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I. POJECIE NARRACIJI WIZUALNEJ

1. Narracja — termin teorii literatury

W wigkszosci jezykoéw europejskich termin ,,narracja” zachowat nie tylko
tacinski rdzen narratio (od narro, narrare — opowiadac, zdawaé sprawe, przy-
nosi¢ wiadomos$¢)!, ale i podstawowe znaczenie tego zrédtostowu — opowiada-

’ Artykut ten jest skrotem pracy magisterskiej napisanej pod kierunkiem Pani dr hab.
Urszuli Mazurczak. Ograniczona ilo$¢ miejsca wptynela na decyzje calkowitego opuszczenia
rozdzialow omawiajacych Tryptyk Dominikanski jako przedmiot badan i analiz¢ narracji jego
kwater jako catego cyklu. Analiza pojedynczych przedstawien zaprezentowana zostata w wyborze,
na reprezentatywnych dla cyklu pasyjnego i maryjnego przyktadach. Syntetyczna czg$¢ zostata
znacznie skrocona i ograniczona w przyktadach do uwzglednionych w analizie kwater. Okrojona
zostala rowniez partia przypisow.

Chcialabym zlozy¢ serdeczne podzigkowania za udzielong mi w trakcie pisania pracy wszech-
stronng pomoc przede wszystkim Promotorce, a takze Pani dr hab. Elzbiecie Wolickiej, ktorej
cenne rady i wskazowki prowadzily mnie przez zagadnienia zwigzane z teorig narracji. Dzigkuje
za zyczliwo$é, zrozumienie i pomoc Ojcom Dominikanom z klasztoru w Krakowie, a zwlaszcza
Ojcu Konserwatorowi Adamowi Studzinskiemu, oraz Dyrekcji i Pracownikom Muzeum Narodowe-
go w Krakowie — zwlaszcza za$ Panu dr. Franciszkowi Stolotowi. Za wykonanie zdje¢ Tryptyku
dzigkuje Panu Maciejowi J. Szymczakowi.

! The Oxford Dictionary of English Etymology, ed. by C. T. Onions with the assistance of
G.W.S. Friedrischsen and R. W. Burchfield, Oxford 1976 (repr. 19661), s. 603; Stownik tacinsko-
-polski, wg stownika H. Mengego i H. Kopii oprac. K. Kumaniecki, Warszawa 1982'3, s. 320; por.
ang. narration, narrative, franc. narration, niem. Narration (lub Erzdhlung). Anglo-tacinskie
narratio (od XII w.) 1 angielskie narrative (od w. XVI) wystepowaty najczesciej w uzyciu prawni-
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nie. Rozumiana jako relacja o zdarzeniach, narracja przeciwstawiana byla z
jednej strony bezposredniej, dramatycznej prezentacji’, z drugiej za§ — opisowi,
zainteresowanemu raczej rejestracja standw rzeczy niz przebiegu wypadkow?.
Wreszcie narracja jako wypowiedz przeciwstawiana jest konstruowanej przez
nia historii lub fabule*. Definicja narracji oparta na ostatniej z wymienionych
opozycji dominuje we wspotczesnych poetykach, gdzie pojeciem tym okresla
si¢ przede wszystkim charakterystyczny dla gatunkoéw epickich typ wypowiedzi
podmiotu literackiego — w tym przypadku narratora. W takim ujeciu narracja
jest to ,,wypowiedz monologowa prezentujaca ciag zdarzen uszeregowanych w
jakim$ porzadku czasowym”, przedstawiajaca uczestniczace w nich postacie, a
takze tlo wydarzen i $rodowisko dzialajacych postaci®. Ksztattujac $wiat
przedstawiony w utworze, narracja moze postugiwac sig zarOwno opowiada-
niem, ujmujacym przede wszystkim jego aspekt dynamiczny, jak i opisem,
ujmujacym przede wszystkim postacie i tto. W obu przypadkach moze by¢ wy-
korzystana mowa narratora lub przytoczenie wypowiedzi postaci, a narracja (co
nie zawsze pokrywa si¢ z powyzszym podziatem) moze przybiera¢ forme relacji
albo prezentacji®. Powszechnie przyjmowane typologie narracji opieraja sie
glownie na typologii narratora. Jest to w teorii literatury kategoria bardziej niz
sama narracja podstawowa i daje wigksze mozliwos$ci stworzenia drobiazgowych
klasyfikacji. Charakterystyka narratora obejmuje zwykle dwa zasadnicze mo-
menty:

1° jego stosunek do $wiata przedstawionego utworu (m.in. przyjety w narra-
cji punkt widzenia, dystans wobec postaci i zdarzen, zakres wiedzy o $wiecie
przedstawionym);

czym — geneza pojecia bylo zatem retoryczne narratio (gr. prothesis) jako czg§¢ mowy (sadowej,
politycznej) przedstawiajaca doktadny, ale tez jasny i klarowny opis faktow, ktore sa podstawa
dowodzenia (argumentatio).

2 Np. Arystoteles, Poetyka, 111, 19-25 i V, 10-11 (przet. i oprac. H. Podbielski,
Wroctaw 19892 s. 9 i 18); H o r a ¢ y, Ars poetica, 179 (Kwintus Horacjusz Flakkus, Dziefa
wszystkie, t. 2, ttum. O. Jurewicz, Wroctaw 1988, s. 438); por. T. T o d o r o v, Kategorie opo-
wiadania literackiego, PL, 1968, z. 4, s. 293-325, tu: s. 316-318.

3 Opowiadanie (gr. diegema, tac. narratio) bylo wérdéd éwiczen retorycznych (progymnas-
mata) tematem odrebnym od opisu (gr. ekfrazis, tac. descriptio), czgsto wyraznie mu przeciwsta-
wianym (K o r o 1 k o, s. 140-149, zwtaszcza s. 142 i 145). Przyktady z zakresu retoryki bizan-
tyjskiej podaje H. Maguire (4rt and Eloquence in Byzantium, Princeton 1981, s. 22 nn.).

“PorrR.Barthes, Wstep do analizy strukturalnej opowiadan, PL, 1968, z. 4, s. 327-359,
zwlaszcza s. 349-354.

5J.Stawinski, Narracja, STL, s. 258; A. K ul a w ik, Poetyka. Wstep do teorii
dziela literackiego, Warszawa 1990, s. 419-422.

® Tamze. Todorov, dz cyt., s. 316-318; S. C h at m a n, O teorii opowiadania, PL,
1984, z. 4, s. 199-222, zwlaszcza s. 216-217.
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2° stopien jego widoczno$ci w strukturze utworu (m.in. ,,gramatyczna jaw-
nos¢ «ja» opowiadajacego, pojawienie si¢ w narracji powiadomien o okolicznos-
ciach towarzyszacych faktowi opowiadania, obecno$¢ bezposrednich zwrotow
do czytelnika [...], formulowanie przez narratora ocen i komentarzy odnosza-
cych si¢ do $wiata postaci lub skierowanych poza rzeczywistos¢ literacka™)’.

Najczesciej stosowane w klasyfikacji narracji kryteria odnoszace si¢ do
narratora to: osoba gramatyczna (narracja autors k a — trzecioosobowa,
1 narracija pamigetnikarska — pierwszoosobowa) oraz stopien
wszechwiedzy narratora (narracja auktorialna inarracja pers o-
n aln a; zaleznie od rodzaju narracji narrator — odpowiednio — albo nie
uczestniczy w §wiecie przedstawionym i zachowuje wobec niego dystans, po-
zwalajacy mu interpretowaé go, ocenia¢ i wprowadza¢ informacje przekracza-
jace zakres wiedzy bohateréw, albo tez pokazuje $wiat przedstawiony tak, jak
jawi si¢ on w $wiadomosci jednego lub wielu bohateréw)®. Warto moze wspom-
nie¢ rowniez o rezygnujacym z wyzej wymienionych kategorii (jako niewystar-
czajacych) podziale na narratora uksztaltowanego drama-
tycznie 1 mnarratora nie uksztaltowanego
dramatycznie’ Pierwszy z nich moze byé obserwatorem lub aktyw-
nym uczestnikiem zdarzen (mniej lub bardziej swiadomym swej, jako narratora,
roli). Ponadto mozliwe jest okreslenie réznych rodzajow dystansu: czasowego,
przestrzennego, moralnego, intelektualnego, estetycznego (i moze jeszcze
innych) migdzy narratorem a autorem wpisanym dziela, postacia i czytelnikiem
(wirtualnym) oraz migdzy autorem wpisanym a czytelnikiem i postacia.

Inaczej nieco okre$la narracje strukturalistycznie zorientowana poetyka,
prowadzaca badania nad rozpoznaniem struktury narracji. Jej celem jest opraco-
wanie gramatyki $wiata przedstawionego dziela literackiego, ktoéra mozna row-
niez rozumie¢ jako paradygmat narracji. Aby opisa¢ i sklasyfikowaé nieskon-
czenie wiele opowiadan, przyjety zostat hipotetyczny model narracji, ktéry przy
zalozeniu homologii miedzy zdaniem a wypowiedzia przyjat za wzor model je-

7J.Stawinsk i, Narrator, STL, s. 259.

8 Zob. przypis 5; M. Gt o w i 1 s k i, Narracja auktorialna, STL, s. 258-259; F. S t a n-
z ¢ 1, Sytuacja narracyjna i epicki czas przeszty, PL, 1970, z. 4.

W.C.Booth, Rodzaje narracji, PL, 1971, z. 1, s. 229-244; w ujeciu tego autora narrator
uksztattowany dramatycznie (dramatized) to narrator uksztaltowany na tyle wszechstronnie, ze sta-
je sig zywa postacia (niezaleznie od formy osoby gramatycznej, w ktorej jest prowadzona narracja)
— ,[...] czgsto [...] nie jest [on] wyraznie oznaczony wlasnie jako narrator. W pewnym znaczeniu
narracj¢ prowadzi kazda wypowiedz, kazdy gest; w wigkszo$ci utworéw wystepuja narratorzy uta-
jeni, ktorzy cho¢ na pozor spetniaja tylko swe role powiesciowe, maja w istocie zakomunikowaé
stuchaczom to, co powinni wiedzie¢” (tamze, s. 232), np. Bég w Ksigdze Hioba, postancy dono-
szacy o przepowiedniach wyroczni, chor w tragedii antycznej czy ,,przyjaciel, ktory ma racje”, gdy
bohater zdaje si¢ nie stysze¢ jego przestrog.
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zykoznawczy'®. ,Narratologia” (jak nazywa si¢ czasem t¢ dziedzing badan)
czyni przedmiotem swej uwagi przede wszystkim akcje, starajac sig wyodrebnic
jej elementarne jednostki oraz reguty ich taczenia. Narracja w tym ujeciu jest
forma tresci, sztuka gospodarowania w opowiadaniu elementami $wiata przed-
stawionego i stosunkami miedzy nimi, taczenia sfunkcjonalizowanych ,,zdan
narracyjnych” w sekwencje'!.

Aby podsumowac te z koniecznos$ci krotka i uproszczona prezentacje funk-
cjonowania pojecia narracji w teorii literatury, podkreslg jeszcze raz kilka jej
najistotniejszych momentow. Na strukturg narracji sktadaja si¢ z jednej strony
elementy struktury wypowiedzi okreslajace sytuacje komunikacyjna dziela (zwa-
na w tym wypadku sytuacja narracyjna), z drugiej za$ struktura (kompozycja)
Swiata przedstawionego, ktorego organizacja czasowa, przestrzenna i przebieg
akcji zaleza od zastosowanych ,,chwytow” konstrukcyjno-narracyjnych. Ponie-
waz przyjeta ,,strategia narracyjna” decyduje o najwyzszych pigtrach znacze-
niowych utworu, analiza form narracyjnych dyscyplinuje proces dochodzenia do
istotnej tresci dzieta i pozwala wskaza¢ na jego wartos$ci artystyczne.

2. Pojecie ,,narracji” w nauce o sztuce

2. 1. Przymiotnikowe uzycie terminu

Zanim historia sztuki podjeta problem ,,narracji wizualnej”, przyjeta do swe-
go stlownika pojecie ,,obraz narracyjny”, najogélniej rozumiane jako ,,obraz ilu-
strujacy jaka$ histori¢g” (w znaczeniu, jakie utrwalita Albertianska teoria sto-
rii)'%. Termin ten stosowany w odniesieniu do sztuki $redniowiecznej wspie-

""Barthes, dz cyt., s. 329-331.

"WKulawik, dz cyt, s.332-335; A.J.Greim as, Gramatyka narracyjna i analiza
typow mowy, [w:] E. Leach, A.J. Greimas, Rytual i narracja, Warszawa 1989,
s. 99-189.

12 Okreslenie to najczesciej byto i jest stosowane w odniesieniu do przedstawien cyklicznych,
takich jak np. reliefy kolumny Trajana, iluminacje kodeksow — np. Wiener Genesis (hg. von
W. Ritter von Hartel und F. Wickhoff, Wien 1895, ostatnio: K. Claus b er g, Die Wiener
Genesis. Eine kunstwissenschaftliche Bilderbuchgeschichte, Frankfurt a.M. 1984), cykle w
malarstwie monumentalnym (np. A. Kartowska-Kamzowa, Programy ideowe
gotyckich malowidel $ciennych w Polsce, [w:] Gotyckie malarstwo Scienne w Europie Srodkowo-
Wschodniej. Materialy Konferencji Naukowej Instytutu Historii Sztuki, pod red. tejze, Poznan 1977,
s. 137-149); rowniez bezsporne miano narracyjnych otrzymuja zazwyczaj ,,malowane kroniki” we-
neckie XV i XVI w. (P. F. B r o w n, Painting and History in Renaissance Venice, AH, 7(1984),
No 3, s. 263-294), cykle Hogharta czy XIX-wiecznej Hudson River School (J. Gra h a m, Ut
pictura poesis, [w:] Dictionary of the History of the Ideas. Studies of Selected Pivotal Ideas, ed.
Ph. P. Wiener, vol. IV, New York 1973, s. 465-476) i inne.
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rat sig¢ na autorytecie zrodet siggajacych pierwszych wiekow chrzescijanstwa,
w ktérych odnalez¢ mozna podstawowe rozrdznienie miedzy historiai a symbola
i charakteres (na Wschodzie)'® oraz miedzy historiae a imagines (na Zacho-
dzie)'*. Obraz przedstawiajacy ,historig” — obok obrazu-wizerunku Boga lub
swigtego — to najczesciej wystgpujace fopoi w pismach teologéw podejmujacych
kwestig obrazow na przestrzeni calego sredniowiecza. Odzwierciedlaja one dwie
podstawowe drogi wiodace do uzasadnienia obecnos$ci i roli obrazu w ko$ciele
oraz kulcie chrzescijanskim, a tym samym podstawowe koncepcje rozumienia
obrazu'’. Podziat ten pozostaje wobec tego podstawowy takze dla dzisiejszych
historykow sztuki, jednakze ograniczajac si¢ do kryteriow przedmiotu (tematu)
i funkcji, nie byt w stanie powiedzie¢ wszystkiego o obydwu klasach obrazow.
Pojawita sig¢ potrzeba przeprowadzenia bardziej szczegdtowych klasyfikacji oraz
zdefiniowania zjawisk artystycznych nie wpisujacych si¢ jednoznacznie w tak
ogblnie zarysowany schemat o teologicznej genezie. Warto przypomnie¢ w tym
miejscu uczyniong przez Erwina Panofsky’ego probe blizszego okreslenia pojeé
takich, jak ,,sceniczne przedstawienie historyczne”, ,reprezentacyjne przedsta-
wienie kultowe” i ,,przedstawienie dewocyjne”!®: ,,Przedstawienie historyczne
swe motywy taczy w bardziej czy mniej momentalna, w kazdym za$ razie ogra-
niczona okreslonym odcinkiem czasu akcje [...]. [Jego — A. M.] elementy sa tak
nierozerwalnie ze soba zwiazane, ze mozemy je odbiera¢ tylko jako widzowie,
oddzieleni od tresci dziela sztuki nieprzebyta przepascia. [...] Przedstawienie
reprezentacyjne przedktada nam swe elementy w bezczasowym i duchowo nie
dajacym sig¢ przenikna¢ trwaniu [...] sa [one — A. M.] tak dalece pozbawione
uwarunkowanej czasowo formy subiektywnego przezycia, ze widz czuje sig
zepchniety do roli tylko i jedynie czciciela i oddzielony od przedmiotu swego
rozwazania nie dajaca si¢ wyréwnaé réznica poziomu. [...] Przedstawienie de-
wocyjne rozni si¢ od tych dwoch form podobnie jak np. liryka rézni si¢ z jed-
nej strony od epiki i dramatu, z drugiej natomiast — od poezji liturgicznej” —

B Kollwitz Zur Friihgeschichte der Bildverehrung, [w:] W. S ch 6 ne e.a., Das
Gotteshild im Abendland, Witten—Berlin 19597 s. 60.

4 Odpowiedz papieza Hadriana I udzielona Karolowi Wielkiemu: J.-P. M i g n e, Patrologiae
cursus completus. Series latina, Paris 1844-1894, 98, s. 1285 C-1286 B — na podstawie: R i n g-
bom,s. 11.

B5Belting 1990, zwlaszcza s. 19-20 oraz 164 nn.; tamze — doskonaty wybor sposrod
obszernej bibliografii poswigconej problematyce imaginis i kontrowersji wokot obrazow we
wcezesnym KoSciele.

1 E.Panofsky,Imago Pietatis. Przyczynek do historii typéw przedstawieniowych Mqz
Bolesci i Maria PoSredniczka, [w:] t e n z e, Studia z historii sztuki, wybral i oprac. J. Biatosto-
cki, Warszawa 1971, s. 95-121, tu zwtlaszcza s. 96-97 (wersja oryg. ukazala si¢ w: Festschrift fiir
Max J. Friedlander zum 60. Geburtstage, Leipzig 1927, s. 261-308).
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i ma na celu stworzenie widzowi mozliwosci kontemplacyjnego pograzenia sig
w tresci przedstawienia. W centrum uwagi Panofsky’ego znajdowal si¢ obraz
dewocyjny, ale by sprecyzowac to pojecie, zaproponowal on rowniez dla pozo-
statych rodzajow przedstawien definicje ujmujace jednoczes$nie cechy formalne
i tre§ciowe oraz rodzaj komunikacji z widzem!”. Definicja Panofsky’ego
wskazuje na zespol wlasciwosci okreslajacych ,,obraz narracyjny”, czyli
posiadajacy cechg ,,narracyjnosci”, rozumiang jako pewna warto$¢ bezwzgledna,
zgodna w zasadzie z nowozytnymi normami estetycznymi. Jednak konfrontacja
pojawiajacego si¢ w pismach $redniowiecznych teologdéw terminu ,historia” —
wskazujacego na temat przedstawienia — i terminu ,,sceniczne przedstawienie
historyczne” — precyzujacego réwniez sposob jego ujecia, o silnym wewnetrz-
nym zespoleniu elementéw budujacych okreslona temporalnie, niezalezna od
widza akcje — wyznacza skalg mozliwosci dla przedstawien narracyjnych. Na-
stepne pytania, jakie nalezatoby sobie zada¢, dotycza nie rozumianej jako cecha
»harracyjnosci”, ale ,narracji” — sposobow i $rodkow, jakimi postuguja sig
sztuki plastyczne, by w obrgbie specyfiki wlasnego medium skonstruowac prze-
kaz narracyjny — opowiadanie o zdarzeniach.

2. 2. Teoria narracji

Podstawowym problemem, jaki postawili sobie teoretycy narracji obrazowej,
byta mozliwo$¢ pojawienia si¢ jej w medium wizualnym, a wigc rOwniez zasad-
no$¢ zastosowania terminu w odniesieniu do sztuk plastycznych. ,,Narracja”
rozumiana jako ,relacja lub rekonstrukcja przebiegu zdarzen” pozostawala w
konflikcie z obrazem rozumianym jako medium zasadniczo statyczne, atempo-
ralne, porzadkujace swoje elementy w przestrzeni, ale nie w czasie, i dyspo-
nujace co najwyzej jednym ,,zamrozonym” momentem historii. Wyjasnianie
zasad funkcjonowania narracji wizualnej i obrona prawomocnos$ci stosowania
tego pojecia przebiegato na kilka réznych sposobow:

a) poprzez odwolanie si¢ do mozliwosci samego medium i okreslenie mozli-
wosci przekazu wizualnego w dziedzinie narracji — co korzystajac ze zdobyczy
psychologii percepcji zrobit E. H. Gombrich;

b) poprzez wskazanie na doktryng ,,pokrewienstwa sztuk”, ktora przez cate
wieki normowata tworczos$¢ artystyczna w kulturze europejskie;j;

17 Na temat krytyki definicji Panofsky’ego i dyskusji wokoét poje¢ Andachtsbild oraz ,,obraz
dewocyjny” zob. R in g b o m, s. 53-57. Cytowana wyzej praca Beltinga (Bild und Kult) jest
propozycja nowej syntezy w oparciu o kategorig ,,obrazu”, ktérej przywrocona zostaje nadrzedna
wartosc.



NARRACJA W MALARSTWIE POLSKIM DRUGIEJ POLOWY XV WIEKU 67

¢) poprzez uzasadnienie stosowania w badaniach nad sztuka terminow i
metod jezyko- i literaturoznawstwa zgodnie z ogdlna teoria znaku.

Ernst H. Gombrich — z tym wlasnie nazwiskiem nalezaloby wiaza¢ okreslenie
narracji wizualnej jako sposobu przedstawiania zdarzen, zaleznego od
obowiazujacej w danej kulturze koncepcji sztuki stylu. Moze si¢ on waha¢ od
konceptualnej, piktograficznej czytelnosci formy, zwiazanej zazwyczaj z
przekazami symbolicznymi, do dazenia do wywotywania sugestii obiektywnej
naoczno$ci, ewokacji zdarzenia w jego przebiegu, wraz z towarzyszacym mu
ruchem i zmiana'®. Gombrich, uczony o niezwykle szerokich horyzontach,
szukajacy inspiracji w réznych dziedzinach nauk, nie tylko humanistycznych,
podejmowal w swych pracach problemy o podstawowym znaczeniu dla rozwoju
badan nad narracja wizualna. Nalezy do nich zagadnienie obrazu jako $rodka
»niewerbalnej komunikacji” i zwiazane z nim kwestie przedstawiania w malar-
stwie czasu, ruchu przedmiotéw i postaci, gestu oraz sposobow sugerowania
akcji, a takze problemy dotyczace odczytania i wlasciwej interpretacji tych
jakosci'®.

Historia doktryny pokrewienstwa sztuk — myS$lenie o malarstwie w kategoriach
literackich jest w kulturze europejskiej giteboko zakorzenione. Doskonale
ilustruja ten problem dzieje toposu Ut pictura poesis... i doktryny po-
krewienstwa sztuk?’. Stynne pordéwnanie Horacego i Symonidesa z Keos?!
odbyly tryumfalny marsz najpierw przez liczne nowozytne traktaty o sztuce,
potem przez pisma historiograféw doktryn artystycznych. Problematyce narracji
wizualnej najblizsze sa opracowania §ledzace poglady na zadania i mozliwosci
malarstwa w dziedzinie przedstawiania historii. Podstawowe jest tu pojecie

BE H Gombrich, Sztuka i zludzenie. O psychologii przedstawiania obrazowego,
Warszawa 1981, zwlaszcza s. 130-146, 152-155, 189-209 (wyd. ang. Art and Illusion, New York
1960).

YT e n z e, Moment and Movement in Art, ,Journal of the Warburg & Courtauld Institutes”,
27(1964), s. 293-306; t e n z e, Ritualized Gesture and Expression in Art, ,,Philosophical Tran-
sactions of the Royal Society of London”, Series B: ,,Biological Sciences”, nr 772, t. 251, 1966;
ten ze, Action and Expression in Western Art, [w:] Non-verbal Communication, ed. by R. A.
Hinde, Cambridge 1972, s. 373-395. Por. C. G o t t l i e b, Movement in Painting, ,,The Journal
in Aesthetics and Art Criticism”, 17(1958).

20 petna bibliografia prac zwiazanych z problemem ,,ut pictura...” zamieszczona zostata w
»The Bulletin of Bibliography”, Oct.-Dec. 1971. Spoéréd najwazniejszych wymieni¢ mozna:
Renssalaer W. L e e, ,, Ut pictura poesis”. The Humanistic Theory of Painting, AB, 22(1940),
s. 197-269; M. P r a z, Mnemosyne. Rzecz o powinowactwie literatury i sztuk plastycznych,
Warszawa 1981 (Princeton 1970); bardzo syntetycznie — G ra h a m, dz. cyt; H. Markie-
w i ¢ z, Ut pictura poesis. Dzieje toposu i problemu, [w:] Tessera. Sztuka jako przedmiot badan,
Krakéw 1981, s. 155-183.

2l Oczywiscie odpowiednio: ,,ut pictura...” z Listu do Pizonéw i ,malarstwo jest milczaca
poezja, a poezja mowiacym malarstwem”, cyt. przez Plutarcha (De gloria Atheniensium, 3).

”
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storia, oznaczajace taka aranzacje przedstawionego tematu, w ktorej kazda
posta¢ przyjmuje poréwnywalna do scenicznej rolg i odgrywa ja mozliwie prze-
konujaco, prowadzac widza ku zobrazowanej historii poprzez wlasne reakcje i
stany uczuciowe. Sformutowane zostato ono jako norma estetyczna juz w pierw-
szym nowozytnym traktacie o malarstwie’?. Od tej pory wiele z nich (np.
Leonarda, Lomazza, Le Bruna) zawiera rozdziaty, w ktorych opisywane i anali-
zowane sa zewngtrzne symptomy emocji czy ,,pasji”, takie jak gest i ekspresja
fizjonomiczna®}. Prze$ledzi¢ mozna na gruncie humanistycznej teorii sztuki
rowniez ewolucje pogladow na ,mowe zalezna” w obrazie, jak zrobit to
S. Ringbom?*. Teren eksploracji dla uczonych omawianego kierunku ogranicza
sie w gtownej mierze do ery nowozytnej. Koncepcja zwiazkow literatury i obra-
zu nie byla obca pisarzom $redniowiecznym?’, ale glowny ciezar rozwazan
spoczywa tu na problematyce teologicznej, brak jest natomiast wtasciwej (expli-
cite) teorii sztuk plastycznych. Wieki §rednie zachowaly natomiast dziedzictwo
antycznych retoryk i poetyk. Na podstawie studium retoryki bizantyjskiej
H. Maguire starat si¢ wykazac, jak struktury retoryczne porzadkowaly przedsta-
wienia narracyjne w sztuce i literaturze?®.

»Strukturalna wspélnota réznych rodzajéw sztuk” — idea pokrewienstwa sztuk,
wyrosta z koncepcji mimetycznej, przezywata kryzys w XVIII w., gdy niestru-
dzenie dotad powtarzane formuly przestaly wystarcza¢ teoretykom, pierwszym
estetykom, krytykom, psychologom, zaczeto zwracaé baczniejsza uwage na

2K Pat z, Zum Begriff der , historia” in L. B. Albertis , De pictura”, ,Zeitschrift fiir
Kunstgeschichte”, 49(1986), Nr 3, s. 269-287; H. B ¢ 1 t i n g, Giovanni Bellini Pieta. lkone und
Bilderzdhlung in der venezianischen Malerei, Frankfurt a. M. 1985, s. 7 oraz rozdz. 5: ,,Die
Theorie der Bilderzéhlung in L. B. Albertis Lehrbuch der Malerei”, s. 31-36; M.Baxandall,
Giotto and the Orators, Oxford 1971, s. 121 nn.

BL.0.Larss on, Der Maler als Erzihler. Gebirdensprache und Mimik in der franzési-
schen Malerei und Kunsttheorie des 17. Jahrhunderts am beispiel Charles Le Bruns, [w:]
V.Kapp (Hrsg), Die Sprache der Zeichen und Bilder. Rhetorik und nonverbale
Kommunikation in der friihen Neuzeit, Marburg 1990, s. 173-189; zob. réwniez przypis 19.

248 Rin gb o m, Action and Report: The Problem of Indirect Narration in the Academic
Theory of Painting, ,JJournal of the Warburg & Courtauld Institutes”, 52(1989), s. 34-51.

25 Koncepcja obrazu jako ,,pisma dla nieumiejacych czyta¢” sformutowana przez Grzegorza
Wielkiego i powtarzana przez pozniejszych pisarzy (m.in. przez Walafrida Strabona, Sicardusa,
Honoriusza z Autun, Wilhelma Durandusa, Alberta Wielkiego) — G r a h a m, dz. cyt., s. 466;
W.Tatarkiewicz Historia estetyki, t. 2: Estetyka Sredniowieczna, Warszawa 19894,
s. 99-100 i 137. Znana i powtarzana byla rowniez sama formula ,ut pictura..” M ar ki e-
w i c z, dz. cyt., s. 157).

Maguire,dz cyt;tenze, The Art of Comparing in Byzantium. AB 52(1988), No 1,
s. 88-103; a takze G. O s t u n i, Messaggio scritto e messaggio figurato: una premessa, [w:]
XVI. Internationaler Byzantinistenkongress, Akten, 1. 4 Teil, Wien 1982, s. 157-165.
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istotne roznice migdzy malarstwem a poezja, obrazem a jezykiem?’. Natomiast
w nowym ksztatcie zaowocowata ona na gruncie wspoélczesnej metodologii nauk
humanistycznych?®. Dla teorii narracji wizualnej najistotniejsze sa prace
autorOw wykorzystujacych elementy analizy strukturalnej i semiotyki?’.
Nalezacy do tego nurtu M. Schapiro analizujac rézne typy ilustracji tekstu
narracyjnego, doszedt do wnioskow podobnych jak Gombrich, wskazujac na
opozycje miedzy ,tematem stanu” a ,tematem akcji”, za ktorych symboliczne
formy uzna¢ mozna spolaryzowane wartosci ujecia frontalnego (odpowiednik
»ja” z jego komplementarnym ,,ty” w mowie) i ujecia profilowego (odpowied-
nik narracji prowadzonej w trzeciej osobie)’’.

W pracach przedstawiciela szkoty z Tartu, Borysa Uspienskiego®!, pojecie
»,harracja” wyraznie zmienia charakter. Zaciera si¢ ,,gatunkowe” ograniczenie
terminu do przedstawien ukazujacych zdarzenia, gdyz narracja oznacza dla
niego ,,proces budowy kazdego semantycznie powiazanego ciagu znakow” —
okreslanego przez Uspienskiego jako ,tekst”*?. Podstawowa kategoria, jaka
proponuje do badania struktury tak rozumianego tekstu, jest ,,punkt widzenia”,
ujmowany przede wszystkim od strony warto$ci przestrzennych i czasowych.
Zardéwno przestrzen, jak 1 czas stwarzaja liczne mozliwos$ci usytuowan, zmian,
potaczen i inne kombinacje punktéw widzenia. Autor zwraca uwage na rozroz-
nienie wewnetrznego i zewnetrznego punktu widzenia, a takze analizuje pro-
blem ram i tla jako elementow ,,peryferyjnych” obrazu, ktére moga by¢ ujete
w odmiennym systemie artystycznym.

27 Zob. przypis 20.

28 M. Poprzecka (Czas wyobrazony. O sposobach opowiadania w polskim malarstwie XIX
wieku, Warszawa 1986), szczegotowo omawia prace dotyczace nastgpujacych zagadnien: porow-
nawcze badania sztuki i literatury (s. 16-26), podzial na sztuki przestrzenne i czasowe (s. 26-34)
oraz ,sztuka a jezyk” (s. 34-45).

29 Por. tamze; J. Biatostoc ki, Obraz i znak, [w:] ten ze, Historia sztuki wsrod
nauk humanistycznych, Wroctaw 1980, s. 81-102; W. O k o 1, Sztuka i narracja. O narracji
wizualnej w malarstwie polskim II polowy XIX wieku, Wroctaw 1988, zwlaszcza I:. ,,Funkcjo-
nowanie systemow znakowych a badania nad narracja wizualng”, s. 7-29.

30M.Schapiro, Words & Pictures. On the Literal and Symbolic in the Illustration of
Text, The Hague—Paris 1973.

3UB. Uspienski, Study of Point of View: Spatial and Temporal Form, Urbino 1973;
te n z e, Strukturalna wspolnota roznych rodzajow sztuki (na przyktadzie malarstwa i literatury),
[w:] Semiotyka kultury, oprac. E. Janus, M. R. Mayenowa, Warszawa 1977, s. 181-212 (wersja
oryg. ukazala si¢ w: Recherches sur les systemes signifiants, Haga 1973).

2 T en z e, Strukturalna wspolnota, s. 181.
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3. Narracja jako przedmiot badan i kategoria badawcza

Przedstawione wyzej stanowiska badawcze dalekie sa jeszcze od uzgodnie-
nia, a rosnaca liczba prac dotyczacych narracji’® budzi czesto wiele emocji
i kontrowersji**. Spotykaja si¢ one jednak takze z coraz powszechniejsza
aprobata zawartych w nich koncepcji i metod badawczych. Prace oméwione w
tym rozdziale za punkt wyjScia obieraja nie analiz¢ pojgcia narracji, ale analizg
dzieta sztuki, do ktorego interpretacji kategoria ta wydaje si¢ adekwatna i ptod-
na badawczo™.

W dotychczasowych badaniach nad narracja wizualng mozna wyrézni¢ dwa
podstawowe kierunki: a) stowo i obraz oraz b) narracja niezalezna.

3.1. Stowo 1 obraz

Wigkszo$¢ prac wpisuje si¢ w rozleglejsza dziedzing badan prowadzonych
pod hastem ,,stowo i obraz” (lub ,tekst i obraz”, ,literatura i sztuki plastycz-
ne”). Poréwnawcze badania sztuk stowa i sztuk wizualnych prowadzone sa
obecnie pod wieloma réznymi aspektami: teorii percepcji, semiotyki, teorii
komunikacji i innymi. Literatura jest ogromna i nie ma mozliwos$ci przedstawie-
nia jej tutaj w sposdb wyczerpujacy. Zainteresowanie relacjami slowa i obrazu
zrodzito sig wérdd historykow sztuki wraz z podjeciem badan nad ikonografia.
Zwlaszcza iluminacje rekopisow, poprzez swdj bezposredni zwiazek z tekstem,
pobudzaty do poszukiwan w tej dziedzinie. Pierwsze wazne proby ujecia proble-
matyki zwiazku stowa i obrazu w ilustracji narracyjnej pochodza od Franza
Wickhoffa, autora pracy o Genesis wiedenskiej*®. Autorem klasycznych sfor-

33 Odbylo sie kilka konferencji naukowych poswigconych problematyce narracji wizualne;:
H.J.Kantor, G.Han fman n/[iin.], Narration in Ancient Art: A Symposium, ,,American
Journal of Archeology”, 61(1957); Medieval Iconography and Narrative: A Symposium, ed. by F.
G. Andersen, Odense 1980; Pictorial Narrative in Antiquity and the Middle Ages. Proceedings
of the Symposium, ed. by H. Kessler and M. S. Simpson (,,Studies in History of Art” 16(1985),
Symposium Series 1V).

34 Por. liczne recenzje i omoéwienia ksiazki H. Beltinga i D. Eichberger. Jan van Eyck als
Erzdihler. Frithe Tafelbilder im Umkreis der New Yorker Doppeltafel, Worms 1983 — ich zestaw
przytacza A. S. Labuda (Jan van Eyck realista i narrator, ,,Artium Quaestiones”, 5(1991), s. 6).

35 Linia podziatu migdzy ,teoria” a ,praktyka” nie zawsze przebiega wyraznie, gdyz w obu
grupach opracowan muszg wspotdziata¢ zatozenia teoretyczne i konfrontacja ich z dzietami sztuki.

36 Zob. przypis 12. Wéréd wezesnych prac podejmujacych problem ilustracji narracyjnej
mozna wymieni¢: M. D v o I & k, Die Illuminatoren des Johann von Neumarkt, ,Jahrbuch der
Kunsthistorischen Sammlungen des Allerhdchsten Kaiserhauses” 22(1901), s. 35-126;
E.Langlois, Les Manuscripts des Roman de la Rose, Paris 1910; A. K u h n, Die
Illustration des Rosenromans, ,Jahrbuch der Kunsthistorischen...”, 31(1912).
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mutowan tematu jest takze Kurt Weitzmann®’. Problematyce ,,stowa i obrazu”
poswiecono od tamtej pory liczne sympozja i wydawnictwa zbiorowes. Stano-
wi ona przedmiot polaczonego programu studidw uniwersytetoéw Erlangen i
Lampeter®®. Ukazuja sie rowniez czasopisma po$wigcone wylacznie temu pro-
blemowi, roézniace si¢ zakresem i metoda badan, takie jak ,,Representations”
(Los Angeles), ,,Word and Image” (Londyn), ,,Emblematica” (Nowy Jork).
Poszczegblne analizy porownawcze wychodza badz od dzieta sztuki, ktore od-
noszone jest do zwiazanych z nim zrédet*’, badz od tekstu, ktory byl, czesto
wielokrotnie, ilustrowany*!. Ostatnio cata grupa badaczy zajmujacych si¢ oma-
wianym zagadnieniem stara si¢ poréwnaé strukturg wyobrazen malarskich ze
struktura Sredniowiecznych tekstow, przede wszystkim narracyjnych. Mozna
wymieni¢ wérdd nich Henry’ego Maguire’a, Michaela Camille’a, Herberta Kes-
slera, Cynthi¢ Hahn*?. Problem zwiazkow slowa i obrazu nie jest obcy row-
niez polskiej historii sztuki. Wérd6d prac zajmujacych sig¢ ilustracja narracyjna
warto przypomnie¢ dokonane przez Alicje Karlowska-Kamzowa zestawienia ze
zrodtami hagiograficznymi ilustracji lubinskiego kodeksu z Legendq obrazowq
o Swietej Jadwidze®. Ostatnio zajal si¢ podobna problematyka, ale w od-

K. W eitzman n, llustrations in Roll and Codex. A Study in the Origin and Method
of Textillustration, Princeton, N. J., 1946 oraz artykuly tegoz autora zebrane w Studies in Clas-
sical and Byzantine Manuscript Illumination, Chicago—London 1980.

38 Na temat konferencji naukowych, ktére odbyly si¢ pod hastem ,stowo i obraz” — Stowo
wstepne wydawcow w: Word and Visual Imagination. Studies in the Interaction of English
Literature and the Visual Arts, ed. by K. J. Holtgen, P. M. Daly, W. Lottes, Erlangen—Niirmberg
1988, s. 5-7; Text und Bild: Aspekte des Zusammenwirkens zweier Kiinste in Mittelaalter und
friiher Neuzeit, hrsg. von Ch. Meier und U. Ruberg, Wiesbaden 1980; Text and Image, ed. D. W.
Burchmore, New York 1986; por. tez przypis 33.

3 Word and Visual Imagination.

40 Znakomitym przyktadem jest artykut A. S. Labudy Wort und Bild im spéten Mittelalter am
Beispiel des Breslauer Barbara-Altars (1447) (,,Artibus et Historiae”, 5(1984), nr 9, s. 23-57).

41 Klasycznym przyktadem jest cytowana juz praca M. Schapiro. Warto wymienié¢ rowniez:
Ch. M e i er, Zum Verhdltnis von Text und Illustration im uberlieferten Werk Hildegard von
Bingen, [w:] Hildegard von Bingen 1179-1979. Festschrift zum 800 Todestag der Heiligen, Mainz
1979, s. 159-169.

2Maguire,dz cyt; M. Camille, The Book of Signs: Writing and Visual Difference
in Gothic Manuscript Illumination, ,Word and Image”, 1(1985), s. 133-148; t e n zZ e, Seeing and
Reading: Some Visual Implications of Medieval Literacy and lIlliteracy, AH, 8(1985), s. 26-49;
H. K e s s | e r, Pictorial Narrative and Church Mission in Sixth- Century Gaul, [w:] Pictorial
Narrative, s. 75-91; C. H a h n, Purification Sacred Action, and the Vision of God: Viewing
Medieval Narrative, ,,Word and Image”, 5(1989), s. 71-84; t a z, Picturing the Text: Narrative
in the , Live” of the Saints, AH, 13(1990), s. 1-33.

BAKartowska-Kamzowa, Kodeks lubiriski z legendq obrazowq o $w. Jadwi-
dze, [w:] t a z, Fundacje artystyczne ksiecia Ludwika I Brzeskiego. Studia nad rozwojem
swiadomosci historycznej na Slasku XIV-XVIII w., Opole 1970, s. 14-34.



72 AGNIESZKA MADEJ

niesieniu do malarstwa tablicowego, wybitny polski mediewista Adam S. Labu-
da, badajacy relacj¢ stowa i obrazu w po6znym Sredniowieczu na przyktadzie
wroctawskiego Ottarza Swietej Barbary**.

3.2. Narracja niezalezna

Drugim sposobem badania narracji wizualnej jest analizowanie jej jako zja-
wiska autonomicznego, zawartego w samym obrazie. Narracja ,,niezalezna” ro-
zumiana jest jako wewnetrzna logika przedstawienia, ktora kreuje obraz zdarzen
w obrgbie §rodkow wlasciwych medium wizualnemu. Punktem wyj$cia w bada-
niu tak rozumianej narracji jest analiza form, ktére decyduja o narracyjnym
charakterze przedstawienia. Poréwnanie z tekstem moze wowczas stanowic
punkt dojs$cia i pozwala ostatecznie okresli¢ zakres i charakter inwencji tworcy
dzieta w realizacji tematu o genezie ,literackiej”. W sztuce $redniowiecznej
Europy, nierozerwalnie zwiazanej ze stowem, mozna zaobserwowa¢ dazenie do
coraz pelniejszej i coraz bardziej samodzielnej, jesli chodzi o dobor srodkow,
wizualizacji tekstu®’. , Narracyjno$é” obrazu coraz silniej wiaze sig¢ nie tylko
z przedstawionym tematem, ale i ze sposobem jego ukazania. Motorem ewolucji
jest nie tyle sama sztuka z jej wewngtrznymi przemianami, ile przemiany w
duchowosci i, co sig z tym taczy, w sposobie odczytywania Biblii i zawartej
w niej historii. Jako na moment decydujacy dla uksztaltowania si¢ ,,nowej”,
zmierzajacej wprost ku formom nowozytnym narracji mozna wskazac¢ na prze-
tom XIII 1 XIV stulecia, z charakterystycznym dla niego rozwojem duchowosci
zakondéw zebrzacych i sztuki kregu Giottowskiego®®. W plastyce wyraznie
dochodzi wéwczas do glosu nowa ambicja — nie tylko opowiedzie¢, ¢ o  sig
wydarzyto, ale tez pokazaé, j a k sig¢ to odbyto. Aby pozwoli¢ na empiryczna
weryfikacje zdarzenia, sztuka kieruje si¢ ku efektom przestrzennym i szuka
sposobow wyrazania jego psychologicznej interpretacji poprzez actio postaci —
postawe, gest i mimike*’. Ostateczne konsekwencje z tego przetomu wyciag-
nie wtoskie quattrocento, a nie pozostanie w tyle rowniez sztuka Niderlandow.
Szczegdlna pozycje zapewnia Italii ujecie nowozytnej narracji w system regul
zaczerpnigtych z retoryki. Kreowanie historii za pomoca $rodkow wlasciwych
malarstwu urasta odtad do rangi sztuki, poréwnywalnej pod wzgledem
autorytetu ze sztukami stowa*®. Pojawienie si¢ w poznym $redniowieczu auto-

“Labuda, dz cyt.

“Schapiro, dz cyt., passim.

4 Beltin g, Historia and Allegory, s. 151-168, tu: s. 151-152.
47 Tamze, s. 152 n.

48 Ostatnio H. Belting podkreslit doniosto$é przejscia od pojecia ,,obrazu” (eikon, imago) do
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nomicznej narracji wizualnej, ktéra obraz zdarzen buduje poprzez artystyczne
uporzadkowanie 1 wewnetrzne powiazanie elementéw Swiata przedstawionego,
uprawnia do podjecia badan nad nia bez odwotywania sie do tekstu. Narracja
jest niezalezna w tym sensie, ze korzystajac z inspiracji tekstu, postuguje sig
sobie tylko wlasciwymi §rodkami, aby uzyska¢ pozadany efekt. Tekst alegorycz-
ny moze zostaé¢ zilustrowany w sposob narracyjny lub odwrotnie** — obraz
jako medium zyskuje wewnegtrzna autonomig.

Dotychczas brak jest petnego opracowania problemoéw zwiazanych z narracja
niezalezna, zaréwno jes$li chodzi o syntetyczne przedstawienie ,,dziejow” narra-
cji w ciagu catego $redniowiecza®® oraz w sztuce réznych osrodkéw, jak i pod
wzgledem ostatecznych rozstrzygnie¢ w dziedzinie analizy narracyjnej. Elemen-
ty takiej analizy pojawiaja si¢ w opracowaniach zwiazanych z tradycyjnym
podejéciem do ikonografii lub stylu’!, trudno bytoby je jednak tutaj prze-
sledzi¢. Duze znaczenie maja prace Sixtena Ringboma, ktéry zajat sig¢ m.in.
problemem szczego6lnego zabiegu narracyjnego w XV-wiecznym malarstwie de-
wocyjnym, jakim jest close-up — ,,zblizenie”, ,narracja pdlpostaciowa” (half-
-length narrative)®*. Genezy tego typu przedstawien upatruje autor w prze-
ksztalceniu statycznych, reprezentacyjnych ikon poprzez wprowadzenie dodat-
kowych os6b. Aby uzsadni¢ swoje stanowisko, przeprowadza wiele celnych ana-
liz narracyjnej aranzacji zdarzen>, jednak praca w swym zasadniczym zrebie
poswiecona jest historii okreslonych typéw obrazowych®*. Problem konfliktu,
jaki u progu nowozytnosci zarysowat si¢ miedzy ,,ikona” (rozumiana szeroko,

pojecia ,,sztuki”, normowanej w swych jakosciach przez zespodt sformutowanych expressis verbis
zasad estetycznych; staje si¢ ono wedlug niego podstawowym kryterium odrozniajacym dwie
epoki, ktore nazywa w zwiazku z tym epokq obrazu (Ara des Bildes) i epokq sztuki (Ara der
Kunst) (Belting 1990, zwlaszcza s. 9 n., 523 n).

Y Beltin g, Historia and Allegory, passim.

59 To samo dotyczy réwniez innych epok.

SI'Np. Z. Maslinska-Nowakowa, Tryptyk z Lagiewnik, ,Zeszyty Naukowe
Uniwersytetu Jagiellonskiego”, nr 45, ,,Prace z Historii Sztuki”, z. 1, 1962, s. 31-50, tu s. 42 —
wprowadza dwa pojecia — typy ,reprezentacyjny” i ,,narracyjny” — dla uporzadkowania i typologii
scen Koronacji Maryi (2. pot. XIV w.), przy czym kryterium podziatu opiera si¢ na cechach same-
go przedstawienia, nie za$§ na pisanych zrodtach teologicznych.

2Ringbom Warto rowniez wspomnie¢ o uczynionej przez tegoz autora probie
klasyfikacji spotykanych w poéznosredniowiecznej sztuce konwencji przedstawiania ,,mowy
zaleznej” 1 ,,mowy niezaleznej” w przedstawieniach cyklicznych oraz kontynuacyjnych (Some
Pictorial Conventions for the Recounting of Thougts and Experiences in Late Medieval Art, [w:]
Medieval Iconography, s. 38-69).

3 Ringhbom,np.s. 72-74, 78-79 — autor analizuje ruch postaci, gest, kontakt wzrokowy,
stopien zaangazowania w akcje, a takze znaczenie otoczenia postaci, kompozycji.

5% Punktem wyjécia jest dla Ringboma stworzona przez Panofsky’ego formalno-tresciowa
definicja typu (zob. P an o fs k y, dz. cyt.).
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jako obraz kultowy) a ,,narracja”, zblizajaca sig¢ do kanonicznej, Albertianskiej
formy, podejmowat w swoich pracach réwniez Hans Belting, kontynuujac m.in.
watek rozpoczety przez Ringboma®’. Liczne analizy form narracyjnych poja-
wiaja si¢ we wspdlnej pracy Beltinga i Dagmar Eichberger poSwigconej narracji
w tworczosci Jana van Eycka’®. Takze w ostatniej, monumentalnej publikacji,
Bild und Kult, Belting jest stale wyczulony na problem ,narracyjno$ci” i
»harracji”, ale w ramach wyznaczonych tematem pracy ogranicza si¢ do

obecnosci i roli elementéw narracyjnych w ikonie®’.

W podjetej tutaj probie analizy narracji ,,niezaleznej” na przyktadzie jednego
z najbardziej znanych dziet péznosredniowiecznej sztuki polskiej — Tryptyku
Dominikanskiego®® — punktem wyjscia jest sam obraz. Sposdb przeprowadze-
nia tej analizy opiera si¢ zar6wno na ustaleniach ptynacych z przedstawionych
uje¢ teoretycznych, jak i na sugestiach zawartych w analizach narracji dokony-
wanych przez wybitnych historykéw sztuki. Starano si¢ réwniez wykorzystac
inspiracje ptynace z badan literaturoznawczych, jednak tylko w zakresie, w
jakim wydawaty si¢ one adekwatne i ptodne badawczo w odniesieniu do sztuk
plastycznych. Narracja cyklu obrazowego, jaki tworzy zachowany zespot kwater
Tryptyku, postuguje si¢ elipsa — na podstawie zestawionych epizodow-,,wycin-
kow” fabuty widz musi zrekonstruowac¢ pewna ciagtos¢. Wiasciwa, ,,wewnetrz-
na” narracja rozgrywa si¢ zatem w obrgbie pojedynczego przedstawienia i pole-
ga na akcentowaniu przebiegu ukazanego zdarzenia i stwarzaniu sugestii, ze
przedstawiona konfiguracja postaci i przedmiotow jest fragmentem okreslonej
akcji. Analityczny opis poszczegélnych kwater ma na celu wydobycie form,
ktore sktadaja si¢ na ten efekt. Podstawowa rolg w analizie odgrywa kategoria
zdarzenia, ktorego zasadniczym elementem jest dziatanie przedstawionych po-
staci w obrebie pewnej przestrzeni. Przedmiotem analitycznego opisu jest wigc
przede wszystkim postawa, gest i mimika, za ktorych pomoca posta¢ odgrywa
swoja ,,role” w akcji. Okreslenie narracyjnych jako$ci swoistego §wiata kreo-
wanego przez dzieto nie jest jednak mozliwe bez uwzglednienia licznych skta-
dajacych si¢ na koncowy efekt przedstawienia elementéw, takich jak kompo-
zycja, barwa, §wiatto czy modelunek.

3 Belting, dz. cyt.

56 Zob. przypis 34.

"Beltin g 1990, zwlaszcza rozdz.: ,,«Beseelte Malerei», Poesie und Rhetorik in «neuar-
tigen Ikonen» des 11. und 12. Jahrhunderts”, s. 292-330; ,,Norm und Freiheit: italienische Ikonen
im Zeitalter der Kommunen”, s. 39 n.; ,,Der Dialog mit dem Bild. Die Ara des Privatbildes am
Ausgang des Mittelalters”, s. 457 n.

58 Bibliografia dotyczaca Tryptyku Dominikanskiego: G a d o m s k i, s. 124-128; zob. s. 19,
36, 48, 54, 56, 113.
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Druga czg$¢ pracy ma na celu zebranie spostrzezen i wnioskoéw, jakie wyto-
nity si¢ w toku analizy. Wprowadzone do syntezy pojecia i definicje pocho-
dzace z traktatu Albertiego tworza jej ogoélna rame i stuza zaakcentowaniu
podobienstw oraz réznic migdzy narracja nowozytna a narracja pdznosrednio-
wiecznego Tryptyku. Szczegoty klasyfikacji dostosowane sa jednak do badanego
przedmiotu i wykraczaja poza retoryczne kategorie wczesnej teorii sztuki.

Analiza narracji i ptynace jej wnioski sa w stanie, wedlug glebokiego
przekonania autorki, uzupetni¢ i na nowo o$wietli¢ dotychczasowe badania nad
stylem i ikonografia dzieta. Pozwala tez spojrze¢ na Tryptyk Dominikanski jako
na dzieto powstale w epoce ,,przejsciowe]j”, zwiazanej z kryzysem dawnych
form obrazu i oporem przed wprowadzeniem nowych. Okre$lenie narracji ,,nie-
zaleznej” stanowi réwniez punkt wyjscia do dalszych badan, przede wszystkim
nad zwiazkiem ze zroédtami literackimi (nie znanymi jak dotad) oraz z miejscem
obrazu ottarzowego w praktyce liturgiczne;j.

II. ANALIZA NARRACIJI
WYBRANYCH KWATER TRYPTYKU DOMINIKANSKIEGO

Ecce Homo>?

Jedynym elementem organizujacym przestrzen przedstawienia sa schody i
brama wiodace do patacu Pitata, o strukturze zblizonej do kamiennego, gotyc-
kiego tronu. Tworza one w samym centrum kompozycji wyroznione, ale i wy-
izolowane miejsce, ktore nadaje szczegbdlne znaczenie pojawiajacej si¢ w takim
kontekscie postaci Chrystusa.

Chrystus stoi frontalnie i nieruchomo; glowe w cierniowej koronie trzyma
lekko pochylona, Jego wzrok nie nawiazuje kontaktu z innymi postaciami; rece
skrzyzowane sa na lonie. Idealizacji poddane zostaly zaréwno rysy twarzy (wraz
z malujacym si¢ na niej wyrazem bolu), jak i modelunek nagiego ciata. Ztoty
nimb i biala liturgiczna szata, narzucona na ramiona, a u stop ukladajaca sig¢

59 Na temat ikonografii scen cyklu pasyjnego zob.: A. L e g n e r, Ecce Homo, LCIk, 1, szp.
557-561; C. Schweicher, Grablegung Christi, LCIk, 11, szp. 192-196; G. Schiller,
lkonographie der christlichen Kunst, 11: Die Passion Jesu Christi, Gutersloh 1968, s. 84-86, 181-
-185;J. M a r r o w, Passion Iconography in Northen European Art of the Late Middle Ages and
Early Renaissance. A Study of the Transformation of Sacred Metaphor into Descriptive Narra-
tive, Kortrijk 1979; H. B e 1 t i n g, Das Bild und sein Publikum im Mittelalter, Berlin 1981;
Franckowiak, s. 69-70, 74.
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w dekoracyjne fatdy, uzupelniaja wizerunek. Kolor i forma ptaszcza oraz nie-
zwykta architektura schodow-tronu (wraz z dopelniajacymi ja elementami bar-
dziej znakowej rzeczywistosci) wyraznie wskazuja na tresci wykraczajace poza
rekonstrukcje empirycznie unaocznionego przebiegu wypadkéw®. Prowadza
do powstania napigcia zwigzanego z obecno$cia symbolu, ktére zatrzymuje
narracj¢ na przedmiocie kontemplacji i teologicznej interpretacji.

Spoza plecow Chrystusa wychyla si¢ gtowa, ktorej twardo modelowane rysy,
zmarszczone brwi i otwarte, wykrzywione usta sktadaja si¢ na brutalna maske
oprawcy, silnie skontrastowana z pigknym obliczem Ofiary. Mgzczyzna ukazuje
ponad lewym ramieniem Jezusa wewngtrzna strong otwartej dloni, kierujac ten
gest wprost do widza®!. Posta¢ ta, prezentujac cierpienie Zbawiciela i zapo-
wiedz Jego chwaty jako przedmiot medytacji, posredniczy migdzy Chrystusem
a widzem, jednocze$nie za$ taczy bierna i wyizolowana posta¢ Jezusa z histo-
ryczna akcja.

Po obu stronach schodéw-tronu toczy sie dysputa. Przejmuje ona cigzar
narracji, ale podporzadkowana jest kompozycyjnie swemu przedmiotowi, ktory
rozdziela gtownych interlokutoréw i ,,rozrywa” dialogowy kontakt miedzy nimi.
Gléwni partnerzy rozmowy — Pilat 1 stojacy na wprost niego mezczyzna — uka-
zani sa w pelnej postaci. Do rozmowy przytaczaja sie takze mezczyzni widocz-
ni tylko fragmentarycznie po lewej stronie obrazu. Te cztery osoby cechuje
indywidualizacja w charakterystyce rysow twarzy i stroju, nie posuwajaca sig,
co prawda, do portretowosci, ale kreujaca odmienne typy. Mimika i gesty sa
urozmaicone, swobodne i naturalne, bez obaw poddane zacierajacym ,,piktogra-
ficzna czytelno$¢” skrétom 1 przestonigciom. Pewna stylizacje gestu, ktora
nadaje mu elegancje, odnies¢é mozna do decorum w ,porzadku zycia”®?. Za-
chowanie wyzszego modusu w gestykulacji i mimice, podobnie jak bogaty stroj,
wskazuje na miejsce zajmowane przez te osoby w hierarchii spotecznej.

Pitat stoi tuz przy balustradzie schodéw, odstawiona lewa noga nadaje jego
postawie pewna dynamike. W prawej dloni trzyma banderole z napisem Ecce
Homo, a otwarte usta sugeruja, ze wypowiada te stowa. Gest lewej reki, zgigtej
w lokciu i otwarta dlonia zwrdconej w strong Chrystusa, wskazuje na Jezusa,

0 J. Kebtowsk i, Dzeje sztuki polskiej, Warszawa 1987, s. 81.

81 Por. gest powitania w sztuce antycznej: N e u m a n n, s. 41-48. Na temat przejecia tego
(i innych gestow) przez sztuke Sredniowieczng — G. Bie d er m a n n, Vom Wandel antiker
Gesten im Mittelalter, ,,Pantheon”, 45(1987), s. 21-27.

2 Na temat decorum w $redniowiecznych przedstawieniach narracyjnych pisat ostatnio
L. Jacobus (Gesture and decorum in early 14-century Italian art, [w:] Decorum in Renaissance
Narrative Art. Papers delivered at the Annual Conference of the Association of Art Historians,
London, April 1991, ed. by F. Ames-Lewis, A. Bednarek, London 1992, s. 24-34), a takze autorzy
innych studiow z tego tomu.



NARRACJA W MALARSTWIE POLSKIM DRUGIEJ POLOWY XV WIEKU




78 AGNIESZKA MADE]

a zarazem stuzy nawiazaniu dialogu. Mezczyzna w analogiczny sposéb stojacy
po drugiej stronie schodéw rowniez wykonuje gest dialogu, ,,rykoszetem” nieja-
ko trafiajacy w posta¢ Chrystusa. Podobna wymowe ma pewna dwuznacznos$¢
w uktadzie twarzy i ruchu Zrenicy obu partneréw, ktéra pozwala nawiazywac
im kontakt, wskazujac réwnocze$nie na przedmiot rozmowy.

Poza plecami Pitata i jego interlokutorow przedstawione zostaly trzy odmien-
nie scharakteryzowne postacie. Ich fragmentarycznie widoczne twarze-maski,
wykrzywione w krzyku i poddane deformujacym skrétom, sa wyobrazeniem roz-
juszonego thumu, zepchnigtym na margines kompozycji, do roli emocjonalnego
i historycznego tla sceny. Banderola z napisem Crucifige eum®, unoszaca sie
ponad grupa po lewej stronie obrazu, moze si¢ odnosi¢ zaré6wno do jednego z
przedstawicieli ,,ttumu”, jak i do ,,Arcykaptanéw i cztonkéw Wysokiej Ra-
dy”® — tre§¢ ich stow jest ta sama, jedynie sposob wypowiadania inny.

Zhierarchizowanie kompozycji i przedstawionej przestrzeni stuzy wydobyciu
tresci teologicznej i zawarto$ci uczuciowej zdarzenia, nie za$ odtworzeniu jego
prawdopodobnego przebiegu. Posta¢ Chrystusa, nie zaangazowana wewnetrznie
w akcje, taczaca cechy Meza Bolesci i uje¢ majestatycznych®, prezentowana
jest widzowi przez osobg posredniczaca jako przedmiot kontemplacji. Oprawca
stojacy za Chrystusem zdaje si¢ powtarza¢ stowa Pitata, kierujac je do widza,
a architektura tronu taczy wydzielona przestrzen Jezusa z przestrzenia widza,
oddzielajac ja jednocze$nie od przestrzeni pozostatych postaci. Temu niemal
ahistorycznemu, naladowanemu symbolika przedstawieniu podporzadkowane sa
elementy budujace historyczna akcje. Centralne usytuowanie schodow-tronu
rozrywa spojna narracj¢ dialogu, wydobywajac na plan pierwszy jego funkcje
wskazywania na Jezusa, z ktora wspotgra zreszta statyczno$¢ postaw i uroczys-
tos¢ gestow interlokutorow. Dialog Pitata z arcykaptanami i starszymi wyznacza
pewien historyczny moment akcji, ale to, co mogloby ja zdynamizowac i dopet-
ni¢ — thum emocjonalnie reagujacy na zdarzenie — jest ze wzgledu na umow-
nos$¢ ujecia i podrzedno$¢ kompozycyjna jedynie elementem tla. Ztote tto, po-
zbawione asocjacji przestrzennych i czasowych, oraz maswerkowy baldachim
podkreslaja ahistoryczny charakter sceny.

3 Obecnie napis jest nieczytelny. F. Kopera i J. Kwiatkowski w 1929 r. (p. 2, 4, s. 26)
zidentyfikowali go jako tolle-cruci-fige-eum.
64 £k 23, 13.

5 Gadomski (s. 50) widzi tu przedstawienie Chrystusa Bolesnego, ktére zdaje si¢ zapowiadaé
»Wyjecie” jego postaci ze sceny historycznej. Na temat polaczenia przedstawien MqzZ Bolesci i
Salvator Mundi —E. P an o fs k vy, Jean Hey’s ,,Ecce Homo”, ,,Musees Royaux des Beaux-Arts,
Bulletin”, 5(1956), s. 95 n., tu zwlaszcza s. 112; zob. Rin gb o m, s. 142-147 (The Man of
Sorrows — Ecce Homo).
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Z1.OZENIE DO GROBU

Kompozycje sceny organizuje azurowa architektura grobu Chrystusa oraz
same postacie. Dynamicznym, tworzacym akcj¢ osrodkiem zdarzenia sa czyn-
nosci trzech mezczyzn sktadajacych Ciato Zbawiciela do grobu. Ich ruchy sa
celowe i w pelni oddane dziataniu, a powazne, nieruchome twarze sugeruja
wewnetrzne na nim skupienie. Postacie Jozefa z Arymatei i Nikodema umiesz-
czone zostaty na pierwszym planie, po obu stronach centralnie usytuowanego
grobowca. Jozef poprzez przerzucony wokot szyi — jak stuta — pas plétna ujmu-
je nogi Chrystusa. Cigzar zmusza go do pochylenia calej sylwetki i przykleknie-
cia na jedno kolano. Nikodem, réwniez z dlonmi owinigtymi ptétnem, w podob-
nej, lecz nieco bardziej wyprostowanej postawie, zbliza sig, by pomoc
$w. Janowi, ktory stojac wewnatrz grobu, podtrzymuje Jezusa za ramiona. Usta-
wione profilem i ugigte pod cigzarem sylwetki, sugestywnie oddajace ruch, po-
twierdzaja przynalezno$¢ postaci Jozefa i Nikodema do akcji. Jednak ich pozy
sa jednoczesnie postawami hotdu sktadanego Ciatu Zbawiciela. Swiadcza o tym
zwlaszcza uniesione w gorg twarze i fakt, ze w przypadku Nikodema jego po-
zZycja w znacznie mniejszym stopniu umotywowana jest wykonywana czynnos-
cia. Uktad dtugich, obszernych ptaszczy wydaje si¢ kompromisem migdzy pod-
daniem go logice ruchu a ukryciem szczeg6tow tegoz ruchu w dekoracyjnym
uktadzie fatdow. Biate ptdtno, poprzez ktére mezczyzni dotykaja Jezusa, tworzy
wokot Niego rame stylizowanych draperii 1 wprowadza symboliczne napigcie.
Jeszcze silniej sygnalizuje obecno$¢ symbolu niezwykta architektura przedsionka
grobu o wygladzie gotyckiego cyborium®®.

Ciato Chrystusa poddaje sig biernie dzialaniu mezczyzn, reagujac na nie
naturalnym, logicznym uktadem. Z otworu grobowca wytania si¢ jedynie po-
piersie Jezusa. Nogi, owinigte calunem, widoczne sa w silnym skrocie i tylko
do kolan. Za to gérna potowa ciata, znajdujaca si¢ w geometrycznym srodku
kwatery, zdaje si¢ wychyla¢ w strong widza (zwlaszcza okolona nimbem, opa-
dajaca na ramiona gtowa)®’. Po§miertne zesztywnienie ryséw oddane zostato
pogrubionym, schematyzujacym konturem, jednak twarz pozostaje wyidealizo-
wana.

Spoza gtowy Chrystusa wylania si¢ fragment twarzy $w. Jana. Sciagnigte
brwi i zmruzone oczy sktadaja si¢ na wyraz bolu, wzrok nie kontaktuje si¢ z
nikim, ale mimo to ta zwrdcona w strong widza twarz posredniczy migdzy nim

% Kebtowski,dz cyt, s. 81.
87 Znaczenie ujecia popiersiowego jako ustalonego typu ikonowego i formy o okreslonym

oddziatywaniu — R in g b o m, zwlaszcza s. 39 nn.; B el tin g, Giovanni Bellini Pieta...(p.
i 22), passim; B el tin g, 1990, passim, zwlaszcza s. 393 n., 411, 480, 526.
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a obrazem martwego Zbawiciela. Na drugim planie, po obu stronach grobu,
stoja niewiasty: Matka Jezusa i trzy inne Marie. Ich sylwetki przedstawione sa
jedynie fragmentarycznie i nie zdradzaja zadnych oznak ruchu. Maryja ukazana
jest jako Matka Boska Bolesna, okryta zalobnym welonem, o zaptakanym obli-
czu 1 bezradnie opuszczonych dloniach. Maria Magdalena wyrdzniona jest
wspanialszg suknia i l1zejszym nakryciem glowy, ale jej twarz nie roézni si¢ od
twarzy pozostatych kobiet, ktorych zmarszczone lekko czola, przymruzone
powieki i nieco opuszczone kaciki ust musza wystarczy¢ jako wyraz bolu.
Powtarzalno$¢ rysow i ich wyrazu oraz jednostajny rytm wyprostowanych syl-
wetek nadaja uczuciowej odpowiedzi niewiast na zdarzenie jednolity ton, a calej
kompozycji — nastrdj ciszy i skupienia. Marie, ktérych obecno$¢ przy ztozeniu
Chrystusa do grobu jest uzasadniona przekazem ewangelicznym, pelnia rolg
choru — jego reakcja (a zwlaszcza proba nawiazania kontaktu miedzy dwiema
z nich) komentuje dla widza charakter akcji®®, nie rozrywajac przy tym
spojnosci obrazowego opowiadania i nie prowadzac do jego uzewnetrznienia.

Ruch, gest i mimika postaci sktadaja si¢ na konsekwentny pod wzgledem
temporalnym, spojny wewnetrznie obraz akcji. Jednak zlote niebo, umownos¢
stosunkéw przestrzennych i pejzazu odbieraja zdarzeniu realny wymiar. Row-
niez w sam watek narracyjny, w $wiat postaci odgrywajacych okreslone role
(thumaczace sig¢ historia i wewnetrzng logika przedstawienia) wkrada si¢ ambi-
walencja gestow i charakterystyki przedmiotow, odstaniajaca ich wymiar sym-
boliczny. Scena staje si¢ obrazem ponadczasowej adoracji umegczonego Ciata
Zbawiciela, ktorego ofiara jest wciaz odnawiana w sakramencie Eucharystii.
Sylwetki Nikodema i Jozefa zastygaja w formie ceremonialnego poktonu. Nieru-
chome, wyprostowane postacie kobiet dostojnie asystuja tej scenie, nie zaktoca-
jac nadmiarem gestykulacji i wyrazajacej bol mimiki podniostego nastroju.
Swiety Jan prezentuje Ciato Chrystusa widzowi, a jego twarz mowi patrzacemu
o dokonanej Ofierze.

Uwaga wszystkich postaci koncentruje si¢ na Osobie martwego Chrystusa,
ujetej w $wietlista, misterng ramg $nieznobiatych draperii oraz smuktej, bladoro-
zowej struktury architektonicznej. Przejmujaca naturalno$¢ uktadu Ciata Jezusa
sprawia, ze jest to rzeczywiscie ,ciato”, a nie jego piktograficzny znak. Jest
ono jednak przemienione poprzez niezwyklo§¢ charakterystyki i otoczenia. Nie-
zwykto$¢ ta polega m.in. na pojawieniu si¢ z wielka intensywnoS$cia wartos$ci
pigkna. Przenika ono cala kompozycje, doskonale zréwnowazona pod wzgledem
geometrii form i koloru, i zdaje si¢ koncentrowac na twarzy Chrystusa. Dopiero
na tle tego pigkna, ktorego typ wspottworzy solenna atmosferg sceny, pojawia-
ja sig warto$ci symboliczne i metaforyczne. Na trzecim miejscu, znajduje sig

% Gombrich, Action and Expression (p. 1, 19), s. 382-384 (The chorus effect).
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narracyjna aranzacja zdarzenia. Harmonijne polaczenie tych warto$ci decyduje
0 artyzmie przedstawienia.

BoZE NARODZENIE®?

Sceneria, w ktorej rozgrywa si¢ wydarzenie, zostala asymetrycznie podzielo-
na na kilka odrgbnych planéw i miejsc. Rozbudowanej przestrzeni brak jednak
spojnosci i konsekwencji. Wigksza czg$¢ pola obrazu zajmuje sumarycznie
przedstawiona architektura stajenki. Jej dwuspadowy dach wspiera si¢ na parze
porfirowych kolumn; zawieszona na poprzecznej belce czerwona kotara jest
odsunigta i zatozona za kolumng. W §cianach bocznych przebite sa duze, skle-
pione okna — przez jedno z nich zaglada do wnetrza pasterz sktadajacy hotd
Dzieciatku. Na kapitelach kolumn i taczacej je belce klgcza adorujace anioty.
W gtebi pejzazu, ktory pigtrzy si¢ wysoko na prawym skraju pola obrazu (nie
ujetym rama portalu stajenki), rozgrywa sie scena Zwiastowania pasterzom.

We wnetrzu stajenki, doktadnie na osi kompozycji, kleczy Maryja, a na
rabku Jej ptaszcza lezy Dzieciatko. Maryja plecy ma wyprostowane, jedynie
gtowe pochyla ku Synowi i zwrdciwszy ku Niemu spojrzenie, sktada dtonie w
modlitewnym gescie. Jej twarz jest wyidealizowana i bardzo subtelnie modelo-
wana, ale ,,stodycz” ryséw musi zastapi¢ nieobecny wyraz emocjonalny. Klimat
uczuciowy buduje raczej solenno$¢ postawy (ktora podkresla obszerny, szeroko
rozlozony na ziemi ptaszcz), tagodne pochylenie glowy o starannie utozonych
puklach wlosow oraz gladki, zloty nimb, rozjasniajacy zarowno oblicze Maryi,
jak 1 wnetrze stajenki. Fragment obrazu z postacia Dzieciatka ulegl powaznemu
uszkodzeniu, ale na podstawie reprodukcji archiwalnych mozna stwierdzi¢, ze
Jezus patrzyl na Matke i wznosit ku Niej dton w gescie btogostawienstwa. Woét
i osiol, ktore pochylaja si¢ nad Narodzonym, ukazane zostaly w sposob bardzo
umowny, schematyczny i fragmentaryczny, co upodabnia je raczej do heraldycz-
nych figur niz do zywych istot, mogacych stanowi¢ anegdotyczne rozwinigcie
sceny.

W stajence rozgrywa si¢ glowne zdarzenie przedstawienia. Buduje je dialo-
gowa sytuacja migdzy Matka a Dzieckiem, utrzymana w podniostym nastroju,
jaki tworzy uroczysta, nieruchoma postawa Maryi i ceremonialny gest Jezusa.
Z atmosfera ta wspolgra przejrzysta, syntetyczna, zaskakujaco przestrzenna
architektura i zawarty w jej formach (wsparta na kolumnach aedicula, odstonie-

% Tkonografia scen cyklu maryjnego: G. Schiller (p. 59), I, szp. 69-99, 127-134;
P.Wilhelm (red.), Geburt Christi, LCIk, 1I, szp. 86-120; C. Schweicher G.
Jas zai, Flucht nach Agypten, LCIk, 11, szp. 43-50; H. C o r n e 1 1, The Iconography of the
Nativity of Christ, Uppsala 1924; Franck o wiak,s. 57-59, 61.
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ta kotara) symboliczny komentarz. Sylwetki zwierzat, dzigki swej umownosci,
nie moga zakloéci¢ ,,wysokiej tonacji” tej czesci przedstawienia.

Procz ramy architektonicznej — komentarza symbolicznego, ktory oddala
wydarzenie od jego historycznego wymiaru, zostato ono ujgte w druge ,,rame”
— komentarz narracyjny, wyjatkowo w skali Tryptyku rozbudowany’®. Tworzy
go dwufazowy watek pasterzy oraz motyw adorujacych aniotow.

W glebi obrazu rozgrywa sig¢ wczesniejsza scena watku pasterskiego — Zwia-
stowanie pasterzom. Ich reakcja na przekazana wiadomo$¢ jest wyrazna i czy-
telna — obaj wznosza gltowy ku gorze, w strong zwiastujacego aniota; pasterz
w ciemnoniebieskiej szacie czyni gest powitania, za$ drugi, opierajac prawa
dton na lasce, wskazuje w kierunku stajenki. Aniot trzyma w lewej dtoni bande-
role, na ktora wskazuje retorycznym, uroczystym gestem, spogladajac przy tym
w kierunku stajenki. Jego posta¢ zajmuje w polu obrazu pozycje, ktora sytuuje
ja z jednej strony w obrebie sceny pasterskiej, z drugiej — wsrdod adorujacych
aniolow, od ktorych odréznia go wigkszy rozmiar oraz frontalne i pétpostaciowe
ujecie sylwetki. W konsekwencji tre$¢ postania przeznaczona jest w wigkszym
stopniu dla widza niz dla pasterzy, z ktorymi aniot nie nawiazuje bezposrednie-
go, wzrokowego kontaktu, a jego umiejscowienie w przestrzeni takze nie jest
zgodne z taka funkcja. Opisany epizod spojny jest zatem tylko w obrgbie posta-
ci pasterzy, wraz z uzupetniajacym motywem zwierzat. Pasterze, ktorzy spoza
kolumny obserwuja wnetrze stajenki, odziani sa w szaty odpowiadajace barwa
ubiorowi postaci w glgbi obrazu. Sktania to do identyfikowania ich jako tych
samych oso6b, ktore w obrebie jednej przestrzeni ukazane zostaty w réznych
fazach zdarzenia. Jeden z pasterzy, obejmujac prawa reka kolumne, wychyla sig
z drugiej strony i czyni w strong Jezusa nieSmiaty gest powitania. Drugi nato-
miast, ktory nie wypuszczajac z dloni laski przykleknat za kolumna, kieruje
wzrok poza przestrzen obrazu. Tak skomponowany duet posredniczy miedzy
widzem a scena we wnetrzu stajenki, przy czym z jednej strony podkresla jej
wymiar historyczny, z drugiej za§ wprowadza ptaszczyzng odbioru emocjonalne-
go. Watek pasterski zwiazany jest z odtworzeniem przebiegu wydarzenia i

70 problem ramy: M. S ¢ h a p i r o, Niektdre problemy semiotyki sztuk plastycznych. Pole
i nosniki znakéw obrazowych, ,,Kultura i Spoteczenstwo”, 11(1967), nr 1, s. 101-119, tu zwlaszcza
s. 101-106. Pisal on m.in.: ,rama jest raczej czeScia przestrzeni widza; stuzy do odkrywania i
wskazywania obserwatorowi obrazu [...] Obraz oprawiony w ramg jest bardziej sformalizowany,
zamknigty w sobie, posiadajacy swoj whasny $wiat”. Uspienski (Strukturalna wspélnota, zwlaszcza
s. 192 nn.) podkresla, ze ramy (rozumiane takze jako specyficzne formy kompozycji) organizuja
obraz i nadaja mu symboliczng warto$¢ znaczeniowa; ramy oznaczaja rowniez przejscie od ,,ze-
wnetrznego” do ,,wewnetrznego” punktu widzenia. W funkcji tak rozumianych ram wystepuja
wlasnie charakterystyczne dla sztuki $redniowiecznej budynki widziane w ,,przekroju”, ukazujace
jednoczeénie swoja strong zewnetrzna i wnetrze.
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anegdotycznym rozbudowaniem narracji. Swiadczy o tym charakterystyka posta-
ci 1 sposobu ich dziatania — zZywa, wyrazista postawa, gest i mimika oraz swo-
bodny stroj nie sa skrepowane zasada decorum i tworza konfiguracje wyraznie
nacechowane temporalnie.

Cztery anioly, ktore przyklekly na dachu stajenki i ze zlozonymi dlonmi
sktadaja hotd Narodzonemu oraz Jego Matce, takze pelnia role posrednikow i
komentatoréw wydarzenia, wskazujac na jego chwalebny i radosny charakter.
Ich postawy sugeruja (w odroznieniu od pasterzy) stan podniostej w nastroju,
nie sprecyzowanej temporalnie adoracji.

Liczne motywy i1 watki, ktore stanowia komentarz do réznych wymiaréw
gltéwnego wydarzenia, nie zostaly powiazane wewnatrznarracyjnymi $rodkami
w spojna cato$¢. Umowna konstrukcja przestrzeni stuzy raczej ich podzialowi
niz spojeniu. Prowadzi to do ,,uzewnetrznienia” narracji i stawia przed widzem
zadanie zrekonstruowania zdarzenia. Wskazowki zawarte w obrazie prowadza
te rekonstrukcje raczej w kierunku odczytywania réoznorodnych tresci sceny niz
jej przebiegu.

UcIEczKA DO EGIPTU

Scena rozgrywa sig na otwartej przestrzeni, na tle pejzazu. Liczba osob bio-
racych w niej udzial ograniczona zostata do trzech niezbednych bohaterow epi-
zodu. Przedstawione na pierwszym planie postacie Maryi z Dzieciatkiem na
oélicy i Jozefa tworza zwarta grupe. Odcina si¢ ona intensywna barwa i zdecy-
dowanym konturem od pastelowego, sumarycznie modelowanego tta. Kompozy-
cyjne i kolorystyczne wyroznienie podkres§la nadrzedna role postaci w narracji,
podczas gdy pejzaz, jakkolwiek bardzo rozbudowany i bogaty w detale’!, ma
warto$¢ watku dopetniajacego.

Maryja z Dzieciagtkiem usytuowana jest niemal na osi obrazu, w miejscu
okreslonym przez punkt zbiegu rzeki i drogi. Postacie oznaczone w ten sposob
jako najwazniejsze nie sa jednak czynnie zaangazowane w akcje. Maryja siedzi
na o$licy z catkowicie prostymi plecami, uktad ciata gubi si¢ w obfitych, spada-
jacych pionowo w dot faldach szat. Gtowe, okryta biala, starannie udrapowana
chusta, trzyma lekko pochylona, a wzrok kieruje na Dzieciatko, ktore trzyma
ostroznie przed soba. Nieznacznie uniesione kaciki ust nadaja twarzy wyraz
macierzynskiej czuto$ci. Dzieciatko Jezus pozostaje nieruchome. Nie nawiazuje
kontaktu wzrokowego z Matka, ale kieruje dojrzate, pogodne spojrzenie na
droge za Jej plecami. Postawa Maryi, sposodb trzymania Dzieciatka, nienaruszo-
na elegancja szaty — sktadaja si¢ na obraz majestatycznego tronowania, nieza-

"Por. Krupinska-Patamarz(p. 2. 6).
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leznego od czasu i przebiegu akcji. Jakosci te okre$laja cechy Maryi, takie jak
dostojenstwo i1 pokora zarazem, wdzigk oraz pelen szacunku, czulosci i troski
stosunek do Syna. Sztywna, schematyczna, scharakteryzowana z heraldyczna
zwigzloscia sylwetka oélicy pelni funkcje zwierzecego tronu’?. Maryja jest tak
wytacznie skoncentrowana na Dzieciatku, ze izoluje Ja to od akcji. Z drugiej
strony jednak ten sam przedmiot uwagi laczy Ja i Jozefa nicia porozumienia i
mimo ze nie dochodzi do nawiazania bezposredniego dialogu, gra ich spojrzen
stanowi jego zalazek.

Posta¢ §w. Jozefa nie jest poddana tak bezwzglednej dyktaturze decorum, co
wyraza si¢ zarowno w jego ruchach, jak i w stroju. Pozwala mu to aktywniej
zaangazowac si¢ w akcje. Jego postawa okres$la konkretny moment, gdy migdzy
jednym a drugim krokiem, zanim opart laskg w nowym miejscu, odwraca sig,
by spojrze¢ na Dzieciatko i Maryje. Zmarszczone brwi podkreslaja intensyw-
no$¢ spojrzenia, ktéore moze oznaczaé pytanie, probe nawiazania dialogu i
troske. Czeéciowe przestonigcie sylwetki (przez szyje i gtowe oslicy) rozdziela
fazy ruchu: nogi, ktorych uktad sugeruje majacy nastapi¢ krok, oraz korpus i
gltowe w trakcie zwrotu w tyl. Czerwien szaty akcentuje aktywna funkcje posta-
ci w narracji. Krotki kaftan z kapturem, laska i podtrzymywana naturalnym
gestem sakwa dopelniaja charakterystyki wydarzenia jako podrdzy i tym $cislej
wiaza Jozefa z akcja.

Element aktywny i temporalny, uosobiony przez $§w. Jozefa, zastyga w kate-
goriach opisowego exemplum w grupie Maryi z Dzieciatkiem. Jézef, bedac
gtéwnym czynnikiem akcji, sam ja roOwniez zatrzymuje: swoim przeciwnym do
kierunku marszu zwrotem wprowadza ,,pauze” i przejmujac funkcj¢ narratora,
wskazuje przedmiot medytacji — przymioty Maryi, jej stosunek do Syna i do-
niosto$¢ misji Chrystusa, ujawniajace si¢ w kolejnych historycznych okolicznos-
ciach. Pauze podkresla takze pejzaz w tle, ktorego zwiazek z postaciami i panu-
jace w jego obrgbie stosunki przestrzenne sa umowne i podporzadkowane sym-
bolicznej wymowie kompozycji.

72 W sztuce bizantynskiej znane jest przedstawienie Chrystusa tronujacego na grzbiecie oélicy
podczas wjazdu do Jerozolimy (M a g uir e, dz. cyt., s. 68-74).
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III. SYNTEZA — FORMY NARRACYINE

Badacze zainteresowani problemem narracji wizualnej wskazuja na dwa
wazne momenty w dziejach sztuki tacinskiego Zachodu. Pierwszy z nich doty-
czy tendencji do petniejszej niz uprzednio ilustracji tekstu narracyjnego, jaka
pojawila si¢ w sztuce romanskiej’>. Ilustracja byta jednak nadal ,,izomorficzna
z narracyjng struktura samego tekstu”, byta mu silnie podporzadkowana i wtor-
na wobec niego. Drugi moment jest bardziej przelomowy — wyznacza faktyczne
narodziny narracji ,,wewnetrznej”, autonomicznej, ktora postuguje si¢ srodkami
wypracowanymi w obrebie wlasnego medium, aby wyrazi¢ tresci analogiczne
do gloszonych przez wspodiczesne jej teksty. Fakt ten mial miejsce ok. 1300 r.,
a dotyczy przede wszystkim Italii i sztuki kregu Giotta’®. H. Belting wskazuje
na dwie podstawowe formy, ktore pojawity sig rownocze$nie i dopetnialy sig
wzajemnie, wytyczajac wspolnie droge ,,nowej narracji”: jedna z nich koncen-
trowata sig na dokumentarnym realizmie w oddaniu miejsca i okolicznosci
akcji, pozwalajac na ich empiryczna weryfikacje nawet w odniesieniu do topo-
grafii; druga skupiala si¢ na psychologicznej interpretacji zdarzen i akcentowata
raczej wyraz nastrojow i osobowosci niz zniewalajacy realizm scenerii. Jako
przyktad pierwszej opcji Belting proponuje Zycie swietego Franciszka w Gor-
nym Kosciele w Asyzu, natomiast druga ilustruje przyktadem freskow z kaplicy
Scrovegnich w Padwie’>. W czasie, gdy powstawal Tryptyk Dominikanski,
przodujaca znéw Italia miata juz pierwsza kodyfikacje, porzadkujaca do-
tychczasowe osiagnigcia w dziedzinie narracji malarskiej, a zarazem teorig
normatywna, wytyczajaca sztuce narracji dalsza droge. W traktacie L. B. Alber-
tiego dwa wymienione wczesniej kierunki tworza nierozerwalna calos$¢. Najgod-
niejszym wedlug niego przedmiotem malarstwa jest historia’® — wydarzenie
ukazane za pomocg inscenizacji grup dziatajacych postaci podporzadkowane;j

73 Doktadne oznaczenie tego momentu zalezy od badanego $rodowiska artystycznego.
Schapiro (p. 1. 30, passim, zwlaszcza s. 23 nn.) postugujacy si¢ przyktadami przede wszystkim
ze sztuki francuskiej okresla go jako XI w. O. Pidcht, (Rise of Pictorial Narrative in Twelth-
-Century England, Oxford 1962), jak wskazuje sam tytul pracy, wiaze go miniatorstwem angiel-
skim w. XIIL.

" Beltin g, History and Allegory, s. 151.

75 Tamze, s. 152 nn. Na temat narracji padewskich freskow Giotta zob. M. Im d a h I,
Arenafresken. Ikonographie — Ikonologie — Ikonik, Miinchen 1980; A. M ad e j, Z kregu
zagadnien narracji w malarstwie na przykladzie freskow Giotta w kaplicy Scrovegnich w Padwie,
»Sprawozdania Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciot Nauk. Wydziat Nauk o Sztuce”, 1991,
nr 109, s. 77-84.

S Alberti, kolejne cyt. na s. 376, 360, 374, 377.
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retorycznym zasadom inventio, dispositio 1 elocutio. Przy czym Alberti zastrze-
ga, iz ,,malarza obchodzi tylko to, co wida¢”, a ponadto ,,w jaki sposob podpa-
daja pod wzrok przedmioty, gdy maja one by¢ przedstawione na obrazie”. Otz
»Przede wszystkim gdy co$ spostrzegamy, widzimy, ze jest to co$, co zajmuje
miejsce”. ,,Zakreslenie” czy ,,obrysowanie” przestrzeni tego miejsca jest pierw-
sza czynno$cia malarza. Do przedstawienia historii potrzebna jest przestrzen,
a reguly jej wykresu zostaly jednoznacznie, z naukowa $cistoscia ustalone
zgodnie z obowiazujacymi w czasach Albertiego teoriami optycznymi i mate-
matycznymi. ,,Zasadniczymi elementami dzieta — méwi Alberti — sq powierzch-
nie [dodajmy, rzutowane na plaszczyzng przecinajaca ,,piramidge widzenia” i
implikujace dzigki temu miejsce, jakie przedmioty zajmuja w przestrzeni],
poniewaz z nich powstaja poszczegdlne czlony ciat, a z tych dopiero powstaja
ciala, a z nich wreszcie cata historia, ktora stanowi ostatecznie wykonczone
dzieto malarza”. Konsekwentna realizacja peinej koncepcji Albertiego nawet
we Wtloszech nie we wszystkich $rodowiskach zostala natychmiast podjeta.
Rozprzestrzenianie si¢ wzoréw wiloskich w krajach zaalpejskich odbywato sig
stopniowo i najcze$ciej, nawet w w. XVI, jedynie cze$ciowo, zwlaszcza na
terenach oddalonych od wiodacych osrodkéw artystycznych. Nie moze by¢
zatem mowy o jakichkolwiek zwiazkach migdzy powstata w Italii nowozytna
teoria a wiernym S$redniowiecznemu rozumieniu obrazu Tryptykiem Domini-
kanskim. Jednk trzeba jeszcze raz podkresli¢, ze Alberti dat naukowa, wzo-
rowang na traktatach o ars bene dicendi wyktadni¢ zjawiskom, ktore juz wezes-
niej pojawily si¢ w praktyce malarskiej, mimo ze jeszcze nie w tak konsek-
wentnej formie’’. Wielokrotnie wskazywano tez na wyjatkowa erudycje tzw.
Mistrza Pasji Dominikanskiej w zakresie form malarstwa europejskiego: ope-
ruje on motywami zaczerpnietymi z wloskiego frecento i znanymi z XV-wiecz-
nego malarstwa niderladzkiego (prawdopodobnie przefiltrowanymi przez §ro-
dowisko niemieckie) oraz bliski jest sztuce krajow austriackich (nie mowiac
juz o tym, ze silne wigzy lacza go z malarstwem Matopolski i Slaska)’s.
Potraktujemy wigc normatywna teori¢ narracji, w formie nadanej jej przez
pierwszego kodyfikatora, jako staty punkt na skali, w stosunku do ktorego
okresli¢ mozna potozenie narracji Tryptyku. Juz pierwsze spojrzenie na jego
kwatery pozwala stwierdzi¢ brak ,naukowego”, nowozytnego sytemu prze-
strzennego. W cyklu pasyjnym sceneria (jako $rodowisko, w ktérym dziataja
postacie) zredukowana zostata do zamarkowania niezbgdnych elementéw okre-
$lajacych miejsce akcji. Cykl maryjny w wigkszym stopniu zainteresowany
jest okolicznosciami wydarzen, w sensie charakterystyki miejsca, przestrzeni,

"Baxandall, dz cyt.
"Gadomski,s. 125-127.
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a nawet topografii terenu, jednak umownos$¢, z jaka traktowane sa elementy
realnego §wiata, znowu przesuwa cigzar empirycznej weryfikacji na postacie.
W obu zatem cyklach za dominujaca i wiodaca forme narracyjna uzna¢ mozna
actio postaci. W nastgpnej kolejnosci dopiero rozwazona bedzie przestrzen i
czas jako wyznaczniki narracji Tryptyku. Wnioski ptynace z ustalenia zakresu
uzytych form narracyjnych prowadza do umieszczenia tego dzieta pomigdzy
nowozytnym rozumieniem obrazu jako storii a Sredniowiecznym pojgciem
obrazu jako wizerunku — ikony Boga. Obie funkcje obrazu, jakie si¢ tu
spotykaja, dydaktyczna i kultowa, prowadza do ujecia narracji jako dialogu
z widzem.

1. Actio postaci’’

Lacinski termin actio oznacza ,,czynno$¢”, ,,dziatanie” i jest odpowiedni-
kiem greckiego pojecia hipokrizis (,,przemawianie”, ,,gra sceniczna”, ,uda-
wanie”), ktore pojawito si¢ w iluzjonistycznej teorii stowa. Iluzjonizm odno-
sit si¢ przede wszystkim do tragedii i komedii, rychto jednak termin actio
wszedt do teorii retoryki. Jako okreslenie ostatniego etapu wysitku retora —
wygloszenie mowy — termin przetrwal w nastgpnych stuleciach. ,,Akcja ora-
torska” rozumiana byta jako ,mowa ciata” — postawa, gest i mimika, wspo-
magane przez $rodki zwiazane z uzyciem gtosu (dykcje, modulacje, akcenty i
pauzy). Ruch ciata, zgodnie z zasada stosownosci zharmonizowany z mimika
i gestem, podporzadkowany mial by¢ stowu, mys§lom i przede wszystkim ce-
lom perswazji. Actio okre$li¢ mozna zatem jako $rodek niewerbalnej komuni-
kacji, ktory za pomoca ciala ludzkiego stara sig¢ podkreslic tre$¢ stow, a
nawet samodzielnie ja wyrazié.

7 Na temat actio: K o r o 1k o, s. 129-135 n.; V. K a p p, Die sprache der Zeichen und
Bilder. Rhetorik und nonverbale Kommunikation in der frithen Neuzeit, [w:] wyd. przez tegoz
autora pracy pod tym samym tytutem (p. 23), s. 7-10 oraz t e n z e, Die Lehre von der actio als
Schliissel zum Verstindnis der Kultur der friihen Neuzeit, [w:] tamze, s. 40-64. Wprowadzajac to
pojecie nie zamierzam udowodni¢, ze wlasnie nim okreslono by w poéznym s$redniowieczu dziata-
nie postaci w przedstawionej na obrazie historii, gdyz zbyt mato jest znana historia réznych
koncepcji samego actio. Pojecie to jednak dobrze oddaje antropocentryczny aspekt narracji wi-
zualnej, a przy tym mozna przypuszczaé, ze jako element wchodzacej w sktad quadrivium reto-
ryki powinno by¢ bliskie zasobowi pojeciowemu S$redniowiecza (zob. tez Medieval Eloquence.
Studies in the Theory and Practice of Medieval Rhetoric, ed. J. J. Murphy, Berkeley 1978;
Maguire,dz cyt. p. 3).
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1. 1. Dialog®

Podstawowa forma narracyjna z zakresu actio jest dialog we-
wnetrzny jako szeroko rozumiana komunikacja miedzy ukazanymi na
obrazie postaciami. W sposob bezposredni i najbardziej czytelny wyraza sig
W niej przyjecie przez postacie w przedstawionym zdarzeniu okreslonych rol i
zwiazanych z nimi kwestii. Dialogowe zwrdcenie si¢ postaci ku sobie i nawia-
zanie migdzy nimi kontaktu umieszcza je w obrebie niezaleznej od widza sytua-
cji, prowadzac do stworzenia w ramach obrazu autonomicznego, spdjnego we-
wnetrznie $§wiata. Zréznicowane napigcie prowadzonego przez postacie dialogu,
wiazac je ze soba mniej lub bardziej silnie, okresla stopiefi autonomii $wiata
przedstawionego. Kazda wypowiedz czy ekspresja uczu¢ stabo lub w ogodle nie
zwigzana z adresatem wewnatrz obrazu stanowi potencjalny zwrot do widza,
uzewnetrzniajac tym samym narracjg. Przyjeta tutaj kategoria dialogu bedzie
obejmowata zarowno dialog wtasciwy, w ktorym aktywnie uczestnicza obie jego
strony, jak i dialog przez implikacje, w ktorym aktywna postawa jednej ze stron
implikuje sytuacje¢ dialogu, mimo iz reakcja drugiej nie zostata przedstawiona.

Dialog wtasciwy,czyli rozmowa dwoch lub wigcej osob, prowa-
dzi do wytworzenia $cistej wigzi migdzy postaciami. Celem dialogu jest wymia-
na kolejnych wypowiedzi i replik osnutych wokoét jednego tematu i powiaza-
nych z sytuacja. Kazda wypowiedz ma okre$lony adres i domaga si¢ odpowie-
dzi. W swej podstawowej formie dialog taczy dwie postacie. Moga by¢ w niego
zaangazowani gléwni bohaterowie — petni on wowczas w zdarzeniu zasadnicza,
fabularna funkcje. Przedstawienie koncentruje si¢ wtedy na fakcie rozmowy,
okre$leniu jej okoliczno$ci 1 przebiegu, a zwlaszcza na charakterystyce osob
uczestniczacych w dialogu i ich postaw wobec niego. Znacznie czg$ciej jednak
w scenach Tryptyku Dominikanskiego dialog wystepuje jako narracyjne rozsze-
rzenie motywu o charakterze bardziej statycznym, ktére prowadzi do nadania
scenie jakosci temporalnych, jej udramatyzowania i powiazania z dalszym prze-

80 Okreslenie pojecia dialogu w sztuce i formy jego kompozycji: F. S a x 1, Friihes Christen-
tum u. spdtes Heidentum in ihren kustlerischen Ausdrucksformen, ,,Wiener Jahrbuch NF”, 2(1923),
s. 64-77; W. Artelt, Die Quellen der mittelalterlichen Dialogdarstellung, Berlin 1934;
E.Rosenbaum, Dialog, [w:] Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte, 111, 1954,
szp. 1400-1408; P. B 1 o ¢ h, Eine Dialogdarstellung des friihen 12. Jahrhunderts, [w:] Festschrift
E. Trautscholdt, Hamburg 1965, s. 54-62. W tej pracy ,,dialog” rozumiany jest jako ,,rozmowa-
-zdarzenie”, zespot wypowiedzi co najmniej dwoch postaci na okre$lony temat, ktére w literaturze
pojawiaja si¢ przede wszystkim w dramacie, ale rowniez w gatunkach epickich, w kontekscie
narracji (zob. rozdz. 1. 1) i maja funkcje 1) charakteryzacyjna, 2) fabularna, 3) informacyjna
(J.Stawinski, STL, s. 73); inne rozumienie wprowadza F. Saxl (dz. cyt.), wywodzac je z
definicji dialogu jako gatunku literackiego i wiazac z przedstawieniami nie zakladajacymi akcji
rozmo6w na tematy filozoficzne i religijne.
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biegiem wydarzen. Laczy wowczas postacie drugoplanowe i ma warto$¢ dopet-
nienia oraz komentarza wobec zasadniczego przedmiotu przedstawienia. Przy-
ktadem dialogu wystgpujacego w takiej funkcji jest zywa reakcja pasterzy na
nowing przekazywang przez aniota w scenie Bozego Narodzenia.

Dialog, laczacy najsilniej dwie postacie, moze obejmowaé réwniez wigcej
0sob. Rozmowa taka, angazujaca duze grupy postaci, z mniej lub bardziej mar-
ginalnego komentarza zmienia si¢ w decydujacy element aranzacji zdarzenia
jako storii, mimo iz nie stanowi jego glownego tematu. Z wielka maestria,
wskazujaca na niemal nowozytne rozumienie storii, ukazana jest dyskusja obej-
mujaca grupe osdb w scenie Ecce Homo. Jej uczestnicy sa w nia w réznym
stopniu zaangazowani emocjonalnie i biora w niej udzial mniej lub bardziej
bezposrednio. Stopniowanie napigcia dialogowego osiaga tu szeroka skale i daje
reprezentatywny dla catego Tryptyku przeglad mozliwosci. Dialog migdzy Pita-
tem a jednym z cztonkdéw Wysokiej Rady przedstawiony zostat niezwykle su-
gestywnie, cho¢ postacie te rozdzielone sa szeroko$cia schodéw palacu namiest-
nika. Pitat ma wzniesiona gltowe i otwarte usta, co okresla czynno$¢ mowienia.
Spojrzenie skierowane jest na interlokutora, a gest zwraca si¢ do niego, jedno-
czesnie wskazujac na Chrystusa i podkreslajac wymowe stéw wypisanych na
trzymanej przez Pitata banderoli. Jasno okreslony zostal zatem adresat wypo-
wiedzi, jej przedmiot, a nawet treS¢. Postawa, gest i mimika partnera §wiadcza
o zywym zaangazowaniu w dialog, a kompozycja sceny pozwala mu réwnoczes-
nie zwracac si¢ do Pitata i wskazywac na przedmiot rozmowy. W tym samym
czasie do rozmowcy Pitata zwraca si¢ stojacy obok mezczyzna — §wiadczy o
tym ruch jego oczu, otwarte usta i gest wskazujacy na Chrystusa. Takze trzeci
cztonek Rady zglasza swoj akces do rozmowy poprzez skierowanie spojrzenia
i pelna zaangazowania mimike. Inicjatywy te pozostaja bez bezposredniej odpo-
wiedzi, sugeruja jednak ztozonos$¢ i wiclowatkowo$¢ prowadzonej dyskusji.
Postacie z drugiego planu, wznoszac zywiotowe okrzyki, daja upust swobodne;j
ekspresji swego stanowiska (ktorej fakt implikuje istnienie adresata). Do tocza-
cej sig migdzy dygnitarzami dysputy naleza na mocy wspdlnoty tematycznej,
demaskujac jednocze$nie ich stanowisko i stosunek emocjonalny do rozwazane;j
sprawy. Stowa wypisane na banderoli (Crucifige eum) okreslaja tresci wypowia-
dane zaréwno przez Wysoka Rade, jak i wykrzykiwane przez ttum. Jedno$¢
przedmiotu wypowiedzi i zwiazek z sytuacja wtacza do dysputy rdwniez postac
stojaca za Chrystusem, ktora z kolei zwraca si¢ do widza.

W odniesieniu do postaci Chrystusa i Maryi dialog jest najczeséciej jedynie
implikowany przez aktywna postawe zwracajacych si¢ do Nich osob.
Jakos$¢ ujecia Chrystusa 1 Jego Matki sprawiaja, ze brak jest z Ich strony zy-
wych, nacechowanych temporalnie odpowiedzi, ktore potwierdzatyby udziat w
dialogu. W wielu scenach cyklu pasyjnego i maryjnego dialogowe napigcie mig-
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dzy postaciami wywotuje nie tyle akt mowy, ile wyrazne zaadresowanie emo-
cjonalnie nacechowanej czynnos$ci. Towarzyszaca jej ekspresja uczué¢ stanowi
zalazek pewnej ukierunkowanej sytuacji komunikacyjnej. Jest to deklaracja
postawy wobec jakiego$ faktu, uzewnetrznienie reakcji na niego, ktore zacho-
wuje swoja wartos¢ komunikacyjna nawet wtedy gdy pozostaje bez odpowiedzi.
Sytuacja taka zarysowuje si¢ w cyklu maryjnym w scenach zwiazanych z ado-
racja Dzieciatka. Pasterz w BozZym Narodzeniu zwraca si¢ w Jego kierunku z
gestem powitania i chociaz nie otrzymuje bezposredniej odpowiedzi, jego po-
stawa nie jest wyrazem wewnetrznego, lirycznego monologu, ale deklaracja
uczu¢ skierowana do okreslonego adresata. Dialog przez implikacj¢ stanowi ko-
mentarz i charakterystyke odnoszaca si¢ przede wszystkim do osoby, do ktorej
jest zwrdécony (podczas gdy dialog wtasciwy odnosit sig przede wszystkim do
sytuacji). Wida¢ to wyraznie w scenach, do ktorych jest wprowadzony, mimo
iZ nie wymaga tego temat, jak w przedstawieniu Ucieczki do Egiptu. Podczas
ucieczki $w. Jozef odwraca si¢ z troska ku Maryi z Dzieciatkiem, co z jednej
strony dynamizuje wydarzenie i stajac si¢ zalazkiem dialogu, wprowadza do
niego aspekt dramatyczny, z drugiej za$ jest wyrazem uczu¢ skierowanych ku
tym osobom i tym samym Je okres$lajacych. Relacja migdzy Matka a Synem w
epizodach takich jak np. BozZe Narodzenie réwniez ksztaltuje si¢ na zasadzie
dialogu. Dzieciatko zwraca si¢ w gescie blogostawienstwa do Maryi, ktora
spojrzeniem poswiadcza, ze widzi ten sygnal. Przedstawiona forma wiezi i
kontaktu migdzy postaciami nie ma jednak charakteru rozmowy-zdarzenia.

1. 2. Postawa, gest i mimika

Te trzy elemety naleza do zasadniczych pozastownych $rodkéw aktorskiego
i oratorskiego actio. Ich uklady tworza figury retoryczne (gr. schemata, tac.
figurae) okre$lajace charakter wypowiadanej kwestii®'.  ,Mowa ciala” jest
zgodna z naturalnymi mozliwosciami wyrazowymi sylwetki ludzkiej, ale jest
zarazem sztukq, posiadajaca swoje reguly i normowang retorycznymi zasadami
organicznosci, stosownosci i funkcjonalno$ci®?. Postawiony w starozytnosci

problem odtworzenia w plastyce poprzez ruch ciala takze ,,poruszen duszy”®’

8'Neumann,s. 1,s. 167, p. 2; Korolko,s. 106-107 nn. Tradycja pojecia figura
od antyku do czaséw Dantego — E. A u e r b a ¢ h, Figura, ,,Archiwum romanicum”, 22(1939),
8. 436-489 (z niewielkimi zmianami w: Gesammelte(n) Aufsdtze(n) zur romanischen Philologie,
Bern—Miinchen 1967, s. 55-92), Figura w traktacie Albertiego — K. P atz (p. 22), s. 179 n.

8 Zob. D. B arn e tt, The art of gesture, [w:] Die Sprache der Zeichen und Bilder (p. 1.
23), s. 65-76.

8 7Zob. Ksenofont, Wspomnienia o Sokratesie, [W:] t e n Z e, Pisma sokratyczne:
Obrona Sokratesa, Wspomnienia o Sokratesie, Uczta, Warszawa 1967, s. 160-163.
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— mysli, uczué¢, charakteru — podjety zostat przez nowozytna teorig sztuki®?.
Teoria relacji migdzy wewnetrznymi a zewnetrznymi stanami czlowieka stano-
wita w $redniowieczu przedmiot gruntownego studium, a jej zastosowanie w
sztukach wizualnych, wobec zainteresowania duchowa, a nie cielesna strona
czlowieka, wydaje si¢ nie ulega¢ watpliwos$ci. Jednak nawet zgodne z powyzsza
zasada wykorzystanie gestu w plastyce nie musi wcale sluzy¢ narracyjnemu
ujeciu akcji. O charakterze gestu decyduje sposob jego przedstawienia, czgsto
wynikajacy juz z samych konwencji stylu. Postawy i gesty symboliczne wtasci-
we sa stylom konceptualnym, nie zainteresowanym wygladem przedmiotéw i
empirycznym prawdopodobienstwem ukazanej sytuacji, a jedynie mozliwie czy-
telnym, traktujacym figury ludzkie niemal jak znaki pisma przedstawieniem
ponadczasowych prawd zwiazanych najczesciej ze sfera sacrum. Wraz ze
wzrostem intencji narracyjnej wzrasta zainteresowanie zwiazkiem utrwalonej na
obrazie actio postaci z wyrazem rzeczywiscie wykonanego ruchu, ttumaczacego
sie pod wzgledem fizycznym i psychologicznym w obrgbie konkretnej sytua-
¢ji®>. Narracyjnemu odczytaniu przedstawienia sprzyja zwlaszcza dokonana za
pomoca odpowiedniej postawy, gestu i mimiki charakterystyka postaci jako
wszechstronnie uksztaltowanej osoby, jednostki zdolnej do dziatania i reago-
wania. Alberti®®, piszac o zwiazanych z actio elementach storii, zwracat
uwage, by kazda cze$¢ ciata przedstawionej postaci wykonywata wlasciwe sobie
ruchy i jednocze$nie pozostawata w organicznym zwiazku z ruchem catego
ciata; ruch i gest natomiast powinny jak najwyrazniej oddawaé wzruszenia i
uczucia, przy czym musza by¢ dostosowane do wykonujacej je osoby (jej
wieku, ptci, godnosci). Zachowanie postaci z kolei powinno by¢ stosowne do
sytuacji — ,,[...] czynno$ci wszystkich namalowanych postaci, i to, na co
zwracaja uwage widza, powinno zgadza¢ si¢ z tym, co obraz ma przedstawic
i wyjasni¢. Wreszcie [...] wszystkie postacie musza by¢ zharmonizowane ze
soba pod wzgledem wielkosci i czynnosci”®’.

84 Szczegolnie duzo uwagi poswieca temu zagadnieniu Leonardo, zob. Ringbom
(p. 24); traktaty 1 miejsca wymienia K. P a t z (p. 22), s. 283, p. 101; na temat ,,mowy ciala” w
XVIII-wiecznej teorii sztuki zob. tez L. O. Larsson (p. 23).

85 Zob. przypis 19.

% Alberti, s 379-384.

87 Istnieje ogromna literatura dotyczaca gestu, nad ktorym badania w aspekcie ,,mowy” prowa-
dzone sa na gruncie antropologii, religioznawstwa, ludoznawstwa i etnologii. L’Ecole des Hautes
Etudes en Sciences Sociales w Paryzu prowadzi badania nad systemem ekspresji gestow w éred-
niowieczu, animowane przez J. Le Goffa i J.-C. Schmitta. Kolejne publikacje tego ostatniego
przynosza niezwykle cenne przyczynki do syntezy na temat gestu w $redniowieczu (,, Gestus” —
., Gesticulatio”, Contribution a I’étude du vocabulaire latin médiéval des gestes, [w:] La lexicogra-
phie du latin médiéval et ses rapports avec les recherches actuelles sur la civilization du Moyen-
-Age, Paris 1981, s. 377-390; Introduction and general bibliography, [w:] History and Anthro-
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Zgodnos¢ wewnetrzna. Czynnosci ,techniczne”, dokonywane dla wprowa-
dzenia zmian w obrgbie $wiata fizycznego, trudno jest jednoznacznie oddzie-
li¢ — czy to w zyciu, czy w sztukach wizualnych — od czynnos$ci zwiazanych
z komunikacja®®. Dlatego dwie zasady zwiazane z wewnetrzna, organiczna
zgodnoscia: postawy z ruchem adekwatnym do wykonywanej czynnos$ci i po-
stawy z adekwatnym do psychicznego nastawienia postaci gestem i mimika,
cze$ciowo si¢ pokrywaja i dotycza czesto tych samych przykladow. Postawa
zwiazana z konkretnym dzialaniem moéwi o zaangazowaniu wen podmiotu i
jego stosunku do wykonywanej czynno$ci. Funkcj¢ ekspresyjna mozna by w
tym wypadku uznaé za wtorna, czegsto jednak ta sama postawa wiaze sig z
okre$lonym znaczeniem komunikacyjnym lub tez ta sama posta¢ jednoczes$nie
rozwija aktywno$¢ czysto fizyczna i nawiazuje dialogowy kontakt z inna po-
stacig.

Przyktadem postawy niezwykle sugestywnie oddajacej ruch i jego mechanike
jest posta¢ Jozefa z Arymatei w scenie Zlozenie do Grobu. Jego sylwetka o
pochylonych plecach i ugigtych kolanach, z jedna noga odstawiona do tytu,
informuje o dzwiganym ciezarze i okres§lonym kierunku ruchu. Rece zdaja sie
silnie obejmowac nogi Zbawiciela, za$ podniesiona glowa i spojrzenie Swiadcza
o kontrolowaniu przebiegu wykonywanej pracy. Nawet przy pewnej wyczuwal-
nej umownosci postawa moze dobrze spetnia¢ wyrazajaca ruch funkcje. Sytua-
cja taka ma miejsce w przypadku wiekszo$ci osob kroczacych — najczesciej
maja one jedna noge zupeinie wyprostowana, podczas gdy druga, $cisle do niej
przylegajaca na wysokosci uda, jest zgieta w kolanie i dopiero od tego miejsca
odstawiona w tyt pod katem ok. 45 stopni. Wystarcza to jednak, by wywotac
wrazenie chodu, a towarzyszacy kroczeniu ruch innych partii ciata moze da¢ w
rezultacie efekt przekonujacej naturalnosci. Przykladem moze by¢ postac sw.
Jozefa w scenie Ucieczki do Egiptu. Czynno$¢ kroczenia podkreslona jest przez

pology, vol. I: Gestures, ed. J. C. Schmitt, 1984, s. 1-28; La raison des gestes dans |'Occident
médiéval, Paris 1990). Zob. D. K n o x, Late medieval and renaissance ideas on gesture, [w:] Die
Sprache der Zeichen... (p. i. 23), s. 11-39 1 zebrang tam obszerng literature. Jezeli chodzi o
problematyke gestu podejmowana przez historig¢ sztuki, rowniez z konieczno$ci poprzestajemy na
najwazniejszych pracach, w ktorych znalez¢ mozna wyczerpujace definicje leksykalne i dalsze
wskazowki bibliograficzne: N e u m a n n; M. B a r a s h, Gestures of Despair in Medieval and
Early Renaissance Art, New York 1976; L. Kretzenbacher, Schutz- und Bittgebarden
der Gottesmuter, Miinchen 1981, Garnier, dz. cyt. (p. 91), zob. tez p. 3. 25.

Rozréznienie, jakie przyjmuje migdzy ,,postawa” a ,,gestem”, nie pokrywa si¢ w pelni z akcen-
towana w literaturze niemieckojezycznej roznica miedzy ,,Geste” i ,,Gebarde”, gdyz nie dotyczy
stopnia spontaniczno$ci ruchu, ale stopnia zaangazowania calego ciata.

8 Gombrich, Action and Expression (p. 1. 19), zwlaszcza s. 376 n.; E. L e a c h,
Kultura i komunikowanie. Logika powiqzan symbolicznych. Wprowadzenie do analizy strukturalnej
w antropologii spotecznej, [w:] Leach, Greimas, dz. cyt. (p. 1. 11),s. 27.
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ruch przenoszenia laski w nowy punkt oparcia. Ze zwrotem w kierunku Maryi
wspotgra potozenie tutowia i glowy oraz gest, jakim Jozef podtrzymuje rzemien
cigzkiej, zwisajacej na plecach sakwy, ktory w innym wypadku wpitby si¢ w
szyje.

Decydujace znaczenie w uksztaltowaniu postaci jako konkretnej osobowosci
i dziatajacej jednostki ma postawa i gest, dopiero na dalszym planie mimika.
Najwazniejszy jednak jest trafny, organiczny zwiazek tych elementéw. Zaréwno
repertuar, jak i sposob przedstawienia wielu postaw, gestow, a zwlaszcza fizjo-
nomii w poszczegoélnych obrazach Tryptyku Dominikanskiego cechuje daleko
posunigta stereotypowo$¢ — charakterystyczna zreszta dla sztuki §redniowiecz-
nej. Swobodna ekspresje postaci hamuje dodatkowo zasada decorum, ogranicza-
jaca ruch i mimike. Ograniczenie swobody ruchu najwyrazniejsze jest w
przypadku postaci Maryi, ale takze inne osoby, scharakteryzowane jako pozy-
tywne, stronia od wyrazistej gestykulacji i gwattownego ruchu. Ekspresja fizjo-
nomiczna ogranicza sig¢ najczesciej do spojrzenia — okre$lony jest jego kierunek,
a nieznaczne ruchy brwi i kacikow oczu okreslaja jego wyraz jako np. smutny,
zagniewany czy pelen skupienia. Ruch ust sprowadza si¢ do lekkiego rozchyle-
nia warg i opuszczenia lub uniesienia ich kacikéw. Indywidualny wyraz zyskuja
natomiast czasem kompozycje postawy, gestu i mimiki. Przyktadem moze by¢
rozméwca Pilata z Ecce Homo, ktéry stoi pewnie na szeroko rozstawionych
nogach, z piersia dumnie podana do przodu, a glowe trzyma wysoko uniesiona.
Charakterystyki postaci dopetnia wyrazisty, ale tez wytworny, starannie wymo-
delowany gest prawej reki. Wyraz postaci jest dzigki temu zindywidualizowany,
odmienny np. od Pilata — bardziej energicznego w ruchach i stanowczego w
gestach.

Zgodnos¢ postaci z historig. Zgodno$¢ wewnetrzna, dotyczaca organicznego
uksztaltowania postaci, jest wystarczajaca, by w scenach o prostym ujeciu
tematu, tak jak ma to miejsce w Ucieczce do Egiptu, stworzy¢ obraz spdjnej
wewnetrznie akcji. Zgodno$¢ ta jest podstawa dialogowego, opartego na
bezposrednim przedstawieniu akcji i reakcji, kontaktu miedzy postaciami. W
przedstawieniach bardziej skomplikowanych, wielopostaciowych, do uzyskania
spojnej akcji konieczna jest koordynacja dziatania grup postaci w ramach
historii, tzn. przedstawienie umozliwiajace rozpoznanie relacji migdzy nimi i
ich zwiazku z akcja.

Zwigzek postawy i gestu z sytuacjg oznacza jej przyczynowo-skutkowy zwia-
zek z okoliczno$ciami zdarzenia i z celem podjetego w jego ramach dziatania.
Postegpowanie postaci staje sie dzigki temu elementem budujacym akcje. W
Ztozeniu do Grobu $§w. Jan i Jozef z Arymatei maja do spelnienia okre§lona
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czynno$¢ i sposob przedstawienia ich ruchu wyraza nie tylko jego mechanike
1 towarzyszace dziataniu okoliczno$ci, ale sugeruje tez jego okreslona celowosc.
Relacja migedzy postacia a sytuacja jest zawsze dwustronna — kontekst czyni
czytelnym dziatanie postaci i jego charakter, a z drugiej strony dzialanie to
okres$la sytuacje i1 tworzy kontekst dla dziatan innych postaci. Na jako$¢ relacji
wplywa sugestywnos$¢ przedstawionej czynnosci, ktora w mniejszym lub wigk-
szym stopniu wymaga dodatkowych wskazowek. Akcja i reakcja objasniaja sig
nawzajem.

Koordynacja dzialan postaci przebiega na kwaterach Tryptyku Dominikan-
skiego na dwa podstawowe, uzupetniajace si¢ sposoby.

a)Uzgodnienie. Trudniejsza do osiagnigcia, ale tez dajaca bardziej
dynamiczne efekty jest rzeczywista koordynacja dziatan postaci. Przyktadem
ttumaczacego si¢ w obrebie logiki przedstawienia zgodnego wspodtdziatania
postaci sa czynnosci Jozefa z Arymatei i §w. Jana ze Zlozenia do Grobu. Tech-
niczna strona dziatania wymaga rownoczesnego zaangazowania obydwu osob,
przy czym kazda ma do spelnienia okreslona funkcje, skorelowana z czynnoscia
pomocnika. Wspdlny przedmiot pozwala skoordynowa¢ czynno$ci postaci, nawet
gdy nie sa one powigzane technicznymi zasadami wspotdzialania w obrgbie
$wiata fizycznego — przyktadu dostarcza dialog z Ecce Homo.

b)Upodobnienie. Koordynacjadziatan wszystkich przedstawionych
postaci jest trudna do osiagnigcia nawet w malarstwie nowozytnym. W scenach
Tryptyku Dominikanskiego najczesciej zachowanie jednej lub kilku osob jest
szczegblnie wyraziste. Postawy i twarze pozostatych staja si¢ ,,ekranem”, na
ktory mozna rzutowa¢ owe ,,wzorcowe” reakcje. Pelne zaangazownia sylwetki
Nikodema i Jozefa oraz ekspresyjna mimika $w. Jana w ZloZeniu do Grobu
staja sig wzorem postawy emocjonalnej bardziej powsciagliwie ukazanych nie-
wiast. Aktywne uczestnictwo w dialogu giéwnych interlokutoréw z Ecce Homo
reprezentuje zachowanie i wyraz catej grupy ich fragmentarycznie ukazanych
towarzyszy. Upodobnienie reakcji odbywa si¢ na zasadzie zachowania pewnego
podobienstwa w postawie objetych nim postaci, rytmu i stworzenia ,,miejsc
niedookreslenia” (jak np. zastonigta twarz, fragmentarycznie ukazana sylwetka),
ktore staja si¢ polem umozliwiajacym dziatanie wyobrazni widza. Jako zabieg
narracyjny chroni to przed wprowadzeniem licznych, trudnych do temporalnego
i przyczynowego uzgodnienia reakcji i zachowan. Wplywa rowniez na swoiste,
dostojne tempo akcji. Stopien zharmonizowania dziatan postaci w ramach przed-
stawionej akcji bywa w Tryptyku Dominikanskim rézny, a koordynacja catego
przedstawienia odbywa si¢ za pomoca obu wymienionych sposobow jako uzu-
petniajacych sig.
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2. Temporalno-przestrzenne wyznaczniki form narracyjnych

Narracyjny charakter actio w duzym stopniu zalezy od dwoéch czynnikow
wykraczajacych poza samg postaé: wpisania w przestrzen i okre$lenia temporal-
nego®®. Narracja jako opowiadanie o zdarzeniach ma strukture czasowa,
zaktada relacje nastgpstwa, istnienie jakiego$ ,,przed” i ,,p0”. W malarstwie na-
piecie temporalne mozliwe jest przede wszystkim dzigki postaciom dziatajacym
w przestrzeni. Te dwa zwiazane ze soba elementy umozliwiaja odniesienie
przedstawionej postawy i ruchu do $wiata znanego z do§wiadczenia oraz zrozu-
mienie ich we wlasciwych temu $wiatu kategoriach. Alberti nie wyobraza sobie
historii inaczej, jak tylko widzianej ,,jak gdyby przez otwarte okno™’. Stwo-
rzenie wewnatrz obrazu srodowiska, w ktérym mogtyby dziata¢ przedstawione
postacie, jest dla niego sprawa podstawowa i pierwsza cze$¢ jego traktatu
stanowi wyktad matematycznych zasad wykresu przestrzeni. Wydarzenia rozgry-
wajace si¢ w rozumianej jako continuum, nasladujacej relacje obowiazujace w
$wiecie empirycznym przestrzeni, implikuja czas przedstawiony — czas histo-
ryczny, zwiazany z przywotanym okresem ludzkich dziejow; czas ,,fabularny”
lub czas opowiedziany, odnoszacy si¢ do przedstawionego odcinka czasu,
zwiazanego z dziataniem wyobrazonych postaci; czas astronomiczny, zwigzany
z pora dnia i roku. Obraz moze roéwniez zawiera¢ aluzje do czasu symbolu,
rytualu, czasu sakralnego, ktorych przedstawienie jest niezalezne od
przedstawienia przestrzeni, ale w estetyce nowozytnej wystepuje tendencja do
zachowania rowniez wtedy konsekwencji przestrzenne;j.

W Tryptyku Dominikanskim spotykaja si¢ obok siebie ,,czas akcji”, zwiaza-
ny przede wszystkim z actio postaci (rozumiany po arystotelesowsku — jako
miara ruchu, zmiany) i ,,czas stanu”, czas sakralny, zwiazany z niezmienna
obecnoscia Boga w historii, w liturgii i w proroctwie.

2. 1. Czas i miejsce akcji

Mimo ze w Tryptyku Dominikanskim brak konsekwentnego, dazacego do
oddania stosunkow empirycznych przedstawienia przestrzeni, wystgpuja pewne
jej rudymentarne formy. Postacie maja do dyspozycji stosunkowo plytka, sce-
niczna przestrzen, zachowujaca najczesciej jedno$¢ miejsca, ktora stanowi wy-
starczajace Srodowisko dla wyobrazenia ruchu. Sylwetki oséb znajdujacych sig
na jednym planie niemal bez wyjatkow sa tej samej wielkosci i stapaja po

8 Zob. U.M az ur c z ak, Zagadnienie czasu przedstawionego w obrazie na przykladzie
niderlandzkiego malarstwa tablicowego XV w., Lublin 1984; tamze dalsza literatura (s. 9-43).
MV Alberti, s. 369.
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wspolnym podlozu. Zachowanie tej zasady pozwala nawet w redukujacych
sceneri¢ do niezbednego minimum przedstawieniach cyklu pasyjnego uzyskac
efekt narracyjnego napigcia miedzy ,,przed” i ,,po”. Jednym z jego podstawo-
wych czynnikéw jest niestato$§ ¢ po zy, ktora sugeruje majaca nasta-
pi¢ zmiang. Powro¢my do sceny Zlozenia do Grobu. Pozycje trzech mezczyzn
i ulozenie ciata Chrystusa sa niestabilne, niemozliwe do dlugotrwatego nie-
zmiennego utrzymania. Kazda z postaw zawiera w sobie sugesti¢ przejscia do
nastepnej fazy ruchu. Potaczone wspolnym mechanizmem czynnoS$ci Jozefa i
Jana tworza obraz ,,owocnego momentu” — wyobraznia odnajduje pole do od-
tworzenia zaréwno tego, co mogto dzia¢ si¢ chwilg ,,przedtem”, jak i tego, co
moze dzia¢ si¢ w chwile ,,potem”. Rytm postaci, z ktérych jedna stoi bokiem
z uniesionymi rekoma, druga en face, za$ trzecia ukazuje inny profil niz
pierwsza i jest silniej pochylona — wywoluje efekt rozwijajacego si¢ ruchu.
Skutek okreslonego temporalnie przedstawienia jest taki, ze mamy do czynienia
z konkretna chwila historii, wydarzeniem unaocznionym tak, jak si¢ odbywato
lub mogto si¢ odby¢, nie za$ ,,przypomnianym” za pomoca znaku czy tez sym-
bolicznej lub metaforycznej sugestii. Obraz ze swoja zdolnoscia opowiadania
wykracza tutaj poza krag zainteresowan i mozliwosci tekstu. Odtwarza zadana
chwile, rozwijajac w czasie i1 przestrzeni przemyslany obraz ruchu z detalami
jego mechaniki — utozeniem dtoni, ramion, aktywnoscia calego ciata; oddajac
rownoczesnie wspotdziatanie mezczyzn i reakcje ciata Chrystusa. Nie pomija
rowniez zaangazowania postaci w wykonywana prace.

Réwniez dialog wprowadza do przedstawienia okreSlony czas. Sam
fakt wymiany zdan, czgsto w rzeczywistosci krotkotrwatej, sytuuje przedstawie-
nie w konkretnym obszarze ,wycietym” z continuum historii. Dzieje sie tak
zwlaszcza wtedy, gdy rozmowa postuguje si¢ zindywidualizowanym, dostoso-
wanym do jednorazowej sytuacji gestem, jak dysputa w Ecce Homo. Postacie
stoja w okreslonym miejscu, ich wzajemne relacje w przestrzeni zgodne sa z
doswiadczalnym prawdopodobienstwem i na jego mocy czynia mozliwym na-
wiazanie kontaktu. Postawy rozmawiajacych sa stabilne, ale ich gesty oraz
zwiazane z nimi organicznie poruszenia korpusu i glowy wyznaczaja jeden z
mozliwych, zmieniajacych si¢ w ciagu rozmowy ukladdow.

W scenach cyklu maryjnego dochodzi do glosu bogatsza charakterystyka
miejsca akcji 1 dazenie do petniejszego oddania przestrzeni jako osrodka dziata-
nia postaci. Sceneri¢ wydarzen stanowia wnetrza architektoniczne, otwarta prze-
strzen z rozbudowanym nawet znacznie pejzazem lub polaczenie form architek-
tonicznych i otwartej przestrzeni. Pojawia sig¢ niebo z oblokami zamiast abstrak-
cyjnej ztotej powierzchni. Zdarzenie odbywa si¢ w okreslonym miejscu i oko-
liczno$ciach; silniejsza jest sugestia historii jako wycinka autonomicznego §wia-
ta widzianego przez okno ramy. Formy architektury i pejzazu odznaczaja sig¢
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duza umownoscia — podporzadkowane sa mys$leniu symbolicznemu, nie za$ da-
zeniu do odtworzenia rzeczywistych wygladow i relacji. Nie ma tez mowy o
konsekwentnym dzialaniu na nie §wiatta, dziennego lub sztucznego, padajacego
z jednego zrédla — nadal nie sposdb wigc oznaczy¢ czasu zwiazanego z okreslo-
na pora dnia. Syntetycznie potraktowane elementy pejzazu niewiele mowia o
formach roslinnosci wlasciwych réznym sezonom. Mimo to okre§lenie miejsca
ma swoj udziat w budowaniu form narracyjnych i ich temporalnosci. Rozbudo-
wany w glab przedstawienia pejzaz z wijaca si¢ droga w Ucieczce do Egiptu
i wyrazny kierunek pochodu sytuuja Swieta Rodzing na jakim$ etapie podrozy
migdzy punktem wyjscia a celem. Konkretny moment wyznacza postawa Jozefa,
zawieszona miedzy krokiem w przdd a zwrotem do tytu, maksymalnie przez to
niestata. Rezultatem jest temporalno-przestrzenny kadr opowiesci, ktory w skon-
densowanej formie mowi o przebiegu catego zdarzenia. Uciekinierzy musieli w
podobny sposéb, etap po etapie, przeby¢ cata droge, odmierzana jednostajnym,
spokojnym krokiem osiotka i znaczona co pewien czas petnymi niepokoju spoj-
rzeniami Jozefa.

2. 2. Stan

Opisane formy temporalno-przestrzennych wyznacznikéw narracji nie wy-
czerpuja repertuaru zawartego w przedstawieniach Oltarza. Jego tworcy stosuja
obok siebie rézne konwencje przestrzenne, ktoére w sposob niejednolity tacza
si¢ z formami czasowosci, a réznorodnos$¢ ta nie tlumaczy si¢ w kategoriach
$wiata empirycznego. Zréznicowanie konwencji przestrzennych w swych rézno-
rodnych formach zwiazane jest nie tyle ze zréznicowaniem iloSciowym czasu
(gtébwna role gra tu ruch i jego dynamika), co jakosciowym. Aby pozostaé przy
opisie jakos$ciowo réznych czasoOw (czas historii i czas sfery sacrum) na
poziomie przedstawienia, postuzy¢ si¢ mozna kategoriami zaproponowanymi
przez F. Garniera®. Odroznia on z jednej strony postacie aktywne i
pasywne, z drugiecj — dziatajace (lub bedace w akcji) oraz
trwajace w stanie. Posta¢ jest aktywna, gdy jest panem swojego
postepowania: ,,Jej «ja» moze wyraza¢ mysli, pragnienia i determinowac sposob
bycia i dzialania”. Zachowanie postaci pasywnej jest rezultatem dzialania
warunkow i sil zewnetrznych. Posta¢ ,,w akcji” oddaje si¢ okre§lonemu dzia-
faniu, natomiast posta¢ ,w stanie” nie aktualizuje swoich potencjalnych
mozliwos$ci i woli; trwa poza czasem, podczas gdy osoba przedstawiona w akcji
jest wlaczona w okre$lone ramy temporalno-przestrzenne. Wymienione pary

'F. Garnier, Le langage de I'image au moyen age, II, Grammaire des gestes, Paris
1982, s. 53-56.
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poje¢ daja cztery mozliwo$ci zestawien: i posta¢ aktywna, i pasywna moga
naleze¢ zaro6wno do akcji, jak i do stanu.

W wigkszosci scen Tryptyku Dominikanskiego postacie Chrystusa i Maryi
zajmuja wobec akcji postawe pasywna: Chrystus jest przesluchiwany, tor-
turowany, sadzony, prowadzony na §mier¢; Maryja przyjmuje bierna, recepcyjna
postawe wobec sktadanych hotdow, pozwala Jozefowi prowadzi¢ si¢ do Egiptu,
z bezsilnie opuszczonymi dltonmi przyglada si¢ pogrzebowi Syna. Charakter
tych postaci jako oséb aktywnych, §wiadomych swego postgpowania, zdolnych
do odczuwania i wyrazania emocji, przejawia si¢ na innej plaszczyznie tempo-
ralnej — nalezy do ich ,stanu”, wyrazajacego pozaczasowe trwanie. Do form
przedstawieniowych, ktore pozwalaja na taka interpretacje, nalezy centralne i
pierwszoplanowe usytuowanie postaci w polu kwatery oraz frontalne lub zblizo-
ne do frontalnego ujecie sylwetki (czestsze w cyklu pasyjnym). Nastgpnie wy-
mieni¢ trzeba niemal zupeiny brak ruchu i Sciste przestrzeganie zasad decorum,
ograniczajace gest i mimike. Twarze Maryi i Chrystusa oddane sa ze szczegol-
nym pietyzmem, wyidealizowane i kanonicznie niezmienne. Réwnie pelne pie-
tyzmu jest oddanie fizycznej obecn o $ci tych postaci, z ktéorym w ra-
mach §wiata kreowanego przez Tryptyk Dominikanski wiaze si¢ czgsto suges-
tywne wpisanie w przestrzen. Taki typ ujecia zbliza si¢ do portretu, ktory ujmu-
je istotne, pozaczasowe cechy przedstawionej osoby i sugestywnie oddaje jej
obecnos$¢. Charakterystyka powyzsza prowadzi do wskazania na kontekst szero-
ko pojetej ik o n'y — obrazu Boga®’.

92 K. Bauch (Imago, [w:] ten z e, Studien zur Kunstgeschichte, Berlin 1967, s. 9) pisze o
ikonie: ,,Jej podstawowym pojeciem jest hipostaza, wspotistotnos¢. Obraz jest wprawdzie rézny
od elementu przedstawionego ze wzgledu na substancje, identyczny jednak — hipostatycznie, ze
wzgledu na sens i znaczenie” (thum. A. S. Labudy, p. i. 58, s. 91). Belting (1990, s. 406) uzasad-
nia celowos$¢ stosowania pojecia ikona roéwniez w przypadku obrazéw dewocyjnych (w rozumieniu
funkcji) w kregu zachodnioeuropejskiej poboznosci (,,Pojecie zawiera orientacjg obrazu na malar-
stwo ikonowe i okre$la sugestywne przedstawienie osoby, o ile to mozliwe w formie poifigury
i w danym razie z aura pierwowzoru. [...] Ikona okres$la w odroznieniu od niewyspecyfikowanego
pojecia «imago», ktore bytlo w uzyciu takze w odniesieniu do posagdéw i miniatur — a takze np.
do obrazéw mentalnych”). W XI w. nastapita zmiana w pierwotnej koncepcji ikony — pojawity
si¢ w jej ramach elementy narracyjne. Zaczeto ukazywaé osoby w stanie jakiego$ afektu, jak
macierzynska mitos¢ lub smutek, przyjmujace okre$lone role — obraz przemowil. Belting
(s. 292 nn.) dopatruje si¢ genezy tych ,rol” w tekstach piesni o formie dialogu. Autor analizuje
cztery przyktady, ktore wydaja si¢ czysto narracyjne, w istocie za$ sa ikonami, przedstawiajacymi
swietego lub $wigta — czyli temat dogmatyczny w ,narracyjnym przebraniu” jako retorycznej
formule stylistycznej (wg schematu posta¢ lub wydarzenie gtéwne + ,rhetorische Rahme-
nerzdhlung”). Koncepcje ,,mowiacej ikony” podjeto i rozwingto malarstwo wloskie XIII w. Nasta-
pito silniejsze powiazanie wewngtrzne migdzy postaciami, obrazy przyjety narracyjna postac, znana
dotad tylko z przedstawien historycznych, ale pozostaty ikonami — nowy obraz z narracyjnymi
»~rolami” postugiwat si¢ autorytetem starych modeli ze Wschodu (Beltin g, s. 391 nn.). W
nastepnej czesci pracy sprobuje skonfrontowaé Tryptyk Dominikanski z tym kontekstem.
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2. 3. Akcja i stan

Na kwaterach Tryptyku Dominikanskiego wizerunek Boga jest integralnie
wlaczony w przedstawienie historycznego wydarzenia, ktorego nie sposob jed-
noznacznie okresli¢ jako tylko i wylacznie narracyjnego dopetnienia ikony. Zbyt
daleko posunigte sa starania o zachowanie koherencji $§wiata przedstawionego
i pewnej (mimo wszystko) konsekwencji przestrzennej. Akcja i trwanie daza do
uzgodnienia, tak by mozna je bylo odczytywac jako rézne warstwy znaczen w
obrgbie spdjnego wewnetrznie przedstawienia. Ponadto cho¢ kolejne wydarzenia
historyczne odnosza sig¢, co prawda, wciaz do tych samych oséb, te jednak sa
przedstawione w kazdym kolejnym epizodzie, zawsze stanowiac tylko jego
cze$eé. Sita oddziatywania Osoby przejawia si¢ w kazdym kolejnym etapie, ale
w ramach historii, jako jeden z jej elementow. Obraz i historia nie daja sig
latwo uzgodni¢, stad rézne, w zalezno$ci od wymogow okreslonej sytuacji,
rozwiazania temporalno-przestrzenne. Gdy obok czasu akcji wystepuje czas
sakralny lub czas symbolu, przeciwstawia on narracyjnemu ,,przed” i ,,po”
swoje ,teraz i zawsze”. JakoS$ci te pozostaja w nieuchronnym konflikcie i w
konflikcie pozostaja takze wyrazajace je formy.

W scenie Ecce Homo posta¢ Chrystusa nalezy do przedstawionego histo-
rycznego momentu, a jednocze$nie ukazuje Kréla Chwaly. Chrystus nosi na
ciele slady pierwszych etapéw meki, ale odziany w biaty ptaszcz i depczacy
dzikie bestie glosi zwycigstwo nad $miercia i chwale Zmartwychwstania. Jego
Osoba obecna jest nie tylko w §wiecie przedstawionym, ale takze uobecniona
w $wiecie widza i jego terazniejszos$ci, a przestanie, ktore niesie, dotyczy nie
tylko historycznej przesztosci, ale i przyszto$ci — czasu Zbawienia. Tresci te sa
silnie wyeksponowane za pomoca kompozycji i charakterystyki postaci, ktora
jawi sig jako ,,obraz w obrazie” — w ramie architektonicznej zawierajacej row-
noczes$nie rozbudowany komentarz teologiczny. Pozostate postacie obdarzone
zostaly peilna swoboda, by wizerunek ten zintegrowac z akcja. Scharakteryzowa-
ne zostaty z wyczuciem psychologicznym i wyjatkowo w skali tryptyku zin-
dywidualizowane. Akcja ,,otacza” Chrystusa, prowadzona przez postacie rozmo-
wa przerzuca ,,pomost” migdzy rozdzielonymi ikona grupami. Ostatecznie wiaze
osobe Chrystusa z akcja postac stojacego za nim mezczyzny. Jest ona elemen-
tem akcji, postacia taka jak inne, wprowadzona w obreb wydzielonej kompo-
zycyjnie ikony Chrystusa. Jednoczes$nie zwraca si¢ do widza, prezentujac mu
Chrystusa w scenie sadu. Akcjai stan, ikona i narracja sa wyraznie,
jednoznacznie okreslone, a jednak tacza si¢ zupeinie harmonijnie. Podobna
sytuacja ma miejsce w Ztozeniu do Grobu. Zgodnos$¢ akcji i stanu osiagnigta
zostata tu przede wszystkim dzigki polisemiczno$ci postaw Jézefa z Arymatei
i Nikodema. Z jednej strony sugestywnie ukazuja one dokonywane w obrgbie
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$wiata fizycznego, mieszczace si¢ w granicach empirycznego prawdopodobien-
stwa czynnosci, jakich wymaga umieszczenie martwego Chrystusa w grobowcu.
Z drugiej wyrazaja hotd skladany eucharystycznie rozumianemu Ciatu Zbawicie-
la, ktoére jako kaptani wktadaja lub wyjmuja z cyborium. W Ecce Homo Chrys-
tus byt rownoczesnie ,,w akcji” i ,,w stanie”, w ZloZeniu do Grobu plastycznie
modelowane, poddajace si¢ dziataniu Nikodema, Jozefa i §w. Jana Ciato Chrys-
tusa uczestniczyto w akcji, za§ sktadajacy hotd mezczyzni i adorujace w nieru-
chomej postawie niewiasty dzielity z nim ,,stan”.

W cyklu maryjnym wprowadzenie czasu sakralnego, wspdlnego dla przeszto-
§ci, terazniejszos$ci widza i obrazu oraz przysztoséci, odbywa si¢ czesto za pomo-
ca form architektonicznych. Wyznaczaja one w przestrzeni obrazu miejsce o
charakterze sakralnym. Sceny nabieraja — jako cato$¢ wydarzenia — wartosci
alegorycznej. Silnie podkreslony jest rytualny charakter wykonywanych przez
postacie czynnos$ci. Dziela one z Maryja nieruchomos$¢ i oszczedno$¢ gestu,
ktora sytuuje dziatanie na granicy akcji i stanu. W Bozym Narodzeniu ,,akcja”
zepchnigta zostaje poza obreb stajenki, gdzie Maryja trwa w milczacej adoracji
Dzieciatka, Ono za§ wykonuje rytualny, pozbawiony implikacji czasowych gest
btogostawienstwa. Zwierzgta w stajence sprowadzone sg do roli atrybutow — w
odréznieniu od sugestywnie scharakteryzowanych i swobodnych w zachowaniu
owiec ,,w akcji”. Sposob ujecia klgczacej Maryi w tej i w innych scenach cyklu
przypomina w swym wyrazie pélpostaciowe ujecie ikony. Bardziej istotne
jednak jest podkreslenie funkcji tronowania (nawet w scenie Ucieczki do
Egiptu) i znany z ustalonych typoéw przedstawien kultowych sposob trzymania
Dzieciatka. Powazne Dzieciatko o dojrzalym wyrazie twarzy, wykonujace
oficjalny gest blogostawienstwa, jest Stworzycielem na tonie Stworzenia, tronu-
je na kolanach Matki, a ich rozmowa jest wyrazem ponadczasowego obcowania.
Z akcja taczy te postacie przede wszystkim zachowanie pewnego continuum
przestrzennego — nawet w wydzielonym miejscu sylwetka Maryi wpisana jest
w przestrzen analogicznie jak sylwetki postaci bioracych udziat w akcji.

W cyklu pasyjnym przedstawiony jest najcze$ciej dramatyczny, decydujacy
moment wydarzenia, sytuujacy je w zmiennosci czasu historycznego, a rowno-
cze$nie zawarte sa w obrazie wskazowki ,,zawieszajace” akcje i kierujace uwage
widza ku medytacji, ktorej przedmiotem jest Chrystus w kolejnych etapach
Pasji. W cyklu maryjnym akcja jest z reguty przedstawiona pod postacia solen-
nego w atmosferze rytuatu. Wydarzenie stoi na granicy akcji i stanu, gdyz
zachowane zostaja (mimo licznych umownosci) podstawowe zasady logiki rela-
cji przestrzennych. Sylwetki o konkretno$ci plastycznych bryt umieszczonych
w przestrzeni trwaja w postawach odpowiadajacych rolom odgrywanym przez
postacie w akcji.
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Ostatecznego rozwiazania zagadnien zwiazanych z problemem zderzenia w
przedstawieniach Tryptyku Dominikanskiego akcji i stanu, narracji i ikony
nalezy szuka¢ w samym zobrazowanym temacie i jego zréodtach. Tam, gdzie
przedstawienie wykracza poza opis ewangeliczny, zwiazane jest najczesciej z
literatura o charakterze teologicznym lub medytacyjnym i analogiczne cele
realizuje sobie wtasciwymi $rodkami. Narracyjnie wyobrazona akcja jest jednym
z nich, stuzacym realizacji pozaartystycznych celow. Empiryczna sugestywnos$¢
historii stosowana jest tam, gdzie moze uwydatni¢ tresci teologiczne lub emo-
cjonalne. Decyzja wykorzystania takich wtasnie srodkow §wiadczy o okreslo-
nym sposobie rozumienia zar6wno istoty ewangelicznej historii, jak tez istoty
i roli obrazu. Okre$lenie pozaartystycznych i artystycznych zrddet koncepcji
obrazu w Tryptyku Dominikanskim wymaga jednak wyj$cia poza sam obraz i
zbadania kontekstu, w jakim powstatl i funkcjonowal. Pozostajac na gruncie
samego przedstawienia, mozna jednak rozwazy¢ aspekt wynikajacy z jego funk-
cji jako zawierajacego pouczenie lub prowadzacego do medytacji — obecnos¢
implikowanego widza.

3. Narracja jako dialog z widzem®?

Wszystkie zachowania przedstawionych postaci — czy to w dialogu, czy wy-
konujacych nie zwiazane z konkretna wypowiedzia czynno$ci — sa w pewien
sposob przeznaczone dla widza, zaktadaja jego obecnos¢. Postacie na obrazie
nie zachowuja si¢ jak osoby w normalnym zyciu, ale raczej jak aktorzy na
scenie — istota ich obecnos$ci i kazdego ich gestu jest odniesienie do obserwa-
tora. Ruch i gest nie sa ukazane tak, jak wygladaja w czasie realnego wykona-
nia, ale tak, by byly czytelne i przekonywajace. Obraz ma do spetnienia okre-
slona funkcje, ktora jest oddziatanie na widza, poinformowanie go, pouczenie,
dostarczenie tematu do medytacji. Obraz zwraca si¢ do widza — wigc obecnos¢
tego ostatniego wpisana jest juz w sama strukture przedstawienia. Funkcje¢ nar-
ratora, czyli tego, ktéry nawiazuje dialog z odbiorca, moga petni¢ przedsta-
wione postacie. Dialogowi z widzem w szerszym rozumieniu stuzy uksztattowa-
nie §wiata przedstawionego tak, by kierowa¢ odczytaniem przez niego przedsta-
wionej historii i zwrdci¢ jego uwage na istotne jej tresci. Partnerem widza
wirtualnego jest w tym wypadku wpisany w dzielo autor, ktéry postuguje sie

% W.K e m p, Der Anteil des Betrachters. Rezeptionsdsthetische Studien zur Malerei des 19.
Jahrhunderts, Miinchen 1983; t e n z e (Hrsg.), Der Betrachter ist im Bild. Kunstwissenschaft
und Rezeptionsdsthetik, Koln (zob. M. G t o w i nn s k i, Odbiorca, STL, s. 274-275; A. O k o-
pien-Stawinsk a, Podmiot czynnosci tworczych, STL, s. 309).
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w tym celu przede wszystkim kompozycja sceny oraz takimi $rodkami artys-
tycznymi jak barwa, §wiatlo i modelunek. Tutaj zajmiemy si¢ blizej tylko
kategoria narratora.

Niektore postacie petnig szczegdlna rolg w dialogu z implikowanym widzem.
Zwracaja si¢ do niego wprost lub spetniaja zadania kluczowe dla zrozumienia
narracji. Zacytujmy po raz kolejny Albertiego, ktory prowadzi nas przez te
rozwazania: ,,[...] dobrze jest, jezeli jest jakas§ postaé, ktora skierowuje uwage
widza na to, o co chodzi w danej historii: albo ruchem rgki wskazuje kierunek,
albo groznym wyrazem twarzy i ponurym spojrzeniem jakby ostrzega przed
zblizeniem si¢ do miejsca, w ktorym kryje si¢ jaka$ tajemnica; moze ta postac
wskazywa¢ na niebezpieczenstwo czy na rzecz godna podziwu, moze takze
swoimi gestami pobudza¢ widza do $miechu czy wspotczucia”®?.

Narracji wizualnej, rozumianej jako ,,widziana przez okno”, oddzielona od
widza ,,granica estetyczna” historia, potrzebny jest posrednik, ktos, kto nawiaze
kontakt z patrzacym i przyblizy mu tre§¢ przedstawienia. Postacie takie zna
zarowno sztuka S$redniowieczna, jak i nowozytna, gdyz samo rozumienie jej
funkcji zaktada aktywne oddziatywanie na widza. Posta¢ posredniczaca w dialo-
gu z widzem mozna okres$li¢ jako ujawnienie narratora, odpowiednik ,,narratora
uksztattowanego dramatycznie” — czyli wcielajacego si¢ w jedna z postaci w
dziele literackim®. Narratorzy uksztattowani dramatycznie dziela si¢ na narra-
toréw aktywnych, ktérzy wywieraja widoczny wptyw na bieg wypadkow, oraz
obserwatorow.

1° Narrator aktywny ma do spelnienia okre$lona, czesto kluczowa role w
dramaturgii sceny. Jego funkcja jako narratora moze by¢ przez niego §wiadomie
przyjmowana i petniona jawnie — zwraca si¢ wtedy wprost do widza. W przed-
stawieniach Tryptyku Dominikanskiego bezposredni zwrot do widza odznacza
si¢ patosem retorycznej apostrofy (gr. apostrophe, tac. aversio). Narrator
»Zawiesza” opowiadanie, by udzieli¢ widzowi napomnienia (admonitio), odwo-
fa¢ si¢ do jego sadu (communicatio), zachgci¢ do okre§lonych postaw czy
zachowan (adhortatio)’®.

Aniol w scenie Bozego Narodzenia zwiastuje pasterzom, ale jego frontalne
ustawienie implikuje widza, do ktérego rowniez skierowane jest to poslanie.
Widz zostaje potraktowany na réwni z betlejemskimi pasterzami i ma na$la-

% Alberti,s 383-384. Wedlug K. Patza (dz. cyt., s. 284-285) funkcja ,,0s0b posrednicza-
cych” w traktacie Albertiego odpowiada retorycznemu prooimion (Yac. exordium), czyli wstgpowi
i jego psychologicznej roli wprowadzenia do tematu (K o r o 1 k o, s. 79 n.); w naszej klasyfika-
cji funkcje t¢ mozna przypisa¢ narratorowi-obserwatorowi.

95 Zob. przypis 9.

%Korolko, s. 115.
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dowac¢ ich w postgpowaniu. Aniol jawnie zwraca si¢ do widza, tym razem w
silniejszej formie apelu, posta¢ wychylajaca si¢ spoza ramienia Chrystusa w
scenie Ecce Homo. Jest to zolnierz wyprowadzajacy Jezusa na schody patacu
namiestnika. Jego funkcja jako narratora nie polega w tym wypadku na wy-
jasnieniu sytuacji, ale na zadaniu od widza emocjonalnej reakcji i osobistego
zaangazowania. Historia zostaje ,,zawieszona”, by powtorzy¢ zadane w niej
pytanie wobec ,.tu i teraz” patrzacego. Narrator wlacza widza w sceng sadu. W
podobny sposob ujeta jest posta¢ §w. Jana w Ztozeniu do Grobu. Fragment jego
naznaczonej cierpieniem twarzy ukazuje si¢ spoza ramienia Chrystusa. Pelni on
w dramaturgii wydarzenia bardzo konkretna rolg, pomagajac umiesci¢ Ciato
Zbawiciela w grobie. Twarz Jana prowadzi widza ku emocjonalnym tresciom
sceny, staje sig wzorem reakcji uczuciowej. Jej usytuowanie, tak jak w przypad-
ku poprzednio omoéwionej sceny, pozwala skoncentrowaé wewnetrzne napigcie
przedstawienia i uwage widza na postaci Chrystusa. Posta¢ narratora-posrednika
wprowadza do historii ,,pauzg” jako $rodek koncentrujacy uwage widza, sprzy-
jajacy wyjasnieniu lub oddziataniu na jego sfer¢ emocjonalna. Zaznaczy¢ przy
tym trzeba, ze wzrok zadnej z okreslonych dotad jako ,,narratorzy” postaci nie
nawiazywat w sposéb otwarty kontaktu z widzem. Narrator nie przekraczat gra-
nicy dwoéch rzeczywistosci, nie ,,uzewnegtrznial” przedstawienia, ale wprowadzat
do niego widza. Posta¢ aktywna w dramaturgii zdarzenia moze petni¢ funkcje
narratora rOwniez w sposob utajony. Nie zwraca si¢ wtedy wprost do widza, ale
jej dziatanie pomaga mu zrozumie¢ akcje, stanowiac komentarz catkowicie
zawarty w historii. Funkcja narratora pozostaje podobna, ostabiony natomiast
jest charakter bezposredniego zwrotu i apelu. Narrator nie ,,zawiesza” w tym
wypadku opowiadania, a przeciwnie — dynamizuje je. Narrator utajony jest ta
sama postacia, ktora, zachowujac si¢ szczegolnie ekspresyjnie, ,,uczy” pozostale
»wlasciwych” reakcji. Ostentacyjnos¢ jej postawy, gestu i mimiki przeznaczona
jest dla widza i posrednio objasnia dziatanie innych postaci — koncentruje
uwage patrzacego na samej akcji. Jozef z Ucieczki do Egiptu samym swoim
zaangazowaniem uczuciowym narzuca okreslony sposéb podejscia do przedsta-
wionego zdarzenia.

2° Typ narratora-obserwatora charakterystyczny jest dla cyklu maryjnego.
Funkcje¢ t¢ pelni posta¢ bedaca biernym §wiadkiem przedstawionych wydarzen,
ktéra kieruje uwage widza we wilasciwa strong i poswiadcza niejako swoja
obecnos$cia prawdziwos¢ i range ukazanych zdarzen. Obserwator jest ,tym,
ktory widzi” i w tym sensie stanowi alter ego widza w obrgbie obrazu. Obec-
no$¢ tych postaci podkresla charakter sceny jako rzeczywistego zdarzenia, ktore
odbylo si¢ w taki wtasnie jak na przedstawieniu sposdéb. Wprowadzajac we-
wnetrzny punkt widzenia narzucaja go widzowi, proponuja przyjecie logiki
obrazu jako odzwierciedlenia rzeczywisto$ci. Obecnos¢ i postawa obserwatorow
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moze by¢ réwniez komentarzem, tak jak obecno$¢ i zachowanie aniolow i
pasterzy wobec Narodzonego komentuje dla widza charakter wydarzenia. W
przypadku postaci pasterzy na pierwszym planie zostal zastosowany zabieg
polegajacy na tym, ze jedna z nich zwraca si¢ w kierunku Dzieciatka, druga za$
— w strong widza. ,, Kwestia” narratora rozpisana zostaje na dwa glosy.

Obserwuja i otwarcie komentuja wydarzenia takze zwiazane z architektura
monochromatyczne figurki, wystgpujace zarowno w cyklu pasyjnym, jak i ma-
ryjnym. Komentarz w tym wypadku nie odnosi si¢ do aktualno$ci zdarzenia, ale
do zwiazanego z nim proroctwa. Jest to komentarz uzewnetrzniajacy, wskazuja-
cy na co$ poza samym przedstawieniem. Nalezy juz do sfery komentarza sym-
bolicznego.

IV. PODSUMOWANIE

Tryptyk Dominikanski jako cykl przedstawien jest niewatpliwie uktadem o
charakterze fabularnym. Zespét obrazéw na ruchomych skrzydlach tryptyku
mozna okres$li¢ jako cze$¢ odpowiadajaca retorycznemu narratio w obrebie
zlozonej struktury pdznosredniowiecznego oltarza. Narratio oltarza otwartego
(cyklu pasyjnego) stanowito w tym przypadku spojna catos¢, ktoérej czesci la-
czyly sig¢ ze soba, tworzac konsekwentnie rozwijajaca si¢ historie. Oltarz za-
mknigty prezentowal strukture narracyjna mniej spoista, a jej poszczegdlne
elementy wykazywaty raczej tendencje ,,dosrodkowa”, zamiast wiaza¢ sig §cisle
z innymi. Narracja cyklu okazuje si¢ zatem w duzym stopniu pochodna narracji
poszczegdlnych wyobrazen, ktoéra transponuje na formy narracji zewnetrznej,
zaleznej z jednej strony od morfologii ottarza, z drugiej — od widza, ktéry z
zestawionych epizodoéw rekonstruuje historie. Form wewnetrznej, wpisanej w
sam obraz narracji nalezy za$ szuka¢ w poszczego6lnych przedstawieniach. Ich
podstawowymi wyznacznikami sa kategorie czasu i przestrzeni, ktore okreslaja
jakosci actio postaci jako bardziej lub mniej zwiazane z przebiegiem zdarzenia,
rozgrywajacego si¢ w obrebie kreowanego przez przedstawienie autonomicznego
$wiata. Obecnos$¢ przestrzeni, chociaz w formie bardzo ograniczonej i umowne;j,
pozwala postaciom na poruszanie si¢ na wyznaczonej w ten sposob ,.scenie”
i nawiazywanie migdzy soba kontaktu. Formy dziatania postaci przyjmuja cz¢sto
charakter zdecydowanie dynamiczny, stwarzajac tym samym sytuacje napigcia
pomiedzy dziataniem i jego przyczyna z jednej strony, a skutkiem z drugiej —
wiec miedzy tym, co (zgodnie z zyciowym do$wiadczeniem) musiato wydarzy¢
si¢ wczesniej, 1 tym, co pozniej. Oprocz jednak postaci, ktore realizuja swoja
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aktywno$¢ ,,w akcji”, we wpisanym w obraz zdarzenia aspekcie zmiennosci i
przemijalnos$ci obecne sa postacie wykraczajace poza historyczna ,terazniej-
szo$¢” zdarzenia. Obydwie koncepcje wpisane sa w formy budujace wizje Swia-
ta przedstawionego — przez co rozrywaja jego wewnetrzna spojnos¢ — ale ich
znaczenie nie ogranicza si¢ do probleméw formalnych. Nie jest to kwestia
mniej lub bardziej umiejetnego odtworzenia relacji przestrzennych lub postaci
w ruchu, gdyz w obrebie wewnetrznej logiki przedstawienia pewne rozwiazania
pozwalaja si¢ odczytywaé jako niezwykle sugestywne pod wzglgdem tempo-
ralno-przestrzennym, inne za$, wystepujace obok nich, wyraznie zaprzeczaja
relacjom empirycznym. Prowadzi to do zderzenia ze soba rzeczywistos$ci roz-
nych jako$ciowo, zwiazanych albo z linearnym czasem hisforii, czasem ruchu
i zmiany, albo z trwaniem przynaleznym sferze sakralnej i zwiazanym z nia
symbolom. Kazda z kwater taczy w mniej lub bardziej harmonijny sposob dwie
podstawowe koncepcje: narracji, obrazu bedacego symbolem historii, oraz
ikony, bedacej symbolem obecnosci Boga w zyciu cztowieka. Zakresu zwiaza-
nych z tym zagadnien nie sposob jednak wyczerpaé, pozostajac w obrebie
Tryptyku Dominikanskiego. Jakkolwiek znajduje w nim odbicie wiele proble-
mow nurtujacych malarstwo XV-wiecznej Europy, nie jest dzietem, na ktérym
one si¢ zaczynaja lub koncza. Nalezatoby odwota¢ si¢ do szerokiego kontekstu,
w jakim dzieto powstato i w jakim miato funkcjonowaé. Po pierwsze, jest to
kontekst artystyczny — jego zakres wyznacza z jednej strony perspektywa sztuki
o charakterze prowincjonalnym, jakim bylto malarstwo matopolskie, poddane
heterogenicznym, krzyzujacym sie wplywom i wciaz jeszcze zwiazane z modus
humilis okresu przej$ciowego, z drugiej — perspektywa sztuki europejskiej, w
ktorej zaczynaja dojrzewac przejawy kryzysu §redniowiecznej koncepcji obrazu,
ale ktore jednocze$nie przezywa pod wicloma wzgledami swa faze szczytowa.
Jest to okres poszukiwan, w ktorych problem ,,ikony” i ,,historii” wielokrotnie
znajduje dojrzalsze rozwiazanie niz w Tryptyku Dominikanskim, a jednak moze
to by¢ jedynie przejsciowy kompromis, nie do obronienia przez dtuzszy czas.
Oczywiscie samo przedstawienie zagadnienia na zasadzie dychotomicznego
podziatu ,,narracja” — ,,ikona” jest duzym uproszczeniem i zaktada istnienie pod
tymi pojeciami pewnych kategorii idealnych. Jednak sama wschodnia ikona
ewoluowata w kierunku uje¢ bardziej narracyjnych, tym bardziej jezeli dosta-
wata sig w orbitg zachodnioeuropejskiej poboznosci. Z kolei kontekst nastawy
olttarzowej — ktorego nie sposob zlekcewazy¢ w przypadku Tryptyku Domi-
nikanskiego — zawiera w sobie tresci bliskie pojeciu imago, nie za§ wylacznie
historii. Trwa wciaz dyskusja nad geneza oltarza szafiastego, ale pewne jest,
ze w momencie, gdy nie zawiera on relikwii, funkcj¢ uobecnienia przejmuje
obraz. Ostateczne wyjasnienie znaczenia opisanych form narracyjnych wyma-
gatoby ponownego rozwazenia roli nastawy ottarzowej w liturgii — wykraczamy
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tutaj wyraznie poza kontekst ,,sztuki”. Podejmowane ostatnio badania nad struk-
turg $redniowiecznych tekstow narracyjnych pozwalaja na coraz pelniejszy
wglad w relacje migdzy medium jezykowym i wizualnym. Nalezaloby i tutaj
poszerzy¢ badania o kontekst wzajemnych zalezno$ci teorii wymowy 1 koncepcji
obrazu, a takze — wlasnie o wspomniany juz kontekst funkcjonowania tego, co
dzi$ nazywamy dzielem sztuki, jako petlnoprawnego partnera stowa w praktyce
liturgicznej. Przeprowadzona tutaj analiza wewnetrznych form narracyjnych daje
po temu, jak sadze, dobre podstawy. Wskazuje na istnienie zaréwno w struk-
turze ottarza skrzydtowego, jak i w strukturze pojedynczych kwater narratio
jako uobecnienia zdarzen ewangelicznej historii w kategoriach zblizajacych je
do zywego dos$wiadczenia, czytelnych, przemawiajacych do wyobrazni oraz
uczu¢ na podstawie wiedzy o §wiecie empirycznym i panujacych w nim rela-
cjach. Narratio ottarza i kwater sa $cisle ze soba zwiazane i warunkuja sig
wzajemnie — jako$ci przedstawienia zdarzen na kwaterach umozliwiaja spojna
rekonstrukcje catej historii, ale to wtasnie przechodzenie od jednego do dru-
giego epizodu w ramach cyklu wydobywa narracyjna warstwe kazdego z nich.
Oprécz narratio jednak kazda z kwater zawiera formuly przyrownywalne do
retorycznego ,,wstepu” i ,,argumentacji”’. Narracja niemal w kazdym motywie
prowadzona jest wiclowarstwowo i to symboliczne i metaforyczne wzbogacenie
czyni przejrzystym tlo teologiczne, jak rowniez ,,perswazyjna” funkcje catosSci.
Obraz zwraca si¢ do widza, ,,domagajac si¢” od niego osobistego zaangazo-
wania zarOwno w przedstawione zdarzenie, jak i w jego wykraczajacy poza
histori¢ sens. Wyrazne jest (wlasciwe obrazowi, a nie historii) potaczenie czasu
przedstawienia i czasu widza — uobecnienie Boga ,,w historii”, jakie dokonuje
si¢ w obrazie, zawiera w sobie aluzje do uobecniania si¢ Go w liturgii, ktora
w kontekscie, w jakim funkcjonowal obraz, jest terazniejszoscia patrzacego.



110 AGNIESZKA MADEJ]
WYKAZ SKROTOW BIBLIOGRAFICZNYCH
AB ,,The Art Bulletin”, New York 1913—
AH »Art History”
Alberti L. B. Alberti, Omalarstwie, przet. L. Winniczuk, Wroctaw

Beltin g, Historia
and Allegory

Belting 1990
BHS

FHA
Franckowiak
Gadomski
Korolko

LCIk

Neumann

PL

Ringbom

STL

1963; tu paginacja wedtug przedr. [w:] Mysliciele, kronikarze i
artysci o sztuce od starozytnosci do 1500, wybratl i oprac. J. Bia-
tostocki, Warszawa 1988% s. 356-391.

H. Beltin g, The New Role of Narrative in Public Painting
of the Tecento: Historia and Allegory, [w:] Pictorial Narrative in
Antiquity and the Middle Ages. Proceedings of the Symposium, ed
H. Kessler and M. Sherve Simpson, ,,Studies in History of Art”,
16(1985), Symposium Series IV, s. 151-168.

H. Beltin g, Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor
dem Zeitalter der Kunst, Miinchen 1990.

»Biuletyn Historii Sztuki”, Warszawa 1932—

,Folia Historiae Artium”, Krakoéw 1964—

F. Franckowiak, Krakowski ottarz dominikanow, jego
tresci i wyglad, FHA, 13(1977), s. 53-86.

J. Gadomski, Gotyckie malarstwo tablicowe Matopolski
1460-1500, Warszawa 1988.

M. K or o lk o, Sztuka retoryki. Przewodnik encyklopedyczny,
Warszawa 1990.

Lexikon der christlichen Ikonographie, 1-1V, red. E. Kirschbaum
[i in.], Freiburg 1968—

G. Neum ann, Gesten und Gebdrden in der Griechischen
Kunst, Berlin 1965.

,Pamietnik Literacki”, Lwow, Wroctaw 1902—

S. Rin gbom, Icon to Narrative. The Rise of the Dramatic
Close-Up in Fifteenth-Century Devotional Painting, Abo 1965
(Acta Academiae Aboensis, Ser. A. Humaniora, vol. 31, nr 2).
M.Gtowinski, TKostkiewiczowa,A.Oko-
pien-Stawinska, J.Stawinski, Slownik termi-
now literackich, pod red. J. Stawinskiego, Wroctaw 1976.



