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,Perta Brabantu” nazwano tryptyk, ktéry podziwiano jako dzieto Dirka Bout-
sa na wystawie w 1913 r. w Paryzu. Zachwycal szczegdlnie pejzaz wymalowa-
ny na bocznych tablicach monachijskiego obrazu!. Okre§lenie pozostawione
przez romantykoéw, przetrwalo w literaturze przedmiotu; zaré6wno w pracach
monograficznych, jak i syntezach dotyczacych malarstwa niderlandzkiego. Dys-
kusje natomiast wywotat problem autorstwa: ojciec — Dirk, Albert — syn lub
najblizszy wspotpracownik, uczein Dirka, znany w literaturze Mistrz Legendy
Swigtej Katarzyny, wykonali dzieto. Wigkszo$¢ badaczy uznaje tryptyk jako
dzieto Dirka Boutsa powstale pod koniec jego zycia w 1474 r.2

Srodkowa tablica ukazuje Pokton Trzech Krdli (fot. 1) i ona okreSla temat
calego tryptyku. Namalowana jest w sposéb klasyczny i nie odbiega ani w
ogblnej aranzacji tematu, ani w szczegdétach kompozycji od scen tego typu
powstalych w Niderlandach w potowie XV wieku. Uwage przyciagaja tablice
boczne i one to przyczynity si¢ do okre$lenia catego dzieta mianem ,,perty”
Brabantu, to znaczy tej prowincji ksigstwa Niderlandéw, z ktéra cale zycie
zwiazany byt nasz mistrz. Na lewej tablicy ukazany jest §wigty Jan Chrzciciel
(fot. 2) zwrécony do widza, wskazuje na atrybuty, ktére trzyma w dioni: bara-
nek i ksigga. Szczupta sylwetka Swietego, odzianego w ciemnobrunatng tunike
zszyta na ramieniu, harmonizuje w swoich poprawnych proporcjach z powazna,

! Nazwa ta pojawita sie¢ w wieku XVII, w okresleniu Brediusa (F. D ii 1 b e r g, Niderlindi-
sche Malerei der Spdtgotik und Renaissance, Wildpark Potsdam 1929, s. 69).

M. Friedlind er, Early netherlandish Painting. Dieric Bouts and Joos van Gent,
t. III, Brussels 19683, s. 30-33, 62; W. S c h 6 ne, Dirk und seine Schule, Berlin 1938;
E. Pan o fsky, Early netherlandish Painting, Cambridge Mass. 1953.
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zamyS$lona twarzg, poszukujaca oczu widza, aby zwréci¢ w ten sposéb jego
uwage na prezentowane symbole. Pejzaz skapany w rozproszonym Swietle
bezchmurnego nieba implikuje swoim rozbielonym bigkitem potudniowa poreg.
Przesycone §wiatlem powietrze sprawia, ze delikatne sfumato niby mgta zaciera
kontury zabudowan miasta okalajacego zatoke. Bladoniebieskawe wzgdrza na
trzecim planie, wyznaczaja daleki horyzont. Sredni dystans tworza skierowane
ku sobie dwie potgzne skaly. Lewa, odsunigta nieco w giab, znalazta si¢ na linii
Swiatla, ktére oswietla ja z prawej strony. Spigtrzone do wysokoSci trzech
czwartych tarasy, tworza lico skaty, za$ rozprzestrzenione mniejsze zwaliska,
zasklepiaja jej czoto. U styku z poziomymi szelfami widoczna jest niewielka
potka, do ktérej wije sig waska smuzka drogi. U podnéza skaly rozkrzewia sig
gesty zagajnik, ktérego soczysta zielen odbija jasnopiaskowe tupki skalne i
rozbielong szaro$¢ drogi.

Prawa skata pograzona jest w cieniu zgodnie z regula jednokierunkowego
Zrodia $wiatta, ktérego tajemnice malarskiej transpozycji dobrze i perfekcyjnie
umiat stosowaé Dirk Bouts. Bylo to bowiem gwarantem w uzyskaniu perspekty-
wicznej iluzji, ktéra zaréwno fascynowata mistrza jak i stawata si¢ jego malar-
ska obsesja. Na waskim, piaszczystym przesmyku laczacym skate z gruntem,
gdzie stoi §wiety, przemyka si¢ zwinna salamandra. Pierwszy plan poro$nigty
jest ro§linno$cia, mozna tutaj rozpozna¢ ziola lecznicze: macierzanka, babka,
czarne jagody. Bezposrednio wokot stép Swigtego kwitng: lilia, jaskier polny,
a na skalce bielg si¢ drobne kwiatki skalnika. Pomigdzy szczelinami skal wy-
tryska Zrédto optukujac drobne kamienie.
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Na kazdym z tych trzech planéw pejzazu pojawia si¢ bogata skala artystycz-
nych jako$ci tak zakomponowanych szczegdtéw, ktére tworza spdjna catosé.
Artysta zréznicowal takze relacje wysokosci pomigedzy planem pierwszym, Srod-
kowym dystansem, a horyzontem. Srodkowy znacznie rozjasniony i obnizony
w stosunku do pierwszego planu, otwiera si¢ skalnym wylotem ku zatoce,
rozlegtej i nasyconej sloficem, w glebi zamknigtej wzgdérzami. RoSlinnosé
pierwszego planu, namalowana z niezwykta precyzja szczegétu, stanowi raczej
obraz summy przyrody, anizeli wycinek jakiego$§ konkretnego terenu. Kwiaty
bowiem tutaj zebrane ,.kwitng” w tym samym czasie, cho¢ z punktu widzenia
botanicznego nie jest to mozliwe, np. skalniki z lilia.

Na prawej tablicy ukazany zostal §wiety Krzysztof (il. 2), ktéry przeprawia
si¢ przez wode unoszac na barkach Dzieciatko. Opiera ono lewa raczke na
gltowie §wigtego, prawa natomiast blogostawi w gescie Salvatora Mundi. Wysi-
fek Swigtego docierajacego do brzegu wyraza zar6wno jego postawa (wspiera
si¢ catym cigzarem ciata na drzewcu), jak i ubiér (ptaszcz, ktérego poty bez-
wladnie zanurzaja si¢ w wodzie). W pejzazu dominujg analogicznie usytuowane
dwie skaty, jednak w rozwiazaniach szczegélowych artysta zastosowal inne
Srodki, tym samym uzyskal inny efekt krajobrazu. Zdecydowanie inny jest
rozktad i natgzenie §wiatta stonecznego, ktére przestania prawa skata. Ostra
poswiata promieni odbija si¢ od tafli wody, pozostawiajac na niebie czerwono-
ztocista zorze, ktéra rozdziera cigzkie granatowe chmury. Skupione promienie,
w przeciwienstwie do rozproszonych na pierwszej tablicy, wprowadzaja do
obrazu niezwykly, utajony ruch oraz dynamike przyrody, ktéra tworza trzy
elementy; Swiatto, woda i skaty wydobyte z ta samg agresywna sitag zaréwno
na pierwszym planie, jak i w glebi, na linii horyzontu. Stalo si¢ to mozliwe
dzigki niskiemu katowi padania promieni stonecznych, co jest wilasciwe dla
pory wieczornej. Dirk Bouts z impresjonisty, jakim objawil si¢ w pierwszej
tablicy, tutaj przemienil si¢ w surowego rysownika, co stalo si¢ powodem
do przypuszczefi, ze tablica ta jest pdZniejsza, badZ malowana przez innego
artyste. Tego typu rozwigzania warsztatowe staja si¢ prawem poZniejszego okre-
su w malarstwie niderlandzkim drugiej potowy XV i w XVI wieku, a Bouts
niewatpliwie te przemiany antycypuje.

Obrazy Dirka Boutsa pod wzgledem swojej konstrukcji witaczaja si¢ do
dtugiego, siggajacego starozytnos$ci, ciggu wysitkdw malarzy, aby uzyskaé na
dwuwymiarowej ptaszczyZnie iluzje gitebi, czyli, najproSciej rzecz biorac, male-
go wycinka Swiata rzeczywistego zaistniatego w artystycznym przektadzie.
Efekty takie uzyskiwano najprostszymi sposobami, mi¢dzy innymi odwolujac
si¢ do zabiegéw teatralnych, przez wyznaczenie kulis architektonicznych lub
pejzazowych, ktére zamykaly prawa i lewa strong ptaszczyzny obrazu. Innym
sposobem bylo wprowadzenie jednego wybranego elementu tta, dominujacego
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nad pozostalymi, np. fragment z Neapolu, Mus. Nat. z 3 stylu pompejarniskiego.
Tworzenie takich konstrukcji odpowiadato fizjologii widzenia i kondycji ludz-
kiego oka zatrzymujacego widziane obrazy na siatkéwce®. Podatnym malarsko
elementem w konstrukcji kulis byly znane juz w starozytnym malarstwie gory.
Prébowano nasladowacd ich strukturg geologiczna: badz to ich szelfowe, pozio-
mo uktadajace si¢ skaly wapienne sptukane deszczem, badZ zrgcznie zmonu-
mentalizowane granitowe zwaliska tworzace otoczenie dla ludzkich postaci i ich
dziatain. Rzymskie malarstwo freskowe, zwtaszcza stylu pompejskiego, samo
uczac si¢ na greckich, wowczas jeszcze dostgpnych wzorcach, bylo nastgpnie
materiatem dla péZniejszych studidow artystéw Sredniowiecznych a nawet i no-
wozytnych. Przyktadami dla tego rodzaju kulisowego zakomponowania pejzazu
sa freski z Casa dell’Amore punito w Neapolu*. Fascynacja tego rodzaju kon-
strukcja obrazu pozostawita bogaty material dla ré6znych epok.

Gdy sztuka chrzescijafiska u poczatku swojego istnienia prébowata stworzy¢
swoéj wlasny jezyk artystycznego przekazu dla nowej tresci tudziez nowej fun-
kcji, na dltugo zatrzymywata skalne kulisy, obowiazujace w niektérych scenach,
np. Ukrzyzowania. Tutaj trzeba byto zamknaé §wiat wyobrazony, aby tym sa-
mym stworzy¢ ,,sSrodowisko” dla konkretnego zdarzenia, w ktérym miejsce akcji
integralnie zwigzane byto z trescia sceny. Dlatego tez, mimo konsekwentnego
eliminowania iluzji przestrzennej na rzecz dwuwymiarowej plaszczyzny, wczes-
nochrzescijaiskie obrazy Ukrzyzowan, chcac rozwinaé sceny, zachowywaly
kulisy dwéch gér, np. widoczne sa: na pokrywie kasety relikwiarzowej powsta-
tej okoto roku 600° w kregu palestyfiskim lub na ionie z Synaju z VI wieku®.
Analogiczne wyobrazenie zostalo powtérzone na fresku z ko$ciota Santa Maria
Antiqua w Rzymie z roku 7507. We wszystkich wymienionych przyktadach
gbéry zamykaja symetrycznie z prawej i lewej strony sceng¢ Golgoty, ktéra w
obrazach nie jest wyraZnie zaznaczona.

W tacifiskim, wczesnos$redniowiecznym krggu malarstwa obecno$¢ kulis nie
stanowi zwartego, jednolitego czasowo ciaggu. Dynamiczne przemiany, ktére
dokonywaly si¢ w obrebie tej sztuki, byly powodem albo catkowitego zaniku,

3E.Panofsky, Perspektive als , Symbolische Form”, w: Vortrige der Bibliothek War-
burg, Leipzig 1927, przedruk w: Aufsdtze zur Grundfragen der Kunstwissenschaft, wyd. H. Oberer,
Berlin 1964; M. B u n i n, Die Entwicklung der Proportionslehre als Abbild der Stilentwicklung,
w: Sinn und Deutung in der bildenden Kunst, Koln 1975, passim; t e n z e. Space in Medieval
Painting and the Forerunners of Perspective, New York 1940, passim.

4“T.D o hr n, Antike Malerei, Leipzig 1952, tabl. III.

SH.Beltin g, Bild und Kult, il. 72.

K. Weitzman, The Monastery of Saint Catherine at Mount Sinai. The Icons, t. 1,
Princeton, New Yersey 1981, s. 61-64.

"Beltin g dz cyt., il. 70.
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albo ograniczenia do minimum poczucia przestrzeni w obrazie, tym samym
nastgpowato upraszczanie kompozycji przestrzennej. Proces ten dokonywat sig
stopniowo miedzy X a XIII wiekiem. W sztuce bizantyriskiej natomiast (w kt6-
rej byta zalezno$¢ od doSwiadczen antycznych) i w wielu innych formalnych
rozwiazaniach utrzymywata si¢ konstrukcja kulisowa przez dtugi ciag w historii
tego malarstwa. Sceniczne kulisy zastosowane byty tutaj zar6wno w malarstwie
miniaturowym, jak i monumentalnym.

Obszarem tranzytowym pomigdzy taciniska sztuka Sredniowieczna a bizantyn-
ska pozostata Italia. Tutaj tez, wskazujac na malarstwo Sieny, Toskanii, Umbrii,
mozna dostrzec wysitki artystow aby nie tylko kontynuowaé, ale i odnowié
iluzje¢ glebi wykorzystujac znane na tym terenie Srodki, jakimi sa gérskie kuli-
sy. Maesto della Pieta (Cambridge Mass. Fogg Art Museum) ukazuje kulisowe
dwa szczyty w scenie (Optakiwania zmartego Chrystusa. Michele Giambono w
scenie Stygmatéw sw. Franciszka (New York Coll. Kress)® oraz Jacobello del
Fiore w Poktonie Medrcéw (Stokholm Mus.)? zamykaja swoje kompozycje
kulisowymi szczytami. Malarze umbryjscy réwniez komponuja kulisy, np.:
miniaturysta z okoto roku 1320 w Ztozeniu do grobu Chrystusa (Bruksela Coll.
Stoclet) Maesto di Tossa w scenach pasyjnych Modlitwa w Ogrdjcu, Pocatunek
Judasza — pierwsza polowa XIV wieku (Rzym Pinakoteka Vaticana)'®. Na-
stepnym etapem powtdrnego stosowania tego zabiegu malarskiego bylo malar-
stwo rozwijane na dworze burgundzkim i burgundzko-niderlandzkim od potowy
XIV wieku. Arty$ci pochodzenia pdétnocnego kreowali stopniowo najpierw w
miniaturowych obrazach, potem wigkszych kompozycjach, iluzje giebi dla
przedstawianych zdarzen.

Dirk Bouts — mozna by okresli¢ — jest malarzem tradycji w komponowaniu
pejzazu jako miejsca dla swoich postaci, ani nie przetamat konwencji, ani tez
z niej nie zrezygnowal. Istnieje jednak pytanie o cel tego przedsiewzigcia. Czy
chodzito o sama li tylko form¢ obrazu, chg¢é ubogacenia swojej kompozycji,
tym samym wykazania mistrzostwa i malarskiej zrecznos$ci? OdpowiedZ bytaby
prosta, malarz byt dziedzicem wielkiej tradycji, ktéra otrzymat z racji czasu,
w ktérym dzialal i miejsca, w ktérym zyl. Atoli wlasnie te dwie wspdtrzedne:
czasu i miejsca pozwalaja na postawienie drugiego pytania dotyczacego tresci
obrazu i1 to nie tylko w odniesieniu do pojedynczych postaci, ale i catego
srodowiska, ktére unaocznione zostalo widzowi.

SR.Lon g h i, Disegno della pittura italiana, t. 1I: Da Cimabue a Giovanni Bellini,
Firenze 1979, il. 109.

 Tamze, il. 190.

OYR. Lon g h i, La pittura Umbra della prima meta del trecento, Firenze 1973, il. 141,
142, 143.
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Niderlandzka sztuka potowy XV wieku zdotata wytworzy¢ tak jasno okreslo-
na formacje artystyczna, ze juz w owych czasach w Europie rozpoznawano ja
jako ,,manier¢ flamandzka”, co réwnato si¢ z okre$leniem jej jako ,,nowej”, na
tle 6wczesnych rozwiazan artystycznych w Europie. Wspétczesni natomiast
badacze podkreslaja przede wszystkim realizm w ukazywaniu $wiata, jak
rOwniez umiejetnosci w wydobywaniu ludzkiej dyspozycji psychologicznej.
Milieu osoby i ona sama stanowity ideowa jedno$é. Zdobycze te wynikaty z
wielu przyczyn. Sztuka musiata sprostaé¢ potrzebom odbiorcéw oczekujacych od
niej prawdy o Swiecie otaczajacym, jak réwniez prawdy o cztowieku i jego
kondycji duchowej. Wzorce, na ktérych uczyt si¢ Dirk Bouts zdobyly swdj
niezaprzeczalny autorytet nie tylko u odbiorcéw tego matego, ale jakze wow-
czas znaczacego kraju, ale takze i w tych krajach Europy, ktére zawsze dazyty
do tworzenia wlasnego oblicza sztuki, jak np. Italii, Niemiec, Francji, a nawet
Anglii. Autentyczno$¢ ukazywanych szczegétéw dotyczyta zaréwno ich ze-
wnetrznej formy materialnej, jak i ich znaczenia, ktére spelnia¢ musiaty dla
catosci obrazu, nie tylko jego czesci. Fascynacja wspdétczesnosciag nie przeszka-
dzala w tym, aby widzie¢ w ukazanej rzeczywisto$ci aktualizujaca si¢ stale
przeszio$é, czy to historii $wieckiej, czy Swigtej. Przyktadowo, jezeli Roger
van der Weyden chce unaoczni¢ wage Sakramentdw KoSciota w zyciu czto-
wieka, to wybiera jako miejsce zdarzen realnie istniejacy kosSciét katedre w
Tournai (Ottarz Siedmiu Sakramentéw — Antwerpia). W innym obrazie, gdy
nobilituje artyste malarza (§w. Lukasz malujacy Madonng, Boston), czyni to,
ukazujac Lukasza malujacego Mari¢ na tle miasta Brugii z ulica, gdzie istniat
w czasach malarza sklep z herbem cechu malarskiego, miejsce, gdzie sam
zaopatrywal si¢ w utensylia malarskie. I ten wlas$nie fragment miasta widziany
jest w tle wymienionego obrazu. Jan van Eyck byt mistrzem realiéw, od szcze-
g6téw zwiazanych z ubiorem az po monumenty architektoniczne, ktére znat z
autopsji. Wszystkie kompozycje éwczesnych artystow cechuje niezwykta spéj-
no$¢ pierwszego planu z tlem i to rzecz jasna nie tylko na poziomie formy, ale
jej znaczenia. Raz przyjeta zasada powiedzenia prawdy o jakim$ wydarzeniu nie
doznaje zadnej ambiwalentnej w najdrobniejszym szczegdle, ktéry w kontekScie
tego wydarzenia (badZ samej tylko jednej przedstawionej postaci) zostat w
obrazie przywotany. Harmonia makro- i mikroskopu wspétgra tutaj jak w zad-
nym do tej pory w historii tworze artystycznym.

Czyzby wigc znaczyto to, ze w kulisach skalnych tak doskonale i precyzyj-
nie wymalowanych przez Dirka Boutsa na tablicach monachijskich ukryta zosta-
fa jeszcze jaka$ inna czastka prawdy ponad ta, ze forma swoja Swiadcza o
doskonatym warsztacie malarza? Dwie skaty powtdérzone w tablicach, oprécz
tradycyjnego rozwiazania iluzji przestrzeni kulisowej, implikuja zawarta w nich
konkretng tre§¢. Pytamy wigc o znaczenie tych skat w powiazaniu z prezento-
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wanymi postaciami. Czy skalne kulisy otrzymywaty juz przed Dirkiem Boutsem
swoja egzemplifikacje¢?

Pejzaz w historii malarstwa, takze Sredniowiecznego, podejmowany byt juz
wielokrotnie i to przez wytrawne pidra badaczy posiadajacych ogromne do-
$wiadczenie pisarskie tudziez wiedze o sztuce''. Stad w naszych dociekaniach
Swiadomi jesteSmy powagi tematu, ktérego dotykamy, jego tyle bogatej, co i
przepastnej tkanki badawczej. Gdyby jednak zapyta¢ o jeden tylko watek, jaki
wytania si¢ w tym ogromnym zagadnieniu, to okazaloby si¢, ze pole nasze
znacznie si¢ kurczy, zardwno co do materiatu, jak i mozliwosci badan. Chodzi
bowiem o konkretyzacje goér, czy w ogdle pejzazu, ktéry byt do czaséw nowo-
zytnych, czyli od starozytnoSci poprzez Sredniowiecze. Eksplikacja tego
problemu wymagataby wielu zatozen, ktére juz po czesci zostaty podjete,
aczkolwiek nie opisane w sposéb systematyczny, co wynika z ogromu trud-
nosci, jakie z tym problemem si¢ pojawiaja. Konkretyzacja wzgérz jako modelu
pejzazowego znana byta w rzymskim malarstwie, na przyklad wzgérza Eskwi-
linu w pejzazach odysejowych malarstwa pompejafiskiego'?. Wskazano réw-
niez na analogie z alpejskim pejzazem, powtérzonym na freskach opactwa Sant
Pietro al monte w Civate'3.,

Gory-kulisy prébowano identyfikowaé w malarstwie zwtaszcza w tych tema-
tach, w ktérych wigzaty si¢ z unaoczniong tre$ciag, mianowicie wspomnianych
juz wczesnych scenach Ukrzyzowania powstatych w klimacie wazkich polemik,
dyskusji, a przede wszystkim twérczym pisarsko obszarze wschodnim wczesno-
chrzescijaiiskim i wczesnobizantyiskim. Dwie géry tworzace kulisy w unaocz-
nionym fakcie Ukrzyzowania to Garizim i Synaj — géry jako symbole podzielo-
nego panstwa i narodu zydowskiego: Judei oraz Samarii. Problem ten zawarty
jest w wypowiedzi Chrystusa w spotkaniu z Samarytanka przy studni czy mod-
litwie Chrystusa ,,0 jedno$¢”, przekazang przez Ewangeliste Jana (J, 4, 1-26;
17, 20-26). Ukrzyzowanie, ktére ma miejsce pomigdzy gérami, nie za$ na Gol-
gocie. wprowadza do obrazu realia inne niz bezpoSrednio i prosto odczytany
tekst Ewangelii. Gory wyjete z konkretnego pejzazu nadaja zdarzeniu nowy

"I Najnowsze prace to: R. F e ¢ h n e r, Natur als Landschaft. Zur Entstehung der dsthetis-
chen Landschaft, Frankfurt 1986; F. M a t h i a s, Individuum und Landschaft. Zur Entstehung
und Entwicklung der Landschaftsmalerei, Giessen 1980; U. F e 1 d g e s, Landschaft als topo-
graphisches Portrit. Der Wiederbeginn der europdischen Landschaftsmalerei in Siena, Bern 1980.

2A. Gallina, Le pitture con paesaggi dell’ Odissea dall’ Esquilino, Roma 1964,
passim; Ch. M. D a w s o n, Romano-campanian mythological Landscape Painting, New Haven
1944, s. 52-56.

BAColli, L’alfresco della Gerusalemme celeste di S. Pietro al Monte di Civate, ,,Arte
Lombarda” 78(1981); P. T o e s ¢ u, Monumenti dell’ antica abbazia di San Pietro al monte di
Civate, Florenz 1951.
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sens, poglebiaja warstwe znaczenia o takie watki, ktérych nie ma w tekscie
odnoszacym si¢ do ukazania Chrystusa. Aktualizuja w malarskiej terazniejszos$ci
obrazu tre$ci pochodzace z innych fragmentéw Ewangelii i jako cato$¢ stanowia
wazne przestanie dla chrzescijaistwa w rozumieniu uniwersalnym'?.

Jednak glgbsza prawda, ktéra implikuja géry, pojawia si¢ z calg wiernoscia
wtedy, kiedy sa one przezywane czy to na ptaszczyznie mistyczno religijnej,
czy tez w do§wiadczeniu wzniosto$ci rozumianej literacko. Pierwszego sposobu
przezywania uczyli anachoreci, a utrwalali je malarze Italii XIII 1 XIV wieku,
dazacy do odtworzenia okolic np. Subiako, co doskonale potrafit odmalowacd
Starnina'® Petrarka opisal swoje przezycia wzniostosci na Mont Ventoux, da-
jac juz nie tylko impuls, ale i §miato$¢ artystom w malowaniu Alp'®. Nadazali
w tym rowniez malarze niemieccy, np. Konrad Witz zrgcznie potaczyt szczyty
Alp wokoét Jeziora Bodeniskiego ze scena Powotania swigtego Piotra. Alpejskie
szczyty koronuja obrazy Jana van Eycka, np. Madonn¢ z kanclerzem Rolin,
jako rezultat do§wiadczania przyrody podczas przeprawy przez Alpy w czasie
jego podrézy na Potudnie. Konkretyzacje pejzazu znane sa pdZniej Albrechtowi
Diirerowi, co pozostawit w swoich szkicach w Tagebiich z roku 1521. Leonardo
da Vinci wprowadzit do swoich obrazéw nie tylko alpejskie szczyty, ale takze
znaczace gory pasma Apenin, np. La Werng, miejsce stygmatow §w. Franciszka,
ktéra odkryto w obrazie Madonny w grocie'’. To samo miejsce wprowadza
Giowanni Bellini w obrazie Sw. Franciszka (Coll. Fricka N. York)'®. Szesna-
stowieczne realne géry w malarstwie sa konsekwencja tego, co dokonywato si¢
stopniowo w malarstwie, zwlaszcza Pétnocy, mianowicie zatrzymywanie realiéw
Swiata; postaci, rzeczy natury, po to, aby uwiarygodni¢ prawde o §wiecie niewi-
dzialnym duchowym.

Dirk Bouts, okreslany czesto jako artysta Potnocy, urodzony w Haarlemie
w 1415 r. uczyt si¢ na wzorach najlepszych. Znat takich mistrzéw, jak Roger
van der Weyden. Jan van Eyck. Pierwszy przekazat kunszt kreowania postaci
ludzkich, doskonatych zaré6wno w proporcjach, jak i bogactwie przezy¢, zwtasz-
cza w scenach pasyjnych. Drugi mistrz, Jan van Eyck, jako ,,valet de chambre”,

14 Kwestie te bada autorka i ukaze sie obszerniejsza na ten temat praca.

5J. Wozniakowski, Géry niewzruszone. O réznych wyobrazeniach przyrody w
dziejach nowozytnej kultury europejskiej, Warszawa 1974, cz. 1I, passim.

1 K. S tierle, Petrarcs Landschaften. Zur Geschichte dsthetischer Landschafts-Schafter-
fahrung, Krefeld 1979; G.Billam o vic h, Petrarca und der Ventoux, w: Petrarca, red. M.
Buck, Darmstadt 1976; D. K r e m e r s, Petrarcs Besteigerung des Mount Ventoux, w: Sprachen
der Lyrik. Festsch. f. Hugo Friedrich z. 70 Geb., Frankfurt 1975.

7. Snow, A.Smith, An iconographie interpretation of Leonardo’s Virgin of the
Rocks (Louvre), ,,Arte Lombarda” 67(1983-84), s. 130-137.

8 Tamze, s. 137, il. 6.
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wybraniec ksigzat, taczyt kunszt warsztatu malarza z precyzja mySlenia, z wie-
dza o Bogu i o Swiecie. Korzystal z bibliotek zakonu benedyktynskiego i pry-
watnej biblioteki ksigcia Filipa Dobrego, co dalo mu mozliwo$¢ poznania wielu
dziet teologicznych. Ci dwaj malarze okreslili osobowos$¢ artysty.

Specyfika i klimat duchowo intelektualny miasta Leuven, w ktérym zyt i
pracowal do $mierci (w latach 1457-1475 odnotowany zostal jako pierwszy
mistrz), rozbudzity jego wrazliwo$¢ na toczace si¢ wokot niego zycie zaréwno
religijne, rozwijane dzigki grupom devotio moderna, jak i intelektualne, dzigki
organizujgcemu si¢ uniwersytetowi. Dobrze znat klimat miasta, ktére nalezato
do jednych z najbogatszych centréw handlowych pétnocnej Europy'®. Godny
podkreslenia jest fakt jego przynaleznosci i aktywnego uczestnictwa w zyciu
religijnym Bractwa NajSwigtszego Sakramentu skupiajacego przy katedrze
$w. Piotra w Leuven elite intelektualna, kupiecka i artystycznag?’. Do bractwa
tego nalezat réwniez cech ztotnikéw i mistrz6w malarstwa. Rozwinigcie kultu
Eucharystii przez bractwo byto oznaka wiaczenia si¢ w najbardziej nabrzmiaty
w owych czasach krag dyskusji i polemik toczacych si¢ wokét problemu Ciata
i Krwi Chrystusa, a takze wokét natury i dogmatu Tréjcy Swietej. Konflikty,
jakie na tym tle powstaly, zazegnane zostaty wprawdzie przez Sobdér w Kon-
stancji, jednak w czasach Boutsa nadal trwaty w Kosciele lokalnym?',

Pejzaz w naszych tablicach okresla z jednej strony niezwykta rzetelnosé
wobec prezentowanych konkretéw, z drugiej za$, tkanka symboliczna dajaca
rozpoznaé si¢ w jakim$ subtelnym uwiktaniu rzeczy: postaci i roSlin, ktére sa
ujete w takim zaggszczeniu i transformacji, jakie jest mozliwe tylko w basni.
Swiat taki stwarzat juz sam van Eyck, ktéry réwniez z wnikliwoscia wprawnego
badacza studiowat natur¢ kazdej podejmowanej rzeczy, aby wkomponowa¢ ja
w nowa, wlasng rzeczywisto§¢ malarska, przez co méglt powiedzie¢ widzowi
wigcej, niz daje si¢ spostrzec w bezpoSrednim, empirycznym ogladzie Swiata.
Dlatego tez w jego pejzazach rzeka Moza pojawia si¢ u stép Alp, miasto Tour-
nai rozpoznawalne dzigki swojej katedrze NMP posiada jednocze$nie most
przeniesiony z Monteroux, na ktérym umieszczony krzyz upamigtnia miejsce
$mierci ksigcia Jana bez Trwogi. W tej samej przestrzeni znalazta si¢ kaplica
kanclerza z zamku w Autun. Wszystkie te misternie zebrane konkretne szczegé-
ly nie byly celem ani jako przedmioty artystycznych wzmagan, ani tez jako
dokumenty historii, byty Srodkiem, aby poprzez odtworzona wiarygodno$c
miejsca i prawde rzeczy widzialnych uczynié¢ wiarygodna i zywa rzeczywisto$é

“G.Geens, K. Poma,Viaamse Kunst van de oursprong tot heden kwam tot stand op
initiatief van en in Samenwerking met de vlaamse regering, Antwerpen 1989, s. 116 nn.

20 A. G o f fin, Thiéry Bouts, Bruxelles 1907, passim.
21's.Swiezaws ki, Dzieje filozofii europejskiej XV wieku, t. IV: Bég, Warszawa 1979.
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niewidzialna. W tak stworzonym uniwersum réwniez przestrzefi ziemska prze-
nika przestrzen sakralna, a tkanke czasu ludzkiego oplata czas Swigty.

Dirk Bouts postapit analogicznie. Wprowadzit swoje postaci Swigtych do
konkretnego pejzazu okreSlonego w czasie i1 przestrzeni, czas ten skonkretyzo-
wal w jego wymiarze astronomicznym, stad tak zréznicowane §wiatto w jednej
i drugiej tablicy. Konsekwentnie do tego stworzyl w taki sposéb miejsce, aby
wywotywato skojarzenia z konkretnym pejzazem w okreSlonej geograficznie
przestrzeni.

W okresie, kiedy powstawat tryptyk, jedno tylko miejsce na ziemi w takiej
konstrukcji skat mogto by¢ realne i jednoczes$nie nasgczone tre§cia znana z
réznych Zrédet: mianowicie Cie$nina Gibraltarska (fot. 3). U jej wylotu staly
stupy Heraklesa, §wiadkowie heroicznych czynéw pétboga. Kiedy Poétwysep
Iberyjski zajeli Wizygoci, nadali skalom nowe nazwy: Calpe po stronie pot-
nocnej i1 Abila po stronie potudniowej. W roku 568 na Monte Calpe zalozono
kos$ciot pod wezwaniem NMP Skalnej. Miejsce to rychto stato si¢ celem piel-
grzymek z powodu cudéw, migdzy innymi uratowania zeglarzy w czasie sztor-
moéw. Kiedy Arabowie w 711 r. zajeli poéinocna Afryke i pétnocna Hiszpanie,
nazwali to miejsce Gebel Tariq od imienia jego zdobywcy — Tariga i zatozyli
silne fortyfikacje. Zmiany przynidst dopiero wiek XIV. W 1309 r. stato sig¢
forteca conquisty Alonso Perez de Guzmana, za$ ostateczne przejecie Gibraltaru
przez katolikdw nastgpito 20 sierpnia 1462 r. otrzymujac nowego patrona
§w. Bernarda z Clairvaux?’. Boutsowi zatem dane bylo niemalze naoczne
przezywanie faktéw, ktére dla Niderlandéw mialy podwdjne znaczenie, bowiem
zmiana opcji politycznej i komunikacyjnej ozywita symboliczne rozumienie
skal, ktére niosty w sobie od dawna mityczne przestanie. Z tego powodu
artysta zréznicowat §wiatlo, budowe geologiczna skal, wreszcie i szatg roslin-
na. Na szczycie prawej skaty widoczne sg klasztorne zabudowania z kosciotem.
Wszystkie te réznice implikuja dwa zblizone do siebie, aczkolwiek rézne kranice
ziemi — w tym wypadku dwéch kontynentéw.

Obrazy naszego malarza nie maja jednak funkcji samego tylko dokumentu
historycznego. Dirk Bouts zakorzeniony byl glgboko w stylu swojej epoki.
Dlatego mozemy i powinni§my poszukiwacé na tej realnej tkance kulis, zwiazku
symbolicznego z postaciami.

Pierwszy plan obrazéw zajmuja postaci Swigtych szczegdlnie istotnych z
powodu ich kultu oraz miejsca w liturgii Kosciota. Swiety Jan Chrzciciel jest

22 Encyclopedia Universalis, t. VII, Paris 1968, szp. 734-735; Enciclopedia Europea, t. V,
Roma 1977, szp. 478-479; Dictionnaire d’histoire et de géographie ecclésiastiques, red. A. Aubert,
Paris 1984, szp. 1249-1251; J. M a g i d o w i ¢ z, Historia poznania Europy, Warszawa 1974,
s. 21-23.
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ostatnim z prorokéw Chrystusa i zarazem jego pierwszym meczennikiem. Kos-
ci6ét wyréznit go jako wzér zycia kontemplacyjnego?®. Mistycyzm i ofiara
znalazty w osobie tego Swigtego zespolenie, ktére podejmowali §wigci pustelni-
cy 1 anachoreci, a odnowily wspdlnoty skupione w niderlandzkich grupach
devotio moderna tak bardzo w Leuven rozwinietych. Swiety Krzysztof, réwniez
meczennik, reprezentuje ideat zycia czynnego, rozpowszechnionego jako wzoér
dla rycerstwa, w péZnym Sredniowieczu rozumianego juz jako rycerstwa ducho-
wego. Kult tego $§wigtego znany od V wieku, rozpowszechnil si¢ w okresie
krucjat, Swigty Krzysztof stal si¢ opiekunem podréznikdw, zeglarzy i pielgrzy-
méw, znany byt jako obronica przed chorobami i pomocnik w wielu trudnos-
ciach zyciowych?*,

Wybdr tego konkretnego miejsca dla Swigtych nie byt przypadkowy, podyk-
towany byl symbolikg skat, ktora znali 1 rozwineli od czaséw patrystycznych
chrzescijaniscy teologowie interpretujac przez nie postawy dwoch synéw Adama:
Kaina i Abla.

Kain byt przedstawicielem zycia rolniczego, czynnego, okre§lonego praca w
postawie pochylonej, ktéra zmuszata do zapatrzenia w ziemig. Staje si¢ w na-
szym obrazie antycypacjg dla §w. Krzysztofa. Abel reprezentowat zycie pasterza
pilnujacego trzody w postawie wyprostowanej, zapatrzonego w niebo®>, a
przede wszystkim kontemplujacego. Charakterystyke dwéch braci, zanim Kain
popetnil czyn bratobdjstwa, przekazat juz Jan Chryzostom (347-407). Synowie
Adama reprezentowali w sposéb symboliczny takze dwie nacje: Zydéw — Kain,
oraz pogan — Abel zgodnie z interpretacjami Augustyna oraz Ruperta z Deutz.
Ostatecznie jednak teologiczne interpretacje Sredniowieczne zdominowaty opo-
zycje negatywne, oparte na tek$cie Biblii, dotyczace odrzucenia przez Boga
ofiary Kaina, a przyjecia daré6w od mlodszego syna Adama — Abla. Tym sa-
mym przekazano pozytywna symbolike tylko Ablowi. Stal si¢ on prototypem
patriarchow, prorokéw i mgczennikow. Komentarze Ambrozego, Augustyna oraz
Grzegorza Wielkiego odegraty szczegdlnie wazng rolg w typologicznym rozwi-
nigciu postaci Abla jako prototypie Chrystusa — Pasterza i Zbawcy®. W
niderlandzkich kregach devotio moderna odzyty zaopmniane w okresie schola-
styki teksty patrystyczne. Powrét do Zrédet wczesnego chrzescijanstwa byt w

2 Bibliotheca Sanctorum Istituto Giovanni XXII della Pontificia Universita Lateranense,
t. VI, Roma 1964, szp. 599-624; Lexikon der christlichen Ilkonographie. Ilkonographie der
Heiligen, wyd. E. Kirschbaum, W. Braunsfeld, t. V, Wien 1973.

24 Tamze, t. IV, szp. 349-362; Lexikon, t. VI, s. 495 nn.

% Dictionnaire de théologie catholique, t. 1, red. A. Vacant, E. Mangenot, E. Amann, Paris
1930, szp. 28-35.
26 Tamze, passim.
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wielu dziedzinach zycia Kosciota sposobem na jego odrodzenie?’. Dlatego

razem z tekstami literackimi przywrdcone zostaja motywy ikonograficzne,
wzbogacane typologiczna kanwg. Na takim gruncie buduje znaczenia swoich
obrazéw Dirk Bouts.

Swiety Jan Chrzciciel ukazany w tryptyku znajduje zatem swéj prototyp
postaci Abla zaré6wno w funkcji profetycznej, jak i mgczeniskiej. Obie te postaci
skupiaja w sobie ideat zycia kontemplacyjnego i nauczycielskiego. Prototypem
za$ Swigtego Krzysztofa bylby Kain ofiarujacy dary z pracy rak i wysitku fi-
zycznego. Swiety staje sie tym samym uosobieniem postawy zycia aktywnego.
Sredniowiecze, zwlaszcza w kreggach mieszczanstwa, rozwingto tg aktywnos$¢ w
sposob szczegdlny. Dlatego wtasnie ten §wigty znalazt kult rozpowszechniony
w krajach nadmorskich i handlowych, tym samym bogata jest jego ikonografia.
Dla przekazania tych tresci postuzyt si¢ malarz symbolem ukrytym, zgodnie z
postgpowaniem wszystkich malarzy jemu wspoétczesnych. Unaoczniajac wzory
dla ludzkich postaw w zyciu chrzeScijariskim, postepuje Dirk Bouts jak dobrze
zapoznany z etyka devotio moderna realista i zarazem mistyk o pogtebionym
zyciu duchowym, ktére zdobywat angazujac si¢ bezposrednio w zycie bractwa.

Dirk Bouts oprécz literatury teologicznej, w ktéra zaglgbial sig sam lub w
gronie ze swoimi bra¢mi wspdélnoty, znat takze literature Swiecka.

Chec¢ poznania $wiata, jaka poglebita si¢ w spoleczeristwach miejskich
zwlaszcza krajow nadmorskich, sprawita, iz znane wczesniej opisy podrézy
tylko w kregach uczonych, teraz zdobyly ogromna popularno$¢ i poczytnos$é
wsrdd mieszezan i artystow. Jednym z najbardziej rozpowszechnionych dziet
tego rodzaju byt opis podrézy Jeana von Mandeville, ktéry przettumaczono na
jezyki narodowe i dzieki temu stat si¢ bardziej popularny®®. Autor,
pochodzacy z Saint Albans w Anglii, odbywat podréze do krajéow Dalekiego
Wschodu Persji, Indii, Chin, Palestyny, Syrii, Egiptu, taczyl ogladane miejsca
ze znanymi z historii postaciami; gtdwnie biblijnymi oraz historig Chrystusa.
Znajomo$¢ wczesniejszych opisOw podrézy tudziez encyklopedycznych dziet,
pozwolita wprowadzié¢ do tekstu szereg postaci i wydarzed mitologicznych®.

"Swiezawski, dz cyt., t. I, passim.

28 Biographie nationale publ. par L’Academie Royale des Sciences, des Lettres et des Beaux-
Arts de Belgie, t. XIII, Bruxelles 1894-95, szp. 213-328; Johan de Mandeville,
Von seltsamen Lindern und wunderlichen Vilken. Ein Reisebuch von 1356, oprac. i tlum.
G. Griimmer, Leipzig 1986. (Po powrocie z podrézy Jean de Mandeville osiadt w Liege, gdzie
zmart 7 II 1372 r.).

2 Dzieto Jeana de Mandeville’a jest kompilacja gtéwnie opisu podrézy Marco-Polo, Odorica
de Perdenone, Jeana de Plan-Carpin, Guillaume de Boldenzele, réwniez encyklopedie Vincentego
z Beauvais Speculum Naturale, Historia Mongolorum, franciszkanina Johannesa de Piano Carpini,
dzieta Pliniusza i Salinusa za: G r ii m m e r, dz. cyt., s. 13-14.
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Tak wigc z Kartaginag ztaczyl Dydong, zong Eneasza, a z Heliopolis boskiego
ptaka feniksa. Ws&réd tych okreslen znalazty miejsce réwniez dwie skaty
stanowigce granice Europy i Afryki jako kolumny Heraklesa®®. Ich
symboliczne przestanie w obrebie literackiego przekazu chrzescijanskiego
przypisywane jest Izydorowi z Sewilli®’. On tez nadal im funkcje
metaforyczna, potrzebna w szkolnym wyktadzie.

Tak wigc owe dwie skaty Heraklesa stanowily symboliczne odniesienie do
dwoch cnét chrzescijanskich, waznych w drodze ku osiagnigciu doskonatoSci:
w zyciu, ktére odnidst do: fortitudo 1 sapientia. W relacji do tychze cnét posta-
wieni byli jako zywi §wiadkowie meczennicy i pustelnicy, jedni jako wzory
zycia kontemplacyjnego — madro$ci, drudzy, jako idealy zycia aktywnego —
roztropno$ci. Nie mozna byto pominaé starozytnych autorytetéw dla tychze
cnét, ktére pozostalty z opisOw wojen trojarskich, a ich bohaterowie Dictys i
Dares uosabiali tenze ideat cnét fortitudo i sapientia dla czaséw przedchrzesci-
jafiskich®. Stanowili spetnienie dwéch postaw zyciowych: kontemplacyjnej i
aktywnej, ktére w poszukiwaniu wzorca zycia chrze$cijaiskiego, byly topo-
sem réwnowaznym i wzajemnie si¢ dopetniajacym.

Dirk Bouts nie bez powodu wybral Swigtych bohaterow chrzescijanskich:
Jana Chrzciciela — pustelnika i proroka, patrona zycia kontemplacyjnego oraz
Krzysztofa, ktéry patronowat zyciu aktywnemu i ustawit ich na tle dwéch skat.
Teologiczna wykladnia spotkata si¢ tutaj z literackim toposem, w jednej harmo-
nijnej catosci. A ponad tym wszystkim odnajdujemy aktualno§¢ wydarzen poli-
tycznych, wspétczesnych malarzowi.

Potudniowe kranice Europy jako owoc swoich misji dyplomatycznych prze-
nidést na Pétnoc w swoim szkicowniku Jan van Eyck. Znalazly si¢ w nim szkice
ro§lin, ptakéw oraz fragmenty krajobrazéw. Jakkolwiek szkicownik ten nie
zachowat si¢ w wersji oryginalnej, to wiadomo, Ze postugiwal si¢ nim malarz,
co udowodniono w stosunku do najwigkszego dzieta Poliptyku Gandawskiego.
Flora i pejzaze tam ukazane, zidentyfikowane zostaly dopiero stosunkowo
niedawno w Instytucie Botanicznym w Brukseli jako realne, nie za$ jak przy-

puszczano — fantastyczne®>,

30 Tamze, s. 115; por. Realenzyklopddie der Klassischen Altertumswissenschaft, t. 1-XIX,
red. A. F. Pauly, G. Wissowa, W. Kroll, Stuttgart 1894-1932 — t. I, szp. 98-99.

S'E.R. Curtius, Europdische Literatur und Lateinische Mittelalter, Miinchen 19634,
s. 184.

32 Tamze, s. 184.

3 Les primitifs flamands, t. 1I: Contributions & [’étude des primitifs flamands, cz. 2:
L’agneau mystique au laboratoire et traitement, red. P. Coremans, Anvers 1963 (ottarz 6); E. D a-
h aneus, Hubert en Jan van Eyck, Antwerpen 1980, passim.



52 URSZULA MAZURCZAK

W Galerii Sabauda w Turynie znajduje si¢ obraz Jana van Eycka przed-
stawiajacy §w. Krzysztofa pomiedzy dwiema skatami (fot. 4)**. Na jednej z
nich pojawia si¢ mnich w ubiorze zakonnym - cysterskim. Sam $§wigty jawi
si¢ w obrazie jako heros dZwigajacy z wysitkiem mate Dzieciatko, za$ skaty
w swojej kompozycji do ztudzenia przypominaja kulisy Dirka Boutsa. W zad-
nym innym obrazie malarz nie powtdrzyt takiego uktadu skat, cho¢ wiadomo,
jaka wage przywiazywat do swoich kompozycji pod wzgledem formalnym i
znaczeniowym. Takie kulisy zarezerwowat, by¢ moze $wiadomie, tylko dla
tego Swigtego.

Nie zwrocono uwagi do tej pory na zbiezno$¢ kompozycji sabaudzkiej z
monachijskim obrazem Dirka Boutsa. Nawet jezeli nie mozemy dzisiaj udo-
kumentowacd, iz obraz Jana van Eycka stal si¢ pierwowzorem, to trudno oprzeé
si¢ przypuszczeniom, ze taka role mégl spetnié, tym bardziej, ze lowariski
malarz uczyl si¢ na obrazach tego ,.ksiazecego” mistrza.

Kolejna analogiczna kompozycja przedstawiajaca §w. Krzysztofa jest powto-
rzona w obrazie syna Dirka — Alberta (Modena, Gal. Estense) (fot. 5). Na tg
zbieznosé zwrécil uwage M. Friedlinder®®, uznajac, ze dzieto syna jest wzoro-
wane na monachijskim tryptyku, ktéry uznany zostat jako dzieto pdzne, a wigc
powstawal w czasie, gdy syn zdobywal malarskie szlify w pracowni ojca. Na
lewej skale pojawia si¢, podobnie jak w rysunku Jana van Eycka, postac cyster-
skiego mnicha.

Kompozycjami skat, jako miejscem dla postaci §wigtych, zainteresowal sig
juz Karel van Mander, malarz i zarazem autor cennej biografii malarzy nider-
landzkich od Jana van Eycka az do Vincboonsa®. Pisat swoje dzieto z po-
zycji humanisty doskonale znajacego kulturg i tradycje swojego kraju — w jego
najwigkszym rozkwicie, jakim byty wieki XV-XVI. Tenze autor postuguje sig¢
pojeciami takimi, jak ,heroizm”, ,heroiczno$¢” dla scharakteryzowania typu
postaci Swigtych stojacych na tle skat, w tym takze postaci i pejzazy Dirka
Boutsa. Z tego Zrédta niewyczerpanej wiedzy o malarstwie tego czasu i tego
kregu czerpat z kolei, piszac swoje dzieto o malarstwie manierystéw Georg
Franz®’. Badacz ten usitujac wyjasni¢ zagadke pejzazy Johanesa Patenira (ma-

3 Les primitifs flamands, t. I: Corps de la peinture des anciens Pays-Bas Meridionaux au
quinzieme siécle, cz. 5: La Galerie Sabauda de Turin, Anvers 1967 nr 17.

¥ Daz. cyt., t. 111, s. 67, il. 34 1 16; Dieric Bouts. Palais des Beaux-Arts, Bruxelles 1957-1958,
Bruxelles 1959, s. 62; W. S ¢ h 6 n e, Dieric Bouts und seine Schule, Berlin—Leipzig 1938, s.
143-145.

36 C.van Mande r, Den Grondt der edel vry Schilder-Const, wyd. H. Hoecker, Den
Haag 1916; Neues allgemeins Kiinstler-Lexikon, wyd. C. K. Nagler, t. VIII, Miinchen 1939,
szp. 227-229; Wo zZniakows ki, dz. cyt, s. 176 nn.

37 G. Fran z, Niderlindische Landschaftsmalerei im Zeitalter des Manierismus, Graz
1969, s. 40 nn.
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nierysty z Bouvignes koto Dinant), szukat adekwatnych okreSlef, nazywajac je
»mistycznymi”, poniewaz zatopione w ostrym stonicu jako czerwonej lawie
spadajacej z nieba, stawaly si¢ nierealne i niematerialne. Autor ten nazwat
skaly ,.heroicznymi”, poniewaz postaci na ich tle przedstawione bytly istotnie
herosami ducha i to one wyznaczyty klimat catym kompozycjom.

Intuicje odnos$nie do kulisowych skat istnialy zatem w literaturze przedmiotu.
Niepokoity one swoja struktura, choé, jak wykazuje nawet pobiezna analiza
formalna, nie byly nowos$cia historii malarstwa. Wregcz przeciwnie, glgboko
zakorzenione w tradycji formalnej przyjmowaty czasem réwniez rolg signifika-
tywna. Zwiazek konkretnych gér z ich przestaniem treSciowym stat si¢ faktem
w historii malarstwa nowozytnego. Uwaga M. Friedlindera w jego syntetycznej
pracy o pejzazu w malarstwie europejskim zbiezna jest z naszymi wnioskami:
»kartograficzny charakter pejzazu, ktéry mégt powstaé pod pedzlem kogo§ tak
pedantycznego, zaréwno co do zestawiefi koloru jak i finezyjnej linii, i zarazem
kogo$, kto powodowany gteboko religijnym stosunkiem do stworzenia potrafi
przenie$¢ odczucie wiatru, porg i rozblysk storica na niewielka powierzchnig
tablicy”®8. Dirk Bouts postapil w monachijskim tryptyku jako znawca malar-
stwa 1 jednocze$nie jako czlowiek zbratany z czasem sobie wspétczesnym.

WIRKLICHKEIT UND SYMBOL AUF DEN SEITENTAFELN
DES TRIPTYCHONS ANBETUNG DER HEILIGEN DREI KONIGE VON DIRK BOUTS

(ALTE PINAKOTHEK MUNCHEN)

Zusammenfassung

Das Triptychon von Dirk Bouts Anbetung der Heiligen Drei Konige hat vor allem wegen
seiner in den Seitenfliigeln zusammen mit dem hl. Johannes dem Téufer und dem hl. Christo-
phorus gezeigten originellen Landschaftskomposition die Aufmerksamkeit der Forscher geweckt.
Es ist notwendig, solche Landschaftskompositionen vom formalen Gesichtspunkt aus und damit
den Zusammenhang mit der Tradition des Komponierens dieser Art von Landschaften in der
Malerei vor Dirk Bouts zu erklédren, aber auch vom Gesichtspunkt der in diesen Bildern gezeigten
Inhalte aus.

Vor dem 15. Jahrhundert hat die europdische Malerei Landschaftskulissen geschaffen, die bis
auf die antike Kunst zuriickgehen. Dort traten auch Tendenzen in Erscheinung, konkrete Berge
als Tridger von Bedeutungen darzustellen, nicht nur rein formaler. In der byzantinischen Kunst
begegnen wir zwei Bergen meistens als Kulissen in Kreuzigungsszenen; auf diese Weise wird die

B M. Friedlinder, Essays iiber die Landschaftsmalerei und andere Bildgatungen,
Den Haag 1947, s. 86.
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Bedeutung der Szene erweitert. Die mittelalterliche lateinische Kunst bewahrte diese Art von
Kulissenkompositionen im italienischen Bereich sowie in der niederldndischen Miniaturmalerei,
was spiteren grofen Meistern wie Van Eyck ermoglichte, in der Tafelmalerei eine auf ausgewihlte
Realien hin konkretisierte Landschaft zu entwickeln. In dieser Traditionsfolge stehen auch die
Landschaften von Dirk Bouts. Aber das erkldrt noch nicht die Bedeutung der beiden Felsen,
zwischen denen Wasser zu sehen ist: sehr realistisch wiedergegebene Elemente der Natur, die —
der kiinstlerischen Idee jener Zeit entsprechend — die symbolische Dimension ausmachen.

Aufgrund der historischen Voraussetzungen aus der Zeit der grofen geographischen Ent-
deckungen sowie der politischen Riickgewinnung der Meerenge von Gibraltar kann in den Kuli-
ssen der besprochenen Bilder gerade dieses konkrete Gebiet gesehen werden. Gleichzeitig wird
— gemil den Grundsdtzen der niederlindischen Malerei dieser Zeit — auf der Grundlage dieser
Realien ein symbolischer Faden gesponnen. Die zwei Felsen von Gibraltar — Calpe und Abila —
symbolisieren seit der Antike Heroen des Geistes, was dem Mittelalter sowohl von der antiken
Literatur als auch von den Schriften der Kirchenviter vermittelt wurde. Die Landschaften auf den
Seitenfliigeln des Triptychons von Dirk Bouts zeugen nicht allein von der hervorragenden Kunst-
fertigkeit des Meisters, sondern auch von einer inhaltlichen Aktualisierung, mit der die Gegenwart
in demselben Grade verkniipft ist wie die Vergangenheit.

Aus dem Polnischen iibersetzt von Herbert Ulrich



