sptaszczenie przestrzeni. Ale wlasnie
owo jedynie ,,miejscowe” splaszczenie przestrzeni tatwo jest uniewazni¢ jako
sprzeczne ze zdrowym rozsadkiem, ktory kaze widzie¢ wspomniany most jako
znajdujacy si¢ w tyle. Interpretacje Warda abstrahuja od ptaszczyzny jako tego
aspektu obrazu, ktdry jest przez oko widza doswiadczany catosciowo, nie zas
tylko fragmentarycznie — a zatem od ptaszczyzny, ktora obejmuje swymi grani-
cami caly $wiat przedstawiony. Dos§wiadczana cato$ciowo plaszczyzna jest tym
aspektem, ktory sprawia, ze obraz rdzni si¢ od widoku, jaki uzyskujemy, wygla-
dajac przez okno. Widok z okna zmienia si¢ wraz z przesuwaniem glowy przez
widza, czego nie sposob doswiadczy¢, ogladajac obraz: owej milczaco obecne;j
plaszczyzny nie jest w stanie uniewazni¢ zadna iluzja. Do tego wilasnie statusu
plaszczyzny odnosza si¢ poswigcone symbolice malarstwa niderlandzkiego prace
Giinthera Fienscha® i jego ucznia Michaela Brotjego®. W polskich badaniach
ich propozycje byly dotad pomijane milczeniem, chociaz najwybitniejszy polski
znawca malarstwa niderlandzkiego zauwazyl, ze do analiz ,,z zakresu egzysten-
cjalnej hermeneutyki w duchu Michaela Brétjego ,,wybitnie si¢ [ono] nadaje”®.

Inspirujac si¢ pracami Imdahla, Fienscha i Brotjego, przyjmuje, ze dzieta
sztuki majg swoj wlasny sens ikoniczny, ktéry uzmystawiany jest dzigki
ich autonomicznej, znaczacej strukturze wizualnej, uobecnianej przez odbiorce
bezposrednio w procesie ogladu (niem. Bildlichkeit). Autonomia struktury wi-
zualnej ufundowana jest na swoistosci medium dzieta, w przypadku obrazéw
—plaszczyzny. Plaszczyzna obrazu wyznacza podstawe powotania wizualnego
sensu ikonicznego. Sens ikoniczny konstytuowany jest poprzez ustanowienie
rozpoznawalnych w do$wiadczeniu ogladowych relacji migdzy $wiatem wy-
obrazonym a plaszczyzng i granica obrazu. Realizacja sensu ikonicznego jest
mozliwa wylacznie przy aktywizacji widzenia widzacego.Oile
bowiem widzenie rozpoznajgace pozwala dostrzec cos, co byto

" Por. J.L. W ard, Disguised Symbolism as Enactive Symbolism in Van Eyck’s Painting, ,,Ar-
tibus et Historiae” 15(1994) nr 29, s. 27.

©2 Zob. G. Fiensch, Form und Gegenstand. Studien zur Niederlindischen Malerei des
15. Jahrhunderts, Bohlau Verlag, Kéln—Graz 1961.

% Zob. M. Br6tje, Hans Memling, Blumenstilleben. Symbolische Erfahrung in der bilden-
den Kunst, w: tenze, Der Spiegel der Kunst. Zur Grundlegung einer Existential-Hermeneutischen
Kunstwissenschaft, Urachhaus, Stuttgart 1990, s. 106-136; te nz e, Van Eyck, Ehegelobnis Arnolfini-
-Cenami, w: tenze, Bild-Schdpfung, t. 1, Imhof Verlag, Petersberg 2012, s. 123-152.

¢ W bibliografii zawartej w monumentalnej prezentacji stanu badan nad malarstwem nider-
landzkim, opublikowanej przez Antoniego Zigbg, prace Fienscha i Brotjego nie zostaty wymienione.
Piszac o zastanawiajacym braku ,,egzystencjalno-hermeneutycznych” interpretacji malarstwa nider-
landzkiego, autor przeoczyt wspomniang wyzej analiz¢ Martwej natury Memlinga (Hans Memling,
Waza z kwiatami, ok. 1485, Madryt, Museo Thyssen-Bornemisza) dokonana przez Brétjego (por.
Zigba,dz. cyt.,s. 127).
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juz wezesniej znane (na przyktad dzigki tekstowi Ewangelii), o tyle widzenie
widzace nastawione jest na bezposredni oglad tego, co dotad nieznane, lecz
wylania si¢ dzigki swoistym dla danego dzieta relacjom miedzy tym, co skad-
inad znane, a ptaszczyzna obrazu. Relacja ta opiera si¢ przy tym na istotowe]
odrebnosci ptaszczyzny od przedstawienia. W doswiadczeniu ogladowym ob-
razu plaszczyzna pozostaje obecna w kazdym elemencie przedstawienia, nie
bedac zarazem kolejnym z tych elementdw, lecz poza nie wszystkie (poza cate
przedstawienie) wykraczajac i wszystkie je transcenduj ac, zarazem
jednak mieszczac je w obrebie swojej granicy. Jako taka, plaszczyzna jest wigce
dla $wiata przedstawionego instancja nieprzekraczalng, a wigc absolutnag
— synonimem tego,co pozaswiatowe.

ANALIZA OBRAZU

Otltarz sw. Kolumby zostat bezsprzecznie zakomponowany 1 namalowa-
ny przez Rogiera van der Weydena. Artysta wykonat pedzlem znaczng czgsé
rozrysu — na skrzydtach oltarza w catosci. Nanoszony potem rysunek byt czg-
sciowo kontynuowany przez ucznia wedlug wzoru. W stosunku do rozrysu
widoczne sa pewne zmiany, ktore mistrz wprowadzit w trakcie nanoszenia
materii malarskiej®.

Ottarz ma strukture tryptykowa. Obraz bedacy przedmiotem naszego zain-
teresowania znajduje w jego lewym skrzydle. W kwaterze centralnej ukazana
zostata scena poktonu trzech kroli, za§ w prawym skrzydle scena ofiarowania
w $wiatyni. (Na odwrocie skrzydel pierwotnie znajdowaty si¢ imitacje porfi-
ru, ktére zostaty w okresie pdzniejszym zamalowane). Oltarz ukazuje zatem
nastgpstwo wydarzen w porzadku od lewej do prawej strony, ktére bylo juz
wielokrotnie przedmiotem analizy®. By nakresli¢ rol¢ zwiastowania Marii

% Por.JR.J. van Asperen de Boer, Underdrawing in Paintings of the Rogier van der
Weyden and Master of Flémalle Groups, Waanders Uitgevers, Zwolle 1992, s. 202-221;De Vos,
dz. cyt.,s. 282; Campbell, The Workshop of Rogier van der Weyden, s. 113. Na temat technicznych
aspektow obrazow Rogiera van der Weydena i jego warsztatu por. tezm.in. G. Steyaert,, The
Seven Sacraments”: Some Technical Aspects observed during the Restoration, w: Rogier van der
Weyden in Context: Papers presented at the Seventeenth Symposium for the Study of Underdrawing
and Technology in Painting held in Leuven, 22-24 October 2009, red. L. Campbell, J. Van der Stock,
C. Reynolds, L. Watteeuw, Peeters Publishers, Paris—Leuven 2012, s. 119-136; M. Postec, Techni-
cal Reconstitutions Based on ,, The Seven Sacraments” by Rogier van der Weyden: An Experimental
Approach, w: Rogier van der Weyden in Context: Papers presented at the Seventeenth Symposium
for the Study of Underdrawing and Technology in Painting held in Leuven, 22-24 October 2009,
s. 147-157.
% Por. K. A rndt, Der Columba Altar, Reclam, Stuttgart 1962, s. 7-15; N e un e r, dz. cyt.,
s. 127-139; zob. A. A cres, The Columba Altarpiece and the Time of the World, ,,The Art Bulletin”
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w historii $wigtej, przypomnijmy jedynie jedno ze zrddet z epoki®’, a mianowi-
cie modlitwe §w. Bernardyna ze Sieny De triplici Christi nativitate (powstala
migdzy rokiem 1420 a 1444), opisujaca istot¢ Chrystusowego wcielenia: ,,C6z
innego $wiadczy o chwale smiertelnego czlowieka, jesli nie to, ze wiecznos¢
stata si¢ czasem, bezwymiarowos¢ zyskala wymiar, tworca stat si¢ stworzo-
nym, Bog cztowiekiem, zycie Smiercia [ ...] szczgsliwos¢ bieda, niewzruszonosé
bélem, niezniszczalne zniszczalnym, nieprzedstawialne przed-
stawialnym, ze niedajace si¢ opowiedzie¢ znalazto stowo, a nieogra-
niczone — swoje miejsce, ze niewidzialne stalosi¢ widzianym,
niestyszalne zyskato dzwigk, a niedotykalne dato si¢ odczuc¢?”®.

Zwiastowanie z Ottarza §$w. Kolumby ukazuje sceng we wnetrzu widzia-
nym z ukosa, stosownie do pozycji, ktora zajmuje widz, stojac na wprost
glownej kwatery tryptyku. Wngtrze otwiera si¢ przez kamienny portal, ujete
w swietle wpadajacym zaréwno od strony widza, jak i z okien komnaty. W jed-
nym z okien widoczne sa takze promienie Boskiego swiatta, ktére uzupetniaja
swiatto naturalne.

W wngtrzu wszystkie elementy wydajg si¢ zajmowac miejsce zgodne z ich
rzeczywistym przeznaczeniem, cho¢ ustawienie wazonu z liliami z przodu sce-
ny, na progu wejscia, moze budzi¢ pewne watpliwosci. Wprawdzie wazon z li-
liami stoi na przedzie sceny takze w Zwiastowaniu® Melchiora Broederlama,
ale znajduje si¢ przed budynkiem. Ponadto obraz Broederlama, ,.konwencjo-
nalny 1 tradycyjny”, pochodzi z okresu przejsciowego, w ktorym ,,nie pod-

80(1998), nr 3, s. 422-451; por. Liess, dz. cyt., s. 625-665; G. P o c h a t, Bild-Zeit. Zeitgestalt
und Erzdhlstruktur in der bildenden Kunst des 14. und 15. Jahrhunderts, Bohlau Verlag Wien—
Koln-Weimar 2004, s. 186-189; L.F. Jac ob's, Opening Doors: The Early Netherlandish Triptych
Reinterpreted, Penn State University Press, University Park, Pennsylvania, 2012, s. 115-118.

7 Przeglad Zrodet pisanych ikonografii zwiastowania mozna znalez¢é w pracach Gerta Duwego
(por. Duw e, Der Wandel in der Darstellung der Verkiindigung an Maria vom Trecento zum Quat-
trocento, s. 19-29; te n z e, Die Verkiindigung an Maria in der niederlindischen Malerei des 15. und
16. Jahrhunderts, s. 11-21). Por. tez: Liebrich, dz. cyt., s. 17-45.

¢ _Che cosa, infatti, pud 'uvomo mortale gloriasi de dire, se non che I’eternita venne nel tempo,
I'immensita nella misura, il Creatore nella creatura, Dio nell’'uomo, la vita nella morte [...] la beati-
tudine nella miseria, I'impassibilita nel dolore, I'incorruttibilita nel corruttibile, I'infigurabile nella
figura, I'innenarrabile nel discorso, I'inesplicabile nella parola, 'incircoscrittibile nel luogo, I'invisi-
bile nella visione, ’inudibile nel suono, I'impalpabile nel tangibile?” (Bernardino di Siena,
Le prediche volgari, Pacetti, Milano 1954, s. 54. Podkr. — M.H.). Tekst ten wykorzystywano dotad
w badaniach nad ikonografia Zwiastowania w malarstwie wloskim (por. Ch. K r u s e, Wozu Men-
schen malen. Historische Begriindungen eines Bildmediums, Wilhelm Fink Verlag, Miinchen 2003,
s. 203-224). Przegladu zrodet pisanych wloskiej ikonografii zwiastowania dokonuje Julia Liebrich
(por.Liebrich,dz cyt.,s. 17-45, 177-188). Do badan malarstwa nie tylko wloskiego, ale takze
staroniderladzkiego tekst ten zostat wykorzystany przez Claudig Cieri (zob. C. Cier1i, The Invisible
in the Visible: ,, The Annunciation” by Antonello da Messina from Narrative to Icon, ,,lkon. Journal
of Iconographic Studies” 9(2016), s. 261-268).

¢ Melchior Broederlam, Zwiastowanie, 1393-1399, Musée des Beaux-Arts, Dijon.
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dawano kazdej przedstawionej rzeczy probie sprawdzalnosci””. W dzietach,
ktére naleza do pozniejszej, naturalistycznej fazy malarstwa niderlandzkiego,
lilium candidum jest juz ,,na swoim miejscu”: w Zwiastowaniu z Tryptyku
de Meérode wazon stoi na stole, w Zwiastowaniu z Oltarza Gandawskiego”'
lilie trzyma aniol, a w pierwowzorze Zwiastowania z Ottarza sw. Kolumby
Rogiera van der Weydena, ktorym byto Zwiastowanie™ Jana van Eycka, wa-
zon z liliami znajduje si¢ przy postaci Marii, blisko jej modlitewnika. Czy
nalezy jednak przywiazywa¢ wage do nietypowego umiejscowienia tego mo-
tywu przez van der Weydena, skoro o jego symbolicznej funkcji — jak pisat
Panofsky — ,,wiemy z setek innych Zwiastowan™” i ,,mozemy przyjac”’, ze
w malarstwie niderlandzkim pigtnastego stulecia ,,zachowat [on] znaczenie
symbolu czystosci”’*? A jednak Rogier van der Weyden probuje osiagnaé za
pomoca tego konwencjonalnego motywu ,,co$ wiecej”, co znajduje potwier-
dzenie w fakcie, ze w procesie malowania zmienia on ustawienie wazonu.
Na rysunku wstgpnym, widocznym na zdj¢ciu wykonanym w podczerwie-
ni, wazon znajduje si¢ jeszcze przy tozu Marii’®. Z jakich$ powodow malarz
przesuwa jednak naczynie do przodu. Ustawienia wazonu nie mozna uznac za
przypadkowe’’ czy niemajace znaczenia dla semantyki dzieta.

Sposdb oswietlenia sceny i ustawienie przedmiotdéw w przestrzeni nie
moéwia jeszcze niczego o zakomponowaniu swiata przedstawionego w ptasz-
czyznie obrazu. W doswiadczeniu wzrokowym ujawnia si¢ napigcie miedzy
otwarciem przestrzeni w glab a intensywnoscia struktury barwnej dzieta, zor-
ganizowanej wokot triady plam: bieli szat anielskich, czerwieni toza i nie-
bieskiego ptaszcza Marii, ktore wybijaja si¢ ku przodowi sposréd brazow
1 bezéw wnetrza. Czerwien toza dorownuje intensywnoscia swietlistosci bieli,
ramujac jednoczesnie niebieska, a wigc optycznie cofajacy si¢ sylwete Marii,
co przektada si¢ na osobliwe sptaszczenie kompozycji. Wida¢ to dobrze w po-
rownaniu z dzietem nasladowcy Rogiera van der Weydena, ktory chciat tego
wszystkiego uniknag, cofajac postaci w glab, za stopnie schodow, i rezygnujac
z czerwieni baldachimu [il. 4].

" Pano fsky, Rzeczywistos¢ i symbol w malarstwie niderlandzkim, s. 126; por. A. Zig¢ba,
Sztuka Burgundii i Niderlandow 1380-1500, t. 2, Sztuka dworu burgundzkiego oraz miast nider-
landzkich, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2008, s. 311.

' Hubert van Eyck i Jan van Eyck, Ottarz Gandawski (Het Lam Gods), 1420-1432, Katedra
$w. Bawona, Gandawa.

72 Jan van Eyck, Zwiastowanie, ok. 1434, National Gallery of Art, Washington, D.C.

" Pano fsky, Rzeczywistosé¢ i symbol w malarstwie niderlandzkim, s. 135.

™ Tamze.

> Tamze.

% Por.van Asperen de Boer,Dijkstra,van Schoute,Dalderup, Filedt
Kok, dz. cyt., s. 211, 216.

7 Za przypadkowe uwaza je Dirk De Vos (por. D e V o's, dz. cyt., s. 195).
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Ow ptaszczyznowy aspekt kompozycji podkreslony zostat generalng rela-
cja strukturalng migdzy lewym skrzydlem a pozostatymi czg¢sciami tryptyku.
Figury, mimo Zze znajduja si¢ na roznej glebokosci w przestrzeni, tworza seri¢
wertykalnych akcentow na ptaszczyznie obrazu’®. Przygladajac sig¢ blizej je-
dynie poczatkowi tego ciagu, wskazmy na sgsiedztwo Marii ze Zwiastowania
z postacia fundatora w panelu srodkowym, podkreslone optycznie przez skos
ich ramion. Scistymi zalezno$ciami optycznymi z pozostata czescig oftarza
powiazane sa takze elementy wyznaczajace konstrukcj¢ wnetrza — skos Sciany
z oknami oraz krokiew podtrzymujaca sklepienie i rownolegty do niej bal-
dachim toza postrzegane sa w relacji do zarysu wzgdrza i konstrukcji stajni
w panelu srodkowym, a takze w relacji do architektury kosciota — zardwno
w panelu srodkowym (ganek obejsciowy), jak i na prawym skrzydle (tryforia
1arkady), poniewaz tworza z nimi optyczny ciag formalny rozposcierajacy si¢
przez caty tryptyk”. Rozne miejsca (Nazaret, Betlejem, Jerozolima; wnetrze
domu, pejzaz, wngtrze Swiatyni) zespalaja si¢ zarowno na poziomie tresci, jak
1 poprzez wspolne odniesienie do ptaszczyzny przedstawienia, ktora przenika
je wszystkie, zamykajac je zarazem w swoich granicach.

W przypadku kwatery Zwiastowania zauwazy¢ mozna, ze napigcie mig-
dzy gl¢big wnetrza a ptaszczyznowoscia grupy figuralnej doswiadczane jest
takze ze wzgledu na konstrukcj¢ przestrzeni wewnatrzobrazowej. Wnetrze
ukazane jest w perspektywie zblizonej do ptasiej, a wigc z wysoko wykreslo-
nym horyzontem. Oko bez trudu wyczuwa wyniesienie miejsca zbiegu linii
perspektywicznych okien i posadzki, gdyz sytuuje si¢ ono jeszcze wyzej niz
posta¢ frunacego aniota. Takze dlatego, ze posadzka komnaty konczy si¢ na tej
samej wysokosci, co znacznie od niej glgbsza przestrzen $wiatyni na prawym
skrzydle. Obserwacja przestrzeni Zwiastowania ,,z gory” oraz widok wszyst-
kich tych ,,obocznosci” przektadaja si¢ na postrzezenie posadzki jako chylacej
si¢ ku przodowi w coraz wigkszym spadku. Postrzezenie to pozostaje zarazem
»hiezgodne” z ogladem postaci Marii i aniola, sytuujacych si¢ na wprost wi-
dza. W konsekwencji postaci jawia si¢ nie tyle jako osadzone we wnetrzu, ile
rozciagnigte na ptaszczyznie migdzy brzegami pola obrazowego. Odniesienie
figur do granicy obrazu zostalo wyraznie zaakcentowane takze przez sposob
artykulacji portalu. Jego frontalna ptaszczyzna zostata bowiem po bokach zre-
dukowana do bardzo cienkich pasm. Na reprodukcjach omawianego dzieta
pasma te, jedno badz oba, sa na ogot obcigte. Stojac przed obrazem, nie spo-
sob jednak od ich obecnosci abstrahowaé — takze ze wzgledu na to, ze portal

8 Por. tamze, s. 276, 278.

" Na opisane relacje optyczne migdzy poszczegolnymi panelami wskazywat juz Alfred Acres,
interesowaty go one jednak jako czynnik przektadajacy si¢ na splecenie réznych trybow czasowych
reprezentowanych w Ottarzu sw. Kolumby (por. A cre s, dz. cyt., s. 433).
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stanowi (obok aniota) najjasniejszy motyw obrazu. Architektura prezentuje si¢
tutaj jako pasma delikatnego swiatta, ktore posrednicza migdzy scena zwia-
stowania a granicg obrazu®. Taka sama transformacja architektury widoczna
jest takze przy gérnym brzegu pola obrazowego. Pasma boczne i gormne sg przy
tym polaczone przez narozne formy, ktdre ostabiaja przestrzenno$¢ sklepienia,
eksponujac rownoleglte do ptaszczyzny rozpostarcie sciany z rozeta, ktdra juz
poréwnywano do wyniesionego w gorg nimbu Marii®!. Portal nie jest elemen-
tem, ktéry ma wywota¢ poczucie kontynuacji przestrzeni widza w przestrzeni
przedstawienia. Jego forma posredniczy migdzy figurami a granica obrazu,
nieprzekraczalna —a wigc ab s olutng—instancja dla catego Swiata przedsta-
wionego. Pelni t¢ sama funkcje¢, co portale we wczesniejszych dzietach artysty
— Tryptyku z Miraflores®, Oftarzu sw. Jana Chrzciciela® czy Oltarzu Siedmiu
Sakramentow®*. Nawiazujac do tradycyjnej symboliki arkady, portale sa w tych
obrazach $cisle zwiazane ze scenami i tworza wokot nich ,,architektoniczng
aureole”, stuzac oznaczeniu wyobrazonej przestrzeni jako swietej®.

Jesli, stojac na wprost sceny zwiastowania z Oftarza §w. Kolumby, widz
sprobuje wirtualnie przedtuzy¢ posadzke do miejsca, w ktérym si¢ znajduje,

80 Nie mozna powiedzie¢, ze portal zostat zredukowany z braku miejsca, jego przedstawienie
nie byto bowiem w ogdle konieczne. Inaczej niz w przypadku portali z Tryptyku z Miraflores (Rogier
van der Weyden, Tryptyk z Miraflores, 1437-1445), Geméldegalerie, Berlin), nie ma na nim zadnej
rzezbiarskiej dekoracji istotnej dla ikonografii. W scenie Wizja cesarza Oktawiana Augusta z Tryp-
tvku Narodzin (Rogier van der Weyden, Tryptyk Narodzin, 1432-1455, Berlin, Geméldegalerie), ktora
rozgrywa w podobnym wngetrzu, ujgtym w rownie waskie pole obrazowe, portal jest zas catkowicie
nieobecny. Rozwiazanie analogiczne do tego, ktore artysta zastosowatl w Zwiastowaniu z Oltarza
$w. Kolumby, widoczne jest natomiast w scenie zwiastowania z Tryptyku de Mérode: framuga okna,
ktora pozostaje w relacji do skrzydet aniota, zostata tu zredukowana do waskiego pasma rozcia-
gnigtego wzdluz lewego brzegu obrazu. Zdania na temat autorstwa Tryptyku de Mérode sa podzie-
lone. Przez czgs¢ badaczy jest on przypisywany Robertowi Campinowi, mistrzowi Rogiera van der
Weydena (w latach 1427-1432 odbyt on praktyke w warsztacie Campina) (por. S. Kemperdick,
J. Sander, Der Meister von Flémalle, Robert Campin und Rogier van der Weyden — ein Resiimee,
w: J. Sander i in., Der Meister von Flémalle und Rogier van der Weyden, katalog wystawy (Stidel
Museum, Frankfurt am Main, 21 X1 2008-1 I1I 2009, Gemildegalerie der Staatlichen Museen, Berlin,
20 I112009-21 VI2009), red. S. Kemperdick, J. Sander, Hatje Cantz Verlag, Ostfildern 2009, s. 149-
-159. Réwniez zaginione Zwiastowanie van der Weydena, znane z kopii ze zbiorow Gemaldegalerie
w Berlinie, prezentowato transpozycj¢ motywu architektonicznego w rozswietlone pasmo, rozcia-
gnigte wzdluz lewego brzegu obrazu (por. De V o', dz. cyt., s. 197 — ilustracja).

8 Por. Liess,dz cyt. t.2,s. 638.

82 Rogier van der Weyden, Tryptyk z Miraflores, 1437-1445, Gemildegalerie, Berlin.

8 Rogier van der Weyden, Ottarz §w. Jana Chrzciciela, 1445-1460, Gemaildegalerie, Berlin.

8¢ Rogier van der Weyden, Ottarz Siedmiu Sakramentow, 1445-1450, Krolewskie Muzeum
Sztuk Pigknych, Antwerpia.

8 Zob. KM. Birkmay er, The Arch Motif in Netherlandish Painting of the Fifteenth Cen-
tury: Part One, ,,The Art Bulletin” 41(1961) nr 1, s. 1-20; S.N. B 1 u m, Symbolic Invention in the
Art of Rogier van der Weyden, ,,Konsthistorisk tidskrift / Journal of Art History” 46(1977) nr 3,
s. 108, 111.
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okazuje si¢, ze nie sposob doswiadczy(¢ jej jako dajacej wsparcie stopom. Po-
wstaje poczucie jej uchylania si¢ i otwierania si¢ jakies glebi. Scena Zwiasto-
wania, rozpostarta migdzy brzegami plaszczyzny, jawi si¢ jako reprezentacja
porzadku obrazu, ktory pozostaje przeciwstawny wobec tego uciekania gruntu
spod nég. Mozna zatem postawi¢ pytanie, w jakiej relacji do tematu obrazu
pozostaje owa generalna struktura optyczna.

Zalezno$¢ migdzy forma a trescia ptotna ma swoje zrodto w tym, ze gtowne
postaci, aniol i Maria, uksztaltowane zostalty w $cistym odniesieniu do brze-
gow obrazu. Plaszcz anielski rozszerza si¢ ku lewej stronie obrazu, stykajac
si¢ z portalem. Doktadnie na tej samej wysokosci skrzydto anielskie przecina
swietliste pasmo, ktore sigga granicy obrazu [il. 6]. U nasladowcow van der
Weydena skrzydta te sq konsekwentnie chowane za krawedz portalu. Naj-
prawdopodobniej miato to stuzy¢ przywroceniu logiki przestrzennej, zgodnie
z ktdra skrzydta aniota, ktory wlasnie przeszedt przez drzwi widoczne po lewe;j
stronie, moga znajdowac albo jeszcze czesciowo za nimi, albo — kiedy drzwi
sa zamknigte — juz w calosci w obrgbie wngtrza, nie zas z boku portalu, jak to
widzimy w Ottarzu $w. Kolumby. Majac na uwadze wtasnie korekty dokony-
wane przez nasladowcoéw malarza, nalezy uznac to rozwiazanie za niezwykte,
nie za$ co najwyzej za ,,dziwne”*., Ku temu wlasnie miejscu zespolenia aniota
z granicg obrazu spojrzenie widza kierowane jest takze za sprawg zlocistego
paliusza, wijacego si¢ od prawej dtoni aniota ku lewej stronie obrazu i ukta-
dajacego si¢ réwnolegle do anielskiego skrzydta. Element ten jawi si¢ jako
jeszcze jedno — obok pasma ztotych stow pozdrowienia anielskiego ,,Ave gra-
cia plena Dominus tecum” — przestanie wychodzace od aniota i skierowane ku
oczom widza. Nie znajduj¢ innego wyjasnienia tej osobliwosci niz to, ze fakt
siggnigcia przez aniota jego skrzydlem granicy obrazu stanowi potwierdzenie
jego scistego 1 bezposredniego zwiazku z tym, co pozaswiatowe — z instancja,
ktdrej jest on postancem®’.

Nie sposdb okresli¢ aniota jako wchodzacego przez drzwi. Pod wzgledem
optycznym wydarza si¢ tu co$ innego. Stykajace si¢ z granica obrazu anielskie
skrzydto ,,przekresla” drzwi. ,,Przekreslenie” drzwi jest jednoczesne z ujgciem
migdzy anielskie skrzydta okna, przez ktore wpadaja promienie z gotgbica.

W strukturze obrazu istotne jest to, ze wyeksponowane nad gtowa aniota
okno umiejscowione zostalo miedzy mniejszym oknem a zapleckiem baldachi-
mu, co w porzadku ptaszczyzny tworzy relacj¢ trzech prostokatéw stopniowo
zwigkszajacych swoja powierzchni¢. W relacji tej segment srodkowy jawi si¢
jako poszerzenie obszaru nieba, a jednoczesnie prezentacja formy krzyzowe;,
odczytywanej w elementach dzielacych pole okna. Wsparciem dla takiego

8 Campbell, The Workshop of Rogier van der Weyden, s. 115.
87 Stwierdzenie, ze potozenie skrzydta ,,wskazuje na to, ze aniot wszedt albo przez drzwi, albo
przez portal” (A cr e s, dz. cyt. s. 433), wprowadza niejasnosé, ktora powyzsze objasnienie usuwa.
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odczytania tej formy jest obecnos¢ krzyza, ktory zdobi anielski diadem 1 znaj-
duje si¢ u jej ,,podstawy”. W t¢ gre optyczna wiaczone jest takze skrzyzowanie
stow pozdrowienia anielskiego z berlem trzymanym przez aniota. Potaczone
Swigtymi promieniami, berto 1 okno przypominaja o celu misji wyznaczonej
temu, ktory zostanie poczety z Ducha Swigtego. Formy krzyzowe prezentu-
ja si¢ widzeniu tylko poprzez konkretne motywy: podziat okna, pasmo stow
i berto. Same nie tworza elementéw materialnego §wiata. Pozostajag w stanie
wnikania w $wiat przedmiotowy, co unaocznia zwigzek duchowego przestania
Z tym, co zmystowe.

Prawa dlon aniota — ktorej polozenie starannie skorygowano wzgledem
rysunku wstegpnego® — wskazuje na stowa pozdrowienia, ale rowniez na listwe
boazerii. Bieg tej listwy wykresla brazowy prostokat, ktory staje si¢ miej-
scem ,,spotkania” golebicy, promieni, berta i1 anielskiego pozdrowienia. Jed-
noczesnie oko odczytuje ten usytuowany w centrum prostokat jako analogon
ksztaltu calego pola obrazowego. Prostokat ten stanowi zarazem przeciwwa-
ge drzwi. W relacji do nich ukazuje, ze porzadek przestrzeni 1 logika swiata
przedmiotowo-przestrzennego zostaja zastapione przez stan odniesienia do
plaszczyzny obrazu — do tego, co pozaswiatowe. W ten wlasnie sposob
wizualizowana jest tres¢ anielskiego pozdrowienia, wskazujaca na obecnosé
Transcendencji w tym oto miejscu (Dominus tecum)®. Dzigki temu tres¢ ta
nie jest przywotywana jako konstrukt myslowy, co ma miejsce w przypadku
lektury tekstu; nie jest tez uzmystawiana za pomoca czysto konwencjonalnej
symboliki, lecz istnieje w samym obrazie.

Pole przedstawienia symbolu Ducha Swigtego prezentuje si¢ jednoczesnie
migdzy dwoma elementami o barwie czerwonej: zwinigta na ksztatt worka za-
stona toza i znajdujaca si¢ ponizej poduszka, a range tego uktadu podkreslono
przez usytuowanie relacji tych przedmiotéw w osi obrazu.

Przypominajaca worek, zwinigta zastona zostata w szczegdlny sposdb wy-
rozniona — wskazuje na nig skrzydto anielskie i znajduje si¢ ona ponad znakiem
Ducha Swictego. Jednoczesnie zostala ujeta w osobne pole, ktore miesci sig
miedzy oknem a baldachimem, wpisane w sekwencjg¢ prostokatnych ksztattow.
W sekwencji tej zastona sytuuje si¢ ,,po” oknie i ukazuje transpozycje otwar-
tego nieba w form¢ zamknigta, w stan skrycia. (Prostokatna okiennica z jasna
kratownica jawi si¢ jak stan posredni migdzy ptaskim prostokatem bigkitu nieba
a delikatnie faldowana materia wypuktego ,,worka’). Transpozycja ta dokonu-
je sie ,,po torze” promieni, jest wigc scisle powiazana z oddziatywaniem Ducha
Swietego i wyrdznieniem Marii jako petnej taski. Jednocze$nie zwinigta na
ksztatt worka zastona sytuuje si¢ miedzy promieniami a cienkimi linkami, kt6-

8 Por.JR.J. van Asperen de Boer,dz cyt,s. 211, 214
% Jest to kolejne rozwigzanie, ktore malarz przejmuje ze Zwiastowania paryskiego.
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re podtrzymujq baldachim. W procesie percepcji obrazu owe biegnace ukosnie
linki ulegaja nieustannej transformacji w kolejne promienie. Jak tamte tacza
niebo z wnetrzem, tak te — poprzez baldachim — lacza wngtrze z portalem
1w ten sposob odsytaja je do pozaswiatowej granicy obrazu.

Relacje te dopelnione sg przez wysunigcie przypominajacej worek zastony,
ktora wydaje si¢ usytuowana niemal pomig¢dzy aniotem a Maria, zyskujac tym
samym — przez analogi¢ do ich okraglych gléw — osobliwy rys czegos migdzy
bytem duchowym a cielesnym.

Podwieszona do zwienczenia baldachimu, zwinigta zastona ,,wspot-
widziana” jest z zastona druga, réwniez czerwona, znajdujaca si¢ w jednej
plaszczyznie 1 opadajaca ukosnie ku prawej stronie. Wzajemna relacja tych
elementow wskazuje na ich dopetnianie si¢: na dialektyke skupienia i rozpo-
starcia. W ten sposob zastona druga dookresla to, czym jest zastona zwinigta
na ksztatt worka, przez wlasne odniesienie do ptaszczyzny i granicy obrazu:
ztota obwodka oraz pionowe, drobne faldy zastony tworza sekwencje, ktéra
ma swoje zwienczenie w $wietlistym pasmie portalu! Jednoczesnie zastona ta
sigga drewnianej tawy, przy ktdorej modli si¢ Maria. Posta¢ Marii zwraca si¢ ku
aniotowi, ,,ukazujac” zarazem swoj zwiazek z tym, co pozaswiatowe: jej reka
z modlitewnikiem, oparta o pulpit, opiera si¢ zarazem o $wietliste pasmo przy
prawym brzegu obrazu. Uniesiona prawa dton Marii, réwnolegta do stronnic
ksiazki®®, wyraza wolg dziatania w odniesieniu do tego, co absolutne, postawe
wyrazong w Biblii stowami: ,,Oto ja stuzebnica Panska, niech mi si¢ stanie
wedtug stowa twego” (Lk 1,38). Postawe t¢ poswiadcza cata sylweta Marii.
Plaszcz, ktory ja okrywa, jest lustrzanym odbiciem kurtyny baldachimu — obie
formy tworza jakby ,,bramg, przez ktora Maria zwraca si¢ ku aniotowi™".

Sylweta Marii zarazem sytuuje si¢ optycznie mi¢dzy skosem zaslony
a skosem czerwonej poduszki, od ktérej — jako umieszczonej blisko centrum
obrazu — oko nie moze abstrahowa¢. Rogier van der Weyden maluje poduszke
z wcigciem od gory, a wklestos¢ tego weiecia odpowiada kraglosci zwinigtej
w worek zastony. W ich wzajemnej relacji i w odniesieniu do usytuowanego
pomiedzy nimi symbolu Ducha Swictego wciecie to przedstawia jak gdyby
slad uderzenia niewidzialnej sity, ktora sptywa torem wyznaczonym przez
anielskie berto. Poduszka stanowi jednoczesnie optyczne przejscie ku tozu,
do ktdrego przylega i ktére jawi si¢ niczym jej powigkszenie.

Zwinigta na ksztatt worka zastona, poduszka, toze i druga zastona ukazuja
przeptyw — przez te poszczegdlne materie — niewidzialnej sity pochodzacej z nie-

% Na zwiazek uniesionej dtoni Marii i ksiggi wskazuje Liess; nie rozpatruje go jednak w od-
niesieniu do granicy obrazu (por. Lie s s, dz. cyt., t. 2, s. 651).

! Liess,dz. cyt., s. 652. Na temat analogii migdzy zastona a ptaszczem por. takze: O. Kerber,
Rogier van der Weyden: Die friihen Werke, ,,Giessener Beitrdge zur Kunstgeschichte” 3(1975),
s. 24.
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ba. Wszystkie te elementy jednoczesnie ramuja Mari¢. Tym samym jako konco-
we stadium tego przeptywu jawi si¢ ,,spltywajacy” z toza ptaszcz Marii. Dzigki
temu takze posta¢ niewiasty prezentuje si¢ jako materia, przez ktdra przenika
co$ bezprzedmiotowego. Zachowanie Marii jest odpowiedzig na ten bodziec.
W widzeniu plaszczyznowym niewiasta ktadzie gtowe na podgtowku®.

Zwinigta na ksztatt worka zastona, poduszka i toze staja si¢ — nie same
z siebie, lecz jedynie przez uczestnictwo w tej przemianie przedmiotowosci
w obraz bezprzedmiotowos$ci — obrazami czegos, co poza nie wykracza. Tylko
w ten sposob staja si¢ one symbolami: zwinigta zastona przypominajaca wo-
rek, analogiczny do gléw Marii i Aniola, to symbol Wcielenia; poduszka i oze
symbolizuja za$ narodziny tego, ktéry zostal poczety w tonie przeniknigtym
przez Ducha.

Splywajacy na posadzke ptaszcz Marii uktada si¢ rownolegle do granicy
obrazu — ztote obszycie ptaszcza wyraznie koresponduje z rozswietlonym,
waskim pasmem portalu. Dolna czes¢ ptaszcza uktada si¢ jednoczesnie w kie-
runku wycigcia w dolnej partii tawy 1 wypetniajacej ja ciemnosci. Ponad otwo-
rem znajduje si¢ plaskorzezba z przedstawieniem Adama i Ewy, wygnanych
z raju za niepostuszenstwo wobec Boga, co wskazuje na kontekst, w ktorym
nalezy pojmowa¢ wolg¢ Marii. Plaszcz Marii sigga zar6wno ciemnosci, jak
1 $wietlistego pasma portalu. Portal jawi si¢ jako calkowite przeciwienstwo tej
ciemnosci, a zarazem, wraz z ptaszczem, ja ,,domyka”, jak gdyby uzupehiajac
,brakujacy” odcinek drewnianej tawy (il. 7).

Relacja miedzy swiatloscia a ciemnoscia zyskata zatem w obrazie wymowna
wizualizacj¢. Przedstawia ona, w jaki sposob to,co absolutne, przywolywa-
ne tu przez portal, ,,reaguje” na ciemnos¢ grzechu, zamykajac 1 zmniejszajac jej
obszar. Wzajemna relacja catego portalu i drewnianej ramy ukazuje ,,skurczenie
si¢” ciemnosci wobec tego, co niesie z sobg zwiastowanie, a wigc wobec per-
spektywy odkupienia grzechow przez owoc tona Maryi, Jezusa Chrystusa.

Interpretacja otworu w dolnej partii tawy nie jako zwyczajnego zacienie-
nia, lecz jako czelusci znajduje potwierdzenie w scenie w panelu centralnym.
Czelus$¢ ta ma bowiem dopetnienie w czelusci piwnicy (,,podziemne cienie™?),
z ktorej wylania si¢ §w. Jozef. Aniot zwiastujacy Maryi wybawit go od Igku
i otworzyl na perspektywe zbawienia: ,,Nie boj si¢ wzia¢ do siebie Maryi,
twej Matzonki, albowiem z Ducha Swictego jest to, co si¢ w Niej poczeto.
Porodzi Syna, ktoremu nadasz imi¢ Jezus, On bowiem zbawi swoj lud od jego
grzechow” (Mt 1,20-21).

2 Na te¢ relacje migdzy gltowa Marii a fozem zwraca uwage Reinhard Liess (por. Lie s s,
dz. cyt., t. 2, s. 651).

% Acres,dz. cyt, s. 433. Ze wzgledu na wyobrazenie stajenki interpretacja tego otworu jako
wejscia do groty narodzenia Chrystusa nie jest przekonujaca.
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Opadajac na posadzke, ptaszcz Marii wiedzie oko widza ku liliom, splatajac
si¢ zarazem z ich listowiem. Lilie s3 symbolem dziewiczego poczgcia Chrystu-
sa, ktore zapowiedziat aniot (,,Duch Swiety zstapi na Ciebie i moc Najwyzszego
okryje Cig cieniem” — Lk 1,35). Na obrazie Rogiera van der Weydena zyskuja
one przy tym niebywala ztozonos¢ wizualna. Ich todyga stanowi postac trans-
pozycji roslinnych motywoéw obecnych na zielonym dywanie. Transpozycja
ta odrywa spojrzenie widza od ziemi, kierujac je ku gérze. Kwiaty lilii, ktore
rozchylajg si¢ na boki i zarazem utrzymuja poziom wbrew swemu cig¢zarowi, sg
jakby emanacja bieli ptaszcza aniota. Jednoczesnie dwa kwiaty po prawej stro-
nie otwieraja si¢ na wysokosci modlitewnika i fona Marii. Dodatkowo zwracaja
si¢ one ku tozu, a jeden z nich, usytuowany na tle czerwonej draperii, jakby ,,za-
sysal” w swoj srodek jej waskie fatdy. Wienczace bukiet dwa paczki rozchylaja
si¢: jeden z nich ku aniotowi, a drugi ku Marii, czyniac z lilii optyczny nosnik
dialogu migdzy tymi postaciami’*. Mozna tez wskazac, ze paczki te nawiazuja
do uktadu dwdch gérnych naroznikéw poduszki, ,,powtarzajac” wspomniane
,wcigcie” miedzy nimi. Analogia ta oraz czerwien ,,wlewajaca si¢” do kwiatu
unaoczniajq uksztattowanie lilii przez t¢ sama niewidoczna sile, ktorej slady
widoczne sa w materii poduszki i foza, docierajaca do lilii za wskazaniem aniel-
skiego berta. W ten sposob 6w konwencjonalny symbol wiaczony zostat w gre
o charakterze $cisle wizualnym. I jedynie przez t¢ gre, nie zas przez sam ten
motyw wyraza si¢ oddziatywanie tego, co transcendentne, w swiecie.

Tak jak berlo aniota wysunigte jest ku Marii, tak tez kwiaty lilii, ustawione
w dzbanie na progu, wysunigte zostaty w stron¢ widza — sa niczym przedmiot
do ,,wzigcia”, prezentujac si¢ zarazem, jak gdyby zostaty zatrzymane na gra-
nicy obrazu. Wskazuja na instancj¢ absolutna, poswiadczong przez widoczne
na brzuscu dzbana odbicie okna z forma krzyza®. Motyw odbicia okna z forma
krzyza malarz wykorzystat w tym samym czasie lub niedtugo p6zniej w przed-
stawieniu Chrystusa Salvatora w Tryptyku rodziny Braque®®. Symbolika odbic¢
okien w malarstwie niderlandzkim stata si¢ przedmiotem sporu. Odbicie w kuli
trzymanej przez Chrystusa Salvatora mozna raczej uzna¢ za przedstawienie
okna mistycznego — symbol taski oswiecajacej, zbawienia®’. Odbicia okien
w naczyniach w scenach przedstawiajacych zwiastowanie kojarzono przewaz-

¢ Na takie wlasnie uksztattowanie lilii zwraca uwage Reinhard Liess (por. Lie s s, dz. cyt.,
t. 2, 5. 650).

> Element ten byt juz dostrzegany wczesniej, ale traktowano go jako symbol sam w sobie,
przejety z tradycji ikonograficzne;j.

% Rogier van der Weyden, Tryptyk rodziny Braque, 1451-1453, Luwr.

9 Por. Pan o fsky, Rzeczywistos¢ i symbol w malarstwie niderlandzkim, s. 123; C. Got-
tlieb, The Mystical Window in Paintings of the Salvator Mundi, “Gazette des Beaux-Arts” 56(1960),
s.312-332; MW. Ainsworth, Workshop Practice in Early Netherlandish Painting: An Inside
View. Catalogue Numbers 45-71. w: From Van Eyck to Bruegel: Early Netherlandish Painting
in the Metropolitan Museum of Art, katalog wystawy (Metropolitan Museum of Art, Nowy Jork,
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nie z symbolikgq maryjna, ale tez powatpiewano, by zawsze mialy one okreslo-
ng funkcje symboliczna®. W przypadku Zwiastowania z Oltarza $w. Kolumby
istotne jest to, ze odbicie pochodzi od okna widocznego ponad postacia aniota,
ktore stanowi przeciwlegly biegun dla okna z forma krzyzowa, przez ktore
wpadaja promienie §wiatta. Owo wirtualne okno, niezwiazane z zadna realna
przestrzenia, znajduje si¢ poza wszelkim widzem i naznacza jego przestrzen,
niejako zmieniajac $wiatto naturalne w $wiatto taski. Wazon z liliami, ktory
pozwala widzowi t¢ sytuacj¢ rozpoznac, jawi si¢ jako dar transcendencji kie-
rowany do niego w nastgpstwie Zwiastowania. Prowadzac spojrzenie widza
ku gorze, okazuje si¢ takze darem, ktdéry chroni go przed zeslizgnigciem si¢
w przepasc¢”. W ten sposob zawarta w Zwiastowaniu obietnica zbawienia re-
alizuje si¢ w odniesieniu do kazdego widza, ktdry staje przed obrazem.

W obrazie Rogiera van der Weydena mozna dzigki temu upatrywac szczy-
towe osiagnigcie niderlandzkiej formuty dzieta sztuki jako obrazu komunikacji
religijnej'®. P1otno stanowi zarazem wariant wlasciwej dla tworczosci tego ma-
larza strategii Swiadomego wprowadzania ,,niezgodnosci” w zakresie proporcji
oraz korelacji bryt i przestrzeni, za pomocg ktdrej, utrzymujac si¢ w ramach
naturalistycznych tendencji swojego czasu, udanie zachowywat on dewocyjna
funkcje obrazow!’'. Objasniajac dzieta van der Weydena, badacze przyjmuja,
ze artysta, bedac czlowiekiem wyksztatconym, uzupetial swoja znajomosé
Biblii lektura najwazniejszych tekstow religijnych pdznego sredniowiecza, jak
Zlota legenda Jakuba de Voragine, Speculum humanae salvationis (ok. 1324),
Wizja sw. Brygidy Szwedzkiej, Medytacje nad zywotem Chrystusa Pseudo-
-Bonawentury czy Geestelike brulocht Jana van Ruusbroeca). Jako $wiadec-
two oczytania artysty i1 jego zdolnosci budowania wyrafinowanych konstrukcji
semantycznych wskazuje si¢ migdzy innymi Ottarz Bladelina!® z potowy lat
czterdziestych pigtnastego stulecia'®. Nie podejmujac w tym miejscu dyskusji

22 IX 1998-3 1 1999), red. M.W. Ainsworth, K. Christiansen i in., Metropolitan Museum of Art,
New York 1998, s. 238.

% Por.J. Biatostocki, Oknoioko. Realizm i symbolika reflekséw swiatla w sztuce Diirera
i jego poprzednikow, w: tenze, O dawnej sztuce, jej teorii i historii, red. M. Poprzecka, A. Zigba,
S. Michalski, stowo/obraz terytoria, Gdansk 2009, s. 116.

9 Zabieg ten zostal juz zastosowany w Zwiastowaniu paryskim. Omawiany obraz rangg tego
rozwiazania podtrzymuje. Osobliwo$¢ ustawienia dzbanow z liliami w przedstawieniach zwiasto-
wania autorstwa Rogiera van der Weydena jest czytelna takze na podstawie reakcji na nie ze strony
nasladowcow artysty, ktorzy zachowujac motyw, jednoczesnie odsuwaja go od granicy obrazu,
wlaczajac w przestrzen przedstawienia.

10 Na temat tej formuty por. Z i ¢ b a, Sztuka Burgundii, t. 2, s. 142.

" Por. Birkmayer,dz. cyt., s. 16n.

122 Rogier van der Weyden, Ottarz Bladelina, 1432-1455, Geméldegalerie, Berlin.

13 Por. m.in. M. G asiorow sk i, Rogier van der Weyden: Tryptyk ,, Narodzin Chrystusa”.
Miasto jako reprezentacja, ,,Artium Quaestiones” 14(2003), s. 29-97.
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na temat rzeczywistego przygotowania intelektualnego malarza, zaznaczmy
jedynie, ze semantyka omowionego wyzej Zwiastowania nie wykracza w zad-
nym stopniu poza liter¢ Biblii.

SYMBOL I PIEKNO

W dotychczasowych badaniach nad symboliczno$cig malarstwa nider-
landzkiego dominowata jego lektura, w ktdrej rozszyfrowywano znaczenie
przedstawien poszczegdlnych przedmiotéw w oparciu o tradycj¢ ikonogra-
ficzng 1 zrodta pisane, niezaleznie od tego, czy byla to symbolika ukryta, czy
tez jawna. Badaniami tego rodzaju kieruje zwykle oczekiwanie, ze tresci, za
pomoca ktérych przemawia do nas sztuka, mozna zebra¢ w okreslonym poje-
ciu. Do takiego pojgciowego uprzedmiotowienia prowadzi stawianie w obliczu
obrazu pytania przede wszystkim o to, co zostato na nim przedstawione. Cho-
ciaz swoim rozumieniem widz obejmuje t¢ kwesti¢ (o ile to, co przedstawione,
jest dlan rozpoznawalne), to jednak z pewnoscia nie stanowi ona wlasciwego
celu odbioru dzieta. Wyliczajac elementy przedmiotowe i przypisujac im zna-
czenia symboliczne na mocy zaplecza tekstowego i tradycji ikonograficznej,
pozostawiamy sama sztuke gdzie$ w tyle. Jej dzieto okazuje si¢ wowczas
jedynie no$nikiem sensu: nosnikiem, ktéry mozna by zastapi¢ innym.
W omawianym przypadku Zwiastowanie Rogiera van der Weydena mozna by
zastapi¢ innym obrazem ukazujacym ten sam zestaw symbolicznych przed-
miotdw: promienie z golebica, lilie w wazonie, stroj aniota, czerwone loze
z baldachimem i zastong zwinigta na ksztalt worka.

W powyzszej analizie staratem si¢ wykazaé, ze przedmioty intepretowa-
ne jako symboliczne pozostaja w obrazie Rogiera van der Weydena w nie-
zwykle ztozonych zwiazkach wizualnych zardwno z innymi elementami, jak
1 z catoscig obrazu. Skupienie uwagi na symbolice poszczegolnych motywow
prowadzi w procesie analizy obrazu do ich nieuchronnego wyodrgbnienia
z tych zwiazkow. W przedlozonej interpretacji natomiast sensy odnoszace
si¢ do tematu zwiastowania zostaty wywiedzione jedynie z relacji struktu-
ralnych migdzy poszczegélnymi elementami: (1) miedzy skrzydtami aniota
a — jednoczesnie — portalem, drzwiami i oknem; (2) migdzy oknami, zastona
zwinigtg na ksztatt worka, boazeria, ponownie drzwiami, baldachimem, druga
zastona, tawa z ksiazka, ptaszczem Marii; (3) migdzy oknami, zastong zwi-
nigta na ksztalt worka, poduszka, tozem; (4) migdzy kwiatami lilii w dzbanie
a— jednoczesnie — szata aniota, poduszka, ptaszczem Marii, portalem oraz (5)
miedzy wszystkimi tymi elementami lacznie. Poszczegdlne przedmioty zosta-
ty odczytane jako symboliczne wytacznie na mocy ich uczestnictwa w tych
relacjach.
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Whytanianie si¢ tresci z tych wielorakich zwiazkow strukturalnych miedzy
przedmiotami sprawia, ze symbolami staja si¢ nie tylko niektore z nich, ale ze
caty obraz zaczyna funkcjonowac jako symbol. W jaki sposéb si¢ to dzieje?
W jaki sposéb obraz jako calos¢ staje si¢ symbolem? Oto6z opisane relacje
migdzy elementami $wiata na nim przedstawionego kazdorazowo odnosza
spojrzenie widza do granicy obrazu: poprzez posta¢ aniota, posta¢ Marii,
brazowy prostokat w centrum, wazon z liliami i caty portal. W ten sposob
mamy do czynienia ze wzajemnym przenikaniem si¢ zmystowej postaci ob-
razu z tym, co wobec zmystowosci nadrzgdne i pozazmystowe. Jako catos¢
swiat przedstawiony kaze widzeniu wydobywac odniesienie do ptaszczyzny,
ktora zarazem nieustannie swiat ten transcenduje — odstania si¢ poprzez swiat
przedstawiony i poza nim si¢ skrywa. Ta catosciowa symboliczno$¢ wykracza
poza symbolike poszczegdlnych motywow i1 pozostaje Scisle zwigzana z kon-
kretnym obrazem begdacym przedmiotem naszej analizy. Idea zwiastowania
odbierana jest jako istniejaca w obrazie. Zwiastowanie Rogiera van der Wey-
dena to przyktad symbolicznosci, ktdra nie polega na tym, ze obraz odsyta do
znaczenia, lecz na tym, ze dzieto pozwala si¢ temu znaczeniu uobecnié, ze
owo znaczenie, do ktérego dzieto odsyta, jest — paradoksalnie — jedynie w tym
dziele ,,ucielesnione i przez nie porgczone™'™, obecne w nim tu oto i ,,to w taki
sposob, w jaki w ogdle moze ono tu oto by¢”!%.

W przedstawionej analizie nie chodzito o wykazanie nowych tresci sym-
bolicznych dzieta van der Weydena. W czternastym ani pigtnastym stuleciu
nie powstala zresztg zadna nowa ideologia czy doktryna religijna. Fundament
wiary chrzescijanskiej pozostawat niezmieniony, a dzieta sztuki kontynuowaty
schematy kompozycyjne poprzednich wiekow, co szczegdlnie dobrze widaé
na przyktadzie realizacji takiego tematu, jak zwiastowanie. Malarstwo ni-
derlandzkie wykorzystywato konwencjonalna symbolike w sposdb jawny!'%.
W sensie zrodlowym symbol pozwala na ponowne rozpoznanie, w ktérym
zarazem wydobywane jest to, co trwate. Tyle Ze to rozpoznanie nie dokonuje
si¢ przez odwotanie do z gory wyuczonej wiedzy (na przyktad zaczerpnigtej ze
stownika symboli), lecz przez ponowne odczytanie jezyka sztuki — przyjecie
czegos, co dociera do nas poprzez sit¢ oddziatywania formy i znakomitosci
ksztattu. Forma oddziatuje przez gestos¢ relacji wizualnych, ktdra przektada
si¢ na zintensyfikowanie obrazu, wykraczajace poza mozliwosci adekwatnego
opisu. Z tej niemozliwej do przetozenia na stowo, opierajacej si¢ czystemu
poznaniu intensyfikacji bierze si¢ wyrdzniona pozycja sztuki, ktorej nie jest

14 G adamer, Aktualnosé piekna, s. 46.

105 Tamze, s. 49.
1% Por, LH. M arr ow, Symbol and Meaning in Northern European Art of the Late Middle Ages
and the Early Renaissance, ,,Simiolus” 16(1986) nr 2-3, s. 150-169.
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w stanie przewyzszy¢ zadna dyskursywna wyktadnia symboliczna. Wtasnie na
tym polega pigkno sztuki, ktorego sktadnikiem jest symbolicznos¢.
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Przedmiotem tekstu jest symboliczno$¢ obrazu Zwiastowanie Rogiera van der
Weydena. Obraz ten to lewe skrzydto Oftarza sw. Kolumby, ktéry znajduje
si¢ w Alte Pinakothek w Monachium i stanowi wybitny przyktad malarstwa
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staroniderlandzkiego. Dotychczasowe badania nad dzielami reprezentujacymi
ten nurt koncentrowaly si¢ na kwestii ich realizmu i symbolicznosci. Symbole,
ktérych doszukiwano si¢ w poszczegolnych scenach religijnych, traktowano
przewaznie jako znaki odnoszace si¢ do znaczenia ufundowanego w zapleczu
tekstowym: w Biblii oraz w licznych $redniowiecznych tekstach religijnych.
Malarstwo jawi si¢ w takim ujeciu jako srodek jedynie odnoszacy do semantyki
ukonstytuowanej poza nim samym. Ujecie to odmawia zatem jezykowi malarsk-
iemu zdolnosci generowania znaczen w oparciu o jego wiasne, wizualne jakos$ci
wyrazowe. Artykut stanowi probe przezwycigezenia tego podejscia i oparty jest
na filozofii sztuki wypracowanej przez Hansa-Georga Gadamera, ktory defi-
niuje pigkno sztuki jako synonimiczne z symbolicznoscia, symboliczno$¢ zas
jako nierozerwalny zwiazek widzialnego obrazu i niewidzialnego znaczenia,
jako wewnetrzng jednos¢ idei i zjawiska.

Glowna czgscig rozwazan jest analiza struktury wizualnej obrazu — tego, w jaki
sposob poszczegdlne elementy przedmiotowe zostaty ze soba zestawione na jego
ptaszczyznie. W konkluzji stwierdza sig, ze symboliczno$¢ obrazu nie wiaze si¢
z poszczegblnymi przedmiotami wylacznie na mocy tradycji ikonograficzne;.
Obraz jest symbolem — w najgl¢gbszym sensie tego stowa — jako calos¢. Nie
stanowi jedynie ilustracji wydarzenia opisanego w Biblii, ktore artysta osadzit
w realiach pigtnastowiecznych. Calosciowa struktura obrazu zostata bowiem
rozpoznana jako zmystowy nosnik sensu méwiacego o roli zwiastowania
w dziejach zbawienia ludzkos$ci 1 o tym, Ze sens ten dotyczy kazdego widza,
ktéry oglada obraz — i przez to potencjalnie kazdego cztowieka.
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The subject matter of the study is the symbolism of the Annunciation, a paint-
ing by Rogier van der Weyden which is the left wing of Saint Columba Altar-
piece, a work representing the highest achievement of the Early Netherlandish
painting and currently housed at the Alte Pinakothek in Munich. The existing
research on this piece of art has focused on its realism and symbolism. The
symbols identified in the particular religious scenes have been traditionally
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regarded by art historians as signs of reference to the meanings inherent in the
Bible and in various medieval texts. Within such a framework, the painting
is considered as merely addressing an external semantics and is denied the
capability of generating meanings based on the visual forms of expression it
displays. The paper aims at changing this paradigm and is based on the phi-
losophy of art worked out by Hans-Georg Gadamer, who defined the beauty
of art as synonymous with its symbolism, having considered the latter as the
inseparable bond between the visible image and the invisible meaning, i.e., the
inner unity of the idea and the phenomenon.

A major part of the considerations is focused on the structure of the painting
in question, since it is the painting’s structure that defines the way in which its
particular elements have been composed in the picture plane. As opposed to the
researchers representing the iconographic tradition, the author points out that
the symbolism of the painting results not only from the meaning of the particu-
lar objects it presents. Indeed, the entire painting, in its profundity, is a symbol.
The painting is not merely a representation of the event described in the Bible
and set in the 15th century context. As a result of the analysis, the entire visual
pictorial structure is recognized as the carrier of the meaning which informs the
viewer about the role of the Annunciation in the history of salvation of mankind,
as well as about the fact that the meaning of the painting is to appeal to its every
viewer and, hence, potentially, to each and every human being.
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