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ZNACZENIE TRADYCJI
W OBREBIE NOWYCH ROZWIAZAN KOMPOZYCYJNYCH

Ambroggio da Fossano zwany Bergognone, znany w historii malarstwa
europejskiego jako wspottwoérca lombardzkiego Renesansu, asymilowat w swo-
ich dzietach cechy malarstwa flamandzkiego, prowansalskiego, z najnowszymi
osiagnieciami, artystycznymi, poréwnywanymi w tym czasie w Lombardii
z malarstwem Leonarda da VirciBiografowie malarza, odkrywcy jego nie-
zaprzeczalnego talentu, dostrzegaja w jego dzietach zywa spdjnos¢ tradycji
Sredniowiecznej w zakresie tresci z nowym stylem dojrzalego malarstwa
nowozytnego Lombardii, ktéry utwierdzit sie tutaj na przetomie stuleci XV
i XVI wieku. ldea jego malarstwa miesci sie pomiedzy rzetelnym realizmem
(Berenson, Longhi) pochodzenia niderlandzkiego, a spirytualnym idealizmem
zasilanym mistycyzmem kartuzji, z ktéra byt z przerwami, cate zycie gteboko
zwiazany.

!c.Baroni, S.Samek, Ludovicia pitura Lombarda dell Quatrocento
Firenze 1952, rozdz. VII, s. 179-190; J. P o r a ¢ c h lI&ergognone (Ambroggio da Fossano)
1455-1523 Milano 1963, s. 7 passimAmbroggio Bergognone. Acquisizioni, scoperte e restauri
a cura P. C. Marani, J. Shell, Firenze 1989, s. 7-10.

2B. Berenso n,Pittori italiani del Rinascimentp Milano 1939, s. 323-324; P. C.
M ar ani, Il giovane Bergognone fra nord e sud 1454-14W8 Ambroggio da Fossano detto
il Bergognone. Un pittore per la Certosaed. G. C. Sciolla, Milano 1998, s. 58 nn.
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Nazwisko malarza wymieniane jest w dokumentach Mediolanu: po raz
pierwszy pod data 11 maja 1472 roku ,Ambrosouius da Fossano filius Stefani
porte romane...”, a po raz drugi w roku 1481, matricoli uniwersyteckiej
,universitd dei pittori milanes®. Pamie¢ mistrza Ambroggia malujacego
w Certosa di Pavia odnowit ojciec Matteo Valerio, przeor kartuzéw w latach
1604-1645, ktéry odnalazt w klasztornych archiwach wiele dokumentéw po-
gtebiajacych wiedze o malarzu i jego dzietdch

Pochodzenie malarza identyfikuje sie z Fossano, jak sugeruje jego na-
zwisko, miasteczka potozonego niedaleko Cuneo w Piemoncie. Istnieje jednak
druga miejscowos$t o tej nazwie w okolicy Lago Maggiore na granicy ze
Szwajcaria, w poblizu Cantu, ktérej jednak — zdaniem badaczy — nie nalezy
taczy¢ z rodzinna miejscowoscia Ambroggi&am malarz okreslit swoje po-
chodzenie z Fossan@®mbrosius Fosanus Pinxit 1490 Maij 144 inskrypcji
ztozonej pod obrazenmkrzyzowania Chrystusavykonanym we wczesnym
okresie tworczosci w roku 1490 dla Certosa di Pavidierwsze inspiracje
ksztattujace wyobraznie zwadzieczat swojej rodzinnej okolicy, gérskiej czesci
Lombardii. Druga cze$¢ nazwiska, ktora odczytat G. L. Calvi w 1859 roku,
rowniez pochodzi od samego malafz®odatek do nazwiska Bergognosis
pojawia sie na fresku z kosciota San Satiro w Mediolanie z roku 1495.
L. M. Sacco wskazat jednak, iz zostalo ono dodane w XVIII wieku. Zna-
czenie tej nazwy potaczyt badacz z nazwa zajecia, mianowicie transportem
butelek na windourgundionedub borgundionesktérym trudnita sie ludnos¢
w tym regionie Piemontu. By¢é moze z ta grupa wiazata sie rodzina mélarza

Wyksztatcenie malarskie zdobywat Ambroggio w Mediolanie, najpierw w
warsztacie Melchiora Lampugnano (zm. w 1485/14867?) potem w pracowni
Vincenza Foppy, ktéry najsilniej oddziatat na malarza w jego mtodziehczym
okresie tworczo$€i Zwiazek z tym malarzem dworskim, znanym w kregach
Mediolanu, Pavii, Bresci oraz Genui zaznaczyt sie juz w najwczes$niejszych

SPoracchia, dz. cyt,s. 13.

4 Tamze.

5 Ambroggio Bergognones. 9-10.

6C. Pirovano, La pittura Lombardia Milano 1978, s. 80; Poracc hiall
Bergognones. 13.

7J.S h el | Lattivita di Bergognone tra primo e secondo periodo certosino: Ambrogio da
Fossano detto il Bergognone. Un pittore per la Certosad. G. C. Sciolla, Milano 1998, s. 131.

8 Ambroggio Bergognone, s. 9.

°G. C. Sciolla, Bergognone giovane: problemi iconograficiv: Ambroggio da
Fossano.., s. 139-142.
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dzietach naszego malarza, ktére powstaly w latach 1470 a 1490. Potwier-
dzeniem sa takie obrazy, jakPieta z 1470 roku (Gazzada, Fondazione
Cagnola), ankonaMaryi z Dzieciatkiem oraz Swietymi — Piotrem, Pawiem,
Sebastianem i Rochefiluzeum w Berlinie) Cechy nawiazujace do malarstwa
Foppy, wykazuja réwniez kompozycje monumentalne — freski Ambroggia
w kosciele klasztornym Certosa di Pavia, ktére zlecit uczniowi sam mistrz.
Szczegoblnie dojrzatym i samodzielnym obrazem jektrya z Dzieciatkiem
ukazana w lunecie powyzej drzwi potludniowego ramienia transeptu oraz
obraz Maryi del Tapettozamoéwiony dla kosciota Santa Maria di Brera
(obecnie nie istnieje) w Mediolanie w roku 1485(Mediolan, Pinacoteca

di Brera). W okresie tym Ambroggio odkrywat malarskie wartosci rzeczy
Swiata rzeczywistego: owocow, roslin tworzacych bogate girlandy, wykwint-
nych tapiserii stanowiacych oparcie dla prezentowanego Dzieciatka. Malarz
dazyt coraz wyrazniej do pogtebiania materii samych figur. Wzmacniat bryty
postaci poprzez silny Swiattocien, przyoblekat je zmystowymi efektami barwy
nasaczonej i pogtebionej wolorowo.

W tym pierwszym okresie tworczym Ambroggia Bergognone daje sie od-
czu¢ wptyw niderlandyzmu, ktéry docierat poprzez malarstwo samego Foppy
pracujacego w Ligurii, gdzie dobrze znano mistrzéw z Flandrii, zwtaszcza
Rogera van der Weydena, czego przyktadem jest oBdaracji Dzieciatka
(Kolekcja prywatna)t. Znaczace bodzce utrwalajace styl niderlandzki sta-
nowito réwniez malarstwo prowansalskie, znane w Srodowisku genuenskim
w dzietach malarzy, takich jak np. Antonio Cicognara, Giovanni Gadio,
Giacomo da Balsamo oraz Cristoforo de PrédiDzieki tym malarzom
flandryjskie cechy docieraly tutaj w wersji ztagodzonej, czasem uproszczonej,
ale za to zywiej przyciagajacej smak éwczesnych odbiorcéw, dzieki swojemu
silniejszemu roz$wietleniu i rozjasnieniu tonacji krajobrazu. Bergognone nie
byt jednak epigonem i nawet najbardziej autorytatywni mistrzowie byli dla
niego impulsem twdrczym, a nie przedmiotem nasladownictwa. Krajobrazy
Ambroggia juz w tych wczesnych obrazach ukazuja wtasne dazenia malarza.

Vs hell, Lattvita..., s. 364.

UG Al geri, AAFloriani, La pittura in Liguria il Quattrocentgo Genova 1991,
s.3-5; M. N a t a | e, Gli affreschi: aspetti del contesto culturale e dello stive V. F o p p a,
La Capella Portinarj red. L. Mattiol Rossi, Milano 1994, s. 38.

2M.T.Fiorio, Bergognone e la pittura a Milano e a Pavia: Ambroggio da Fossano
detto il Bergognone. Un pittore per la Certgs@. C. Sciolla, Milano 1998, s. 77-96; C. Pir o -
v an o,lLa pittura.., s. 77.
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ZakreS$lat rozlegly horyzont, przez co uzyskiwat artysta szeroki dystans
pomiedzy pierwszym planem a ttem. Wprowadzat zatem to wszystko, co
osiagneli malarze niderlandzcy w potowie XV wieku, i co docierato do p6t-
nocnej ltalii wieloma drogami. Jednak tak zarysowana panorame identyfi-
kowat z realiami rodzimych krajobrazow, ich uksztaltowaniem topograficznym
oraz bogactwem przyrody. Z tak wykreowana natura harmonizowat architek-
ture adekwatna w jej realiach z miejscowym budownictwem sakralnym oraz
Swieckim.

Skala czytelnych odniesien w malarstwie Ambroggia jest bardzo bogata
i wykracza zatem poza motywy flamandzkie. Jako doskonaly obserwator i by-
stry uczeh swojej epoki czuly byt na dokonania wielkich malarzy toskan-
skich, np. Filippa Lippiego i weneckich, szczegdlnie generacji Bellinich
oraz Crivellego. Dzieki temu potrafit sprosta¢ potrzebom estetycznym i reli-
gijnym swoich mecenas6w. Mecenat Bergognone to przede wszytkim ambit-
ny, rzadny przywdédztwa artystycznego dwér Sforz6w oraz znaczacy w owym
czasie zakon kartuzéw. Przetom lat 1480/1490 byt decydujacy w ksztaltowa-
niu sie osobowosci twérczej naszego malarza. Wtedy przyjat zamowienie od
opata klasztoru Augustianéw w Pavii, Gerolamo Calagrani, aby wykonac
ottarz Maryi ze Swietymila klasztornego kosciota San Pietro in ciel d’'Oro,
(Bergamo Pinacoteka Carrara), a niedlugo potem zatrudniony zostat ponownie
w Certosa di Pavia jako mistrz kierujacy wszystkimi pracami malarskimi
wystroju kosciota i klasztortf. Najbardziej znaczace dzieta, zachowane
Z tego czasu, to obrazyJkrzyzowaniedla kartuzji z roku 1490 oraz obraz
Maryi z Dzieciatkiem ®. Piotrem i Pawtem(skrzydta w Muzeum Kartuzji
w Pavii, tablica centralna — do 1945 r. w Muzeum w Berlinie, zaginiona).

W obrazieUkrzyzowaniazawart artysta swoj pierwszy jasno zakompono-
wany i jednoczesnie oryginalny program ikonograficzny oraz artystyczny
(il. 1). Pierwsze tego proby daja sie zauwazy¢ w obrazie z roku 1480 pod
tym samym tytutem. (Genua, Palazzo Bianco). Bergognone pracujac juz dla
kartuzji, stworzyt typ Ukrzyzowania mistycznego, eliminujac niektére postaci
historyczne, np zotnierzy rzymskich, grupy Judejczykdéw oraz przesmiewcow
otaczajacych krzyz Chrystusa. Wyniesione wysoko na krzyzu Cialo zmartego
Zbawiciela adoruja ptaczace postaci anielskie, ktore tworza ponad gorna belka
krzyza dwie grupy chéréw niebieskich. Ponizej u stép Chrystusa i tym sa-
mym u podnéza krzyza skupione sa postaci Swiete uczestniczace w dramacie.

¥J. Poracchia, dz. cyt,s. 14-15. E. S. W e | cThe proces of Sforza patronage
.Renaissance Studies” 3(1995), nr 4, s. 370-385.
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Z prawej strony krzyza stoja dwie Marie — matka Kleofasa oraz Maria Sa-
lome, podtrzymujace omdlewajaca Matke Chrystusa (il. 1a). Z lewej nato-
miast stoi $w. Jan samotnie optakujacy swojego Mistrza. Maria Magdalena,
kleczac posrodku, obejmuje catym ciatem krzyz Jezusa. Wydarzenie histo-
ryczne opisane w Ewangelii, potaczone zostato z wizja mistyczna w ktorej
aktywnie uczestniczy niebo i ziemia kontemplujac Pasje Chrystusa. Z prawej
strony kompozycji obrazu, w obnizonym i przyciemnionym planie srodkowym

przestrzeni wzorem mistrzow flamandzkich, umieszczona zostata zminiatury-
zowana scena Ztozenia do Grobu Chrystusa, kohczaca dramat Pasji.

Aktywnym komponenten wydarzenia jest krajobraz o zré6znicowanej topo-
grafii terenu. Z prawej i lewej strony rzezbia pejzaz tagodne wzgoérza,
rozciete posrodku rozlegta dolina wijaca sie az ku odlegtemu horyzontowi.
W taki krajobraz wkomponowane zostalo z lewej strony miasto opasane mu-
rami. Doline oraz wzgdrza z prawej strony zaludniaja natomiast mniejsze
nuklea oraz feudalne siedziby monarsze. Analogiczny typ krajobrazu
Z miastem oraz mniejszymi skupiskami roztozonymi w okolicy, stworzyt
w swoich kompozycjach Roger wan der Weyden. Jego Tryptyk Kalwarii
z Wiednia (Kunsthistorisches Museum) ukazuje rozbudowany krajobraz miej-
ski z przylegtymi przedmiesciami i siedzibami feudalnymi. Pomiedzy tymi
malarzami daja sie jednak zauwazy¢ znaczace réznice. Bergognone zakom-
ponowat idee miasta, pozbawionego realnej tkanki urbanistycznej oraz
.Zywych” poruszajacych sie w nim mieszkanhcéw. Wyrysowane ono zostato
na zboczu wzgo6rza z dominujaca na szczycie budowla, przypominajaca ufor-
tyfikowane castellow typie castello Sforzesca Pavii lub Mediolanu. Wy-
kreSlone klarownym, geometrycznym rysunkiem budynki sa jednak raczej
makieta, anizeli autentycznym fragmentem ozywionego organizmu. Grupy
postaci wyraznie zaznaczone zostaty jedynie w obrebie drogi taczacej miejsce
krzyza z miastem oraz nieco w gtebi, w obrebie grobu. Pejzaz ten rozumiany
jako artystyczna catos¢, pomyslany zostat w kategoriach scenograficznych,
a nie jako iluzja rzeczywistego miasta, jak ma to miejsce w malarstwie
niderlandzkim pot. XV wieku.

Samo zdarzenie Ukrzyzowania w obrazie Bergognone nie jest wszak real-
nym odtworzeniem Golgoty. Jego aktualizacja nie jest zatem historyczna lecz
mentalna, kontemplacyjna, zjawiajaca sie kazdorazowo w modlitewnym za-
topieniu widza. W taka funkcje wpisal artysta przede wszystkim ciato
Chrystusa. Pozbawione ono zostato ludzkiego wymiaru cierpienia a razem
z nim deformacji, odksztatcen twarzy, jakie czynita meka fizycznego cier-
pienia. Cialo Jezusa, szczegOlnie twarz, pozbawione zostato bélu, stanowi



58 URSZULA MAZURCZAK

raczej prezentacje pieknego studium anatomicznego, z ktdérego wylaczone
zostato wydarzenie ukrzyzowania w rozumieniu fizycznym. Nawet wycieka-
jace strozki krwi sprawiaja wrazenie natozonych na powitoke ciata, a nie
rezultatu rzeczywistego okaleczenia.

W identyczny sposo6b ukazat Ambroggio ciato Chrystusa w innych scenach
zwiazanych z Pasja np. na fresRuezentacji zmartego Chrystugev koSciele
San Ambroggio w Mediolanie), (il. 2) w obraza€hety z Bergamo, (Accade-
mia Carrara) z kosSciota San Lorenzo Maggiore w Mediolanie (il. 3) oraz
w obrazieEcce Homo(Mediolan. Pinacoteka di Brera). We wszystkich tych
dzietach cierpiace, umeczone ciato, jakie nasuwatoby wydarzenie Pasji, za-
stapione zostato cialem pieknym, ktére odstania widzowi nowa jako$¢ zycia
pokonujacego Smier¢. Chcac uzyska¢ nowego rodzaju ‘materie’, postuzyt sie
artysta Swiattem. RozSwietlajac twarz, klatke piersiowa, zachowat szczegoty
anatomiczne. Jednak Swiatto przeistoczyto materie ciata fizycznego w materie
ciata Swietlistego — duchowego. Dlatego zaréwno ciato jak i krew sa ,nowym
ciatem i nowa krwia”. Celem owej artystycznej transformacji jest ukazanie
idei eucharystycznego przeistoczenia, rzeczywistego ciata i krwi Panskiej.
Analogiczne kompozycje pasyjne powstaly w obrebie malarstwa niderlandz-
kiego, zwtaszcza w obrazach Rogera van der Weydena, Petrusa Christusa,
jednak tam nie ma takiego rozumienia ciata Chrystusa. Artysci pétnocni,
eksponujac cierpienie fizyczne Chrystusa, wierni byli historycznym opisom
Pasji, ktérych rezultatem sa obrazy umeczonego ciata Chrystusa.

To samo rozumienie ciata Chrystusa przebdéstwionego dzieki mece prezen-
tuje Pieta potaczona zeZtozeniem do grobyBudapeszt, Szepmuveszti Mu-
zeum) (il. 4) Maria otoczona duza grupa ptaczacych uczestnikow wydarzenia,
siedzi na ziemi trzymajac na kolanach zmartego Chrystusa. Z lewej strony
wznosi sie skata grobu, dla ktérej odpowiednikiem treSciowym tudziez
kompozycyjnym po stronie prawej, jest wzgdrze Golgoty z trzema pustymi
krzyzami. W sposobie podtrzymywania Chrystusa postaci Matki i Syna po-
wtarzaja typ p6znosredniowiecznej, wielopostaciowej Piety, ktéra podtrzymuja
w bélu dwie Marié* U stép Chrystusa kleczy Maria Magdalena za$ Jozef
z Arymatei podtrzymuje gtowe Zbawiciela. Posta¢ sSw. Jana podobna jest do
obrazu Ukrzyzowania i, podobnie jak tam, rozchyla rece w gesScie bezradnej
bolesci.

“sciolla, dz. cyt., s. 139-140.
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Powstanie tego obrazu wiaza wloscy badacze z mlodziehczym okresem
Bergognone, przyjmujac czas jego powstania na lata 1481:4B®wniez
i tutaj dostrzegalne sa inspiracje malarstwa flamandzkiego, zwlaszcza —
kompozycji Rogera van der Weydena, (obrazy z Granady, Capilla Real. oraz
z Londynu Narod. Gal.) lub Memlind4 Analizujac szczegétowo obraz,
dostrzegamy jednak wyrazne réznice w nowatorskim potraktowaniu tematu.
W koncepcji grup postaci przyjal malarz jako zasade porzadkujaca figury
trojkata. Mniejszy tréjkat wyznaczaja postaci Maryi z Chrystusem za$ wiek-
sza forme tej figury okreSlaja postaci: Marii Magdaleny, $w. Jana oraz Marii.
Stanowia one figuralny porzadek dla calego zdarzenia. Prawa i lewa strone
obrazu zamykaja kulisy, ktére pozwolity artyScie otworzy€¢ szeroki krajobraz
rozjasniony ekspresja zachodzacego na linii horyzontu stonca. Silne kontrasty
barwne pomiedzy planem pierwszym, a trzecim stwarzaja sugestie dwdch
Swiatow: spowitego cieniem planu pierwszego, ukazujacego Smier¢ Chrystusa
i rozSwietlonego w oddali promieniami zachodzacego stofica planu drugiego.

Ten silny kontrast cienia, ktéry ogarnia pierwszy plan, i Swiatla roz-
btyskujacego w gtebi na planie drugim, potrzebny byt malarzowi po to, aby
wydoby¢ niematerialny blask jasniejacego w mroku, martwego ciata Chrystu-
sa. Silnie rozswietlony tors oraz reka zdaja sie by¢ dzieki $wiattu ozywione
nowym zyciem. Promienie $wiatta, padajace z zewnatrz obrazu, $lizgaja sie
po powierzchni twarzy i postaci najblizej stojacych: Maryi, J6zefa z Arymatei
i Marii Magdaleny. Sviatto-cien obrazu nie jest kreowany przez jedno zrédto
Swiatta, ktérego zasade znat dobrze ten dojrzaly malarz. Ambroggio postu-
gujac sie Swiattem zewnetrznym, a wiec nie fizycznym, uzyskat efekty nie-
-materialnego ciata Chrystusa.

Swiatto rozbtyskujace w gltebi przestrzeni rozéwietla krajobraz swoim
materialnym promieniowaniem i wydobywa dzieki temu szczeg6ty architekto-
niczne skupione w obrebie rozlegtego placu. Jest on gesto zabudowany nie-
wielkimi budynkami opartymi o linie muréw obronnych, wzmocnionych w
swoim ciagu czworobocznymi basztami. Mistrzowie flamandzcy tworzyli kraj-
obrazy dla scen pasyjnych, zlozone z aktualnej architektury miejskiej,
oddajacej styl 6wczesnych miast, pomiedzy ktére wkomponowane byty bu-
dowle centralne o wyraznych cechach architektury orientalnej. Takie kom-
pozycje stwarzali wielcy malarze, jak Jan van Eyck, Roger van der Weyden

15 Tamze.
M. W.Ainsworth, B.Bousmann eles Primitifs flamands et leur temps
Louvain la Neuve 1994, s. 462-480.
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oraz Hans Memling. Centralna nie przystajaca do stylu niderlandzkiego
budowla symbolizowaé¢ miata Jerozolime, miasto $mierci Chrystudder-
gognone natomiast odtworzyt taki typ budowli, ktére w najbardziej wyekspo-
nowany sposéb prezentuja aktualne zatozenia kartuzji z kosciolem na osi
placu. Podobny charakter architektury odnajdujemy w oméwionym powyzej
obrazieUkrzyzowaniaRéznice dotycza szczego6tow, jak np. wysokosci wiezy
kosciota, widoczne jest w obrazie z Budapesztu potaczenie z klasztorna
zabudowa architektury patacowej wraz z systemem baszt obronnych (il. 4/a).

Ten sam uktad zabudowan w tle powtdrzyt malarz w obraZdiezenie do
grobu Chrystusa ze Swietym Janem Chrzciciel@dminion, Musée du Petit
Palais inv. 9911). Maria siedzaca na ziemi, obejmuje prawa reka zmartego
Chrystusa, lewa dilonia natomiast podtrzymuje delikatnie gtowe Syna.
Z prawej strony kleczy Maria Magdalena, za nia stoi Sw. Jan Chrzciciel
Z rozwinieta inskrypcja ‘ECCE AGNUS DEI'. Lewa strone kompozycji za-
myka Golgota z trzema krzyzami, za$ w gtebi trzeciego planu rozciaga sie
szereg doméw skupionych wokoét duzego placu. Elementy architektury kla-
sztornej i cywilnej stanowia o specyfice tego zatozenia, nazywanego réwniez
fortecd®. Nie jest to zalozenie urbanistyczne w manierze flamandzkiej,
mimo nasuwajacych sie poréwnan z obrazami Rogera van der Weydena, np.
Pieta ze Sw. HieronimeniLondyn Gal. Narod.) lub ,Pieta” Memlinga (Rzym
Gal. Doria Pamfilii). Zamyst naszego malarza, aby w scenach pasyjnych
postuzy¢ sie stworzonym przez siebie kanonem pejzazowym, ma swoja gte-
boka wymowe. Pomimo zbieznosci w obrebie tematu z kregiem malarstwa
flandryjskiego 2. pot. XV wieku Ambroggio stworzyt nowy rodzaj wiezi
postaci z pejzazem oraz pejzazu z architektura.

W sposéb najbardziej klarowny wyjasnia malarz swoéj zamyst tta w obrazie
Chrystusa niosacego krzyz z grupa Kartuz@avia, Civici Musei del Ca-
stello). Obraz datowany jest na lata 1491-1492 |lub 13gil. 5). Chrystus
niosacy krzyz, ukazany na pierwszym planie, rozpoczyna droge krzyzowa,
w ktérej uczestniczy duza grupa mnichéw kartuzji. Orszak zakonny ciagnie
sie wzdtuz drogi wiodacej ku gérze, gdzie wznosi sie okazata fasada kosciota

17”R. K o nr ad, Das himmlische und das irdische Jerusalem im mittelalterliche Denken.
Mystische Vorstellung und geschtliche Wirkumg Speculum Historiale. Gechichte im Spigel von
Gechichtsschreibung und Geschichtsdeuturd. C. Bauer, L. Boehm, Miinchen 1965, s. 523-545;
U.Mazurczak,City in table netherlandish painting of XV th century. Perception of city
and its understanding,Acta Mediaevalia” 15(2002), s. 210.

®¥sciolla, dz. cyt, s. 162.

19 Tamze, s. 280.
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wraz z fragmentami klasztoru. Uczestnicy Meki Pana, idacy za Chrysusem,
ukazani zostali w sposéb niezwykle zindywidualizowany dzieki szczeg6towo
wypracowanym rysom twarzy. Chrystus uginajac sie pod ciezarem krzyza
zwraca swoja twarz ku widzowi, wypowiadajac stowa wypisane na banderoli:
QUI VULT VENIRE /POST ME ABNEGET SEMET IP(SU)M ET TOLLAT
+ (CRUCEM) SUAM ET SEQUATUR/ ME. Przestanie to jest zacheta do sta-
tego rozpamietywania Meki Chrystusa, co wynikato z charakteru poboznosci
kartuskiej. Procesja zakonnikdéw ciagnaca sie diugim szeregiem odtwarza
autentyczna liturgie Drogi krzyzowej, ktéra miata swéj poczatek w kosciele
i obejmowata teren wokot klasztoru, gdzie znajdowaty sie stacje Meki Chry-
stusa. Namalowany kosciét prezentuje swoja monumentalna bryte jedynie
w czesci fasady, ktéra przestaniaja drewniane konstrukcje rusztowania,
wskazujace na aktualny stan budowy. Z prawej strony nizsze budynki do-
taczone zostaty do korpusu kosciota, tworzac zamknieta klasztorna zabudowe.

ObrazChrystusa niosacego krzyiowstat w czasie, gdy kosciot i klasztor
kartuzéw poddane byty intensywnej rozbudowie, prowadzonej pod patronatem
ksiecia Lodovico il Moro przez architekta z Mediolanu Antonio Amadeo,
sukcesora Guniforta Solari. Ostatnie dziesieciolecie XV wieku byto okresem
szczegOlnie wzmozonych prac budowlanych i dekoratorskich, prowadzonych
réwnoczes$nie przy katedrach w Mediolanie oraz w Pavii (il. 7a/b). Ksiaze
skupiat wybitne osobowosci architektéw, takich jak: wspomniany Antonio
Amadeo, Donato Bramante, Gian Giacomo Dolcebono, ktérzy stwarzali cha-
rakterystyczny styl lombardzkiego renesansu; dekoracyjnego, peinego minia-
turowych galerii arkadkowych, relieféw oraz rzezby statuarycznej. Wszystko
to wkomponowywane byto w barwne tta wyktadzin, nadajacych budowli efek-
ty ztotniczych majstersztykéw. W dniu 3 maja 1497 roku odbyta sie uroczy-
sta msza Sw. z udziatem nuncjusza papieskiego Bernardina Lopez de Carayal,
tytularnego kardynata kosciota Santa Croce w Rzyfhigen fakt wiaze sie
bezposrednio z zamoOwieniem obrazu i jego specyficzna kompozycja. Medyta-
cje Pasji Chrystusa, jako istotna czes$¢ codziennych rozmys$lan kartuzéw oraz
odwiedziny kardynata z kosciota przechowujacego relikwie krzyza $w., staty
sie podstawa fundacji omawianego obrazu, dlatego tez w tle sceny ukazany
zostat aktualny stan kosciota i zespotu klasztornego.

Po raz drugi w tak doskonale wierny sposéb ukazana zostata fasada kar-
tuskiej bazyliki na fresku fundacyjnym w prawym ramieniu transeptu kosciota

20 Tamze, s. 286-287.
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klasztornego, przedstawiony zostat Gian Galeazzo Visconti, fundator kartuzji
w akcie ofiarowania modelu swojej Swiatyni tronujacej Maryi z Dzieciatkiem
(il. 6). Na blekitnym tle niszy transeptu z lewej strony Maryi klecza (od
lewej) wspomniany fundator i Filippo Maria Visconti, ktérych btogostawi
Maria. Z prawej strony Chrystus btogostawi kleczacym: Galeazzo Maria Sfo-
rza i Gian Galeazzo Maria Sforza. Fresk upamietnia ceremonie fundaciji kar-
tuzji w dniu 27 sierpnia roku 1396, kiedy ksiaze Gian Galeazzo byt matym
dzieckiem. Po jego Smierci ciato zostato ztozone (1474) w koSciele, ktéry
miat petni¢ funkcje rodowego mauzoleum. Na fresku ukazany zostat jednak
fundator jako dorosty mezczyzna skitadajacy w holdzie zaczete dzielo. Po-
minieto natomiast w tej rodzinnej grupie fundatoréw Gabrielle, syna Gian
Galeazza i Agnieszki Mantegazza, straconego na mocy wyroku w Genui
w 1407 rokdh

Sposbb zaprezentowania kartuzji oraz postaci odpowiada éwczesnym por-
tretom wtadcOw prezentowanych w duzej wysokosci, aby widz spogladat na
monarche z pozycji poddanego. W ten sposdb nabieraty cech portretu he-
roicznego, typowego w ukazywaniu wtadcow Italii XV wieku. Ich poczatkiem
sa konne postaci kondotieréw, ogladane z dotu i najczeSciej zaprezentowane
profilem, co potegowato dystans pomiedzy prezentowanym a widzem. Wymo-
delowana nieco nabrzmiata twarz ewokowata surowa powage i respekt nie
pozbawiony leku wobec wtadcy. Ta sita fizyczna miata jednak symbolizowac
petnie cnét moralnych. W tym tez stylu ukazani sa witadcy w absydzie ko-
Sciota klasztornego w Pavii, potaczonego z patacem monarchy.

Obraz kosciota na modelu trzymanym przez Gian Galeazzo Viscontiego
jest identyczny z fasada kosSciota z obraZhrystus niosacy krzyzxhociaz
takiego dzieta nie mégt widzie¢ twérca kartiu?ji Pierwotna fasada pro-
jektowana przez architektéw — miedzy innymi Giacomo da Campione, Cristo-
foro da Conigo, potem Antonio de Marchi, miata wyglada¢ znacznie skrom-
niej, aczkolwiek mogty istnie¢ zamierzenia, aby wprowadzi¢ do stylu fasady
cechy p6znogotyckich kosciotdw Mediolanu. Koniec XV wieku byt czasem
zwycieskich konfrontacji renesanu z p6znogotyckimi formami, z korzyscia na
rzecz pierwszych. Ten moment realizacji nowej, aktualnej do dzisiaj fasady
uwieczniony zostat w obrazach. Zaprezentowane powyzej fasady kartuzji roz-
nia sie ostatecznie, a réznice te wynikaja z odmiennych idei zatozenia
klasztornego.

2! Tamze.
22 Ambroggio Bergognone, s. 21.
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Koscidt na tablicyChrystusa niosacego krzyikazany zostat na skalnym
wzniesieniu, opadajacym stromym zboczem ku rozlegtej dolinie. Tymczasem
realne okolice kartuzji charakteryzuje topografia zgota odmienna (il. 7).
Nizinna pianurewokét Pawii pokryta zielonymi takami i polami uprawnymi,
przecinaty bagniste tereny, osuszane juz w czasach Sredniowiecznych dzieki
doskonale zaprojektowanej sieci kanatéw irygacyjnych, dobrze rozpoznanych
w swojej inzynierii przez architektow kartuzji'.vﬁadczy 0 tym do dzisiaj
doskonaty stan zachowania dekoracji freskowych jako rezultat skutecznego
osuszenia terenéw wokét zatozen klasztoru i patacu. Zaledwie nieznaczne
wzniesienie terenu w obrebie prezbiterium kosciota pozwolito na przeprowa-
dzenie od tej strony kanatu regulujacego nawilgocenie obszaru uprawnego,
potaczonego z rzeka Ticino, optywajaca potudniowa cze$¢ Bawlio nie-
znaczne wzniesienie terenu nie jest i nie bylo skalistym uskokiem wzno-
szacym sie ponad nizinnym obszarem. Skate te jako miejsce dla koSciota
zbudowat sam malarz w okreslonym celu, ktéry wiaze sie z trescia
obrazu.

Ambroggio Bergognone, pracujac w kartuzji z przerwami od roku 1480,
najpierw na zlecenie Vincenza Foppy, potem jako odpowiedzialny mistrz za
caty wystrdj malarski, widziat kompleks kartuzji w najbardziej intensywnej
fazie rozbudowy, zaréwno w czesci kosciota, klasztoru oraz patacu ksiecia.
Artysta zwiazany byt z karuzja nie tylko fizycznie, poprzez konkretna prace
zarobkowa, ale takze w spos6b duchowy, uczestniczac w uroczystosciach
i obserwujac codzienne modlitwy mnichéw. Miejsce swojego zycia i pracy
przeniést jako tto do wielu innych obrazéw, jednak sposéb prezentacji
kartuzji naprowadza ku r6znym watkom jej rozumienia. Widoki klasztoru
pozostaty w réznych ujeciach, niekiedy wyraziste, zas w innych wypadkach
jako enigmatyczne sugestie. Wszystko to wpisywato sie do stylu i dazen
artystycznych malarzy konca XV wieku. Poszukiwania szerokiego spektrum
realizmu topograficznego byty aktualne zaréwno w kregu flamandzkim, jak
i italskim, jednak nie chodzilo o fotograficzne odwzorowania. Realna
rzeczywistosé, poddawana byta transformacji adekwatnej do prezentowanego
tematu. Historyczne detale miast lub pojedynczych budowli wlaczane byly do
tresSci obrazu. Kartuzja, ukazana na fresku fundacyjnym, jest modelem real-
nym, za$ w obrazach pasyjnych — szczegblnie w obr&tieystus niosacy
krzyz— wyobrazenie kartuzji zespolone zostato tresciowo z cata kompozycja,

22 J.H o g g, La Certosa di Pavia (The Chartrhouse of Pavi&§ew York 1994, Analecta
Cartusiana, ed. J. Hogg, n. 52, vol. 1, s. 78-79.
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ktérej wiodacym przestaniem jest Pasja Chrystusa. Ona tez zadecydowata, ze
do realnej formy architektonicznej wprowadzone zostato symboliczne prze-
stanie topografii ukazanego terenu.

Sposoby taczenia tych dwoch rzeczywistosci wykreowali w spos6b dosko-
naty mistrzowie flamandzcy, wkomponowujac do realnych krajobrazéw miej-
skich architekture w stylu orientalnym, aby przywota¢ w obrazach pasyjnych
pamie¢ Jerozolimy. Przyktady takie znane sa w obrazach Mistrza z Flémale,
Jana van Eycka, Rogera van der Weydena oraz Hansa Memlinga. Ambroggio
Bergognone przyjat zamiast toposu miasta —miasto mnichdw,
kartuzje, ktéra byta realnym zespotem architektonicznym oraz symbolem
zycia duchowego. Jako fundacja monarchy manifestowata réwniez wielkosé
ksiecia. Usytuowanie zespotu koscielnego wraz z klasztorem i patacem feu-
data na gérze, ilustrowato 6wczesny ideat duchowy jako cel dazen religijnych
oraz fakt dominacji spoteczneMiasto na gérzekojarzono wéwczas z Je-
ruzalem jako ostatecznym celem drogi krzyzowej Chrystusa i tym samym
wszystkich wiernych nia podazajacych. Sytuowanie Kartuzji na gérze mani-
festowato mistycyzm religijny, ktérym byt gteboko przenikniety zakon.

W regule budowania zespotow klasztornych kartuzéw, majacych swoje po-
czatki w Wielkiej Kartuzji Sw. Brunona Grande Chartreuse, zalecano sytuo-
wanie na goérze klasztoru dla ojcomvaison hauteoraz domy dla braci poni-
zej —maison basePodkreslano w ten sposo6b hierarchie zakonna i stopien
dos$wiadczenia religijnego, mozna powiedzie¢ mistycznego, w ramach wspol-
noty zakonnéef’. Jednak w czasie budowania kartuzji pawijskiej nie obowia-
zywat juz rozdziat domoéw klasztornych, budowano wspdélne zatozenie kla-
sztorne, co potwierdzaja inne kartuzje italskie zaktadane licznie od potowy
XIV wieku na terenach Toskanii, Ligurii, Veneto. Zréznicowane byty domy
ojcoéw, braci oraz konwersow takze wielko$¢ i dekoracje kruzgankéw —
galilei.

Wyniesienie zatem klasztoru na skale, jakie prezentuje nasz obraz, nie
znajduje potwierdzenia ani w realiach topograficznych, ani tez w obowia-
Zujacej wowczas regule zakladania doméw. Kompozycja posiada zatem prze-
stanie symboliczne, ktére taczy funkcje tta z treScia planu pierwszego.
Klasztor wznoszacy sie ponad wydarzeniem jest abrewiatura ,miasta na
gorze”, ktore jest $wietym Jerusalén

24 Certose e Certosine in Europa: Atti del Convegno alla Certosa di San Lorenzo a Padula.
22-24 sett. 1988Naples 1990, vol. 1, s. 45.

25B. R 0 e ¢ k,Gerusalemme Celeste e spirito geometrico. Sull iconografia e sulla storia
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Identyczna mys$l| zawarta zostata w obra%e. Piotr (Muzeum Certosa di
Pavia) Dzieto to razem z identycza kompozyé@. Pawe} wymieniane byto
przez Mateo Valerio, wspomnianego przeora klasztoru, jako boczne skrzydta
tryptyku Maryi z Dzieciatkiemukazanej w czesci srodkowej. Figura $w. Pio-
tra z kluczem w dtoni oraz ksiega jasno okresla autorytet witadzy w Kosciele.
Jego autorytet podkresla sam styl zbudowania figury jako monumentalnej sta-
tui. Nawiazuje ona do rzezbionych posagéw, co byto czestym sposobem pre-
zentacji Swietych apostotow, ewangelistow, prorokéw oraz ojcéw KosSciota.
Taki sposéb malowania figur znany byt we Flandrii juz od poczatku XV wie-
ku, widoczny byt w obrazach Roberta Campina wzorujacego sie na rzezbie
katedry w Tournai, gdzie mieszkat i pracowat arty&taStyl malarski,
wzorowany na rzezbach, byt czestym zjawiskiem réwniez w Italii okresu
trecenta. Zapoczatkowany przez Giotta, kontynuowany byt w r6znych warian-
tach stylistycznych przez malarzy renesansowych, np. Masaccia, Belliniego,
a przede wszystkim Wincenza Foppe, ktére byty dla Ambroggia bezposred-
nim wzorem (il. 8) (Mediolan, Museo Poldi-Pezzoli.

Bergognone tworzyt swoéj whasny styl w czasie, kiedy istniaty intensywne
budowy i dekoracje katedr zarbwno w Pawii, jak i w Mediolanie. Warsztat
malarza byt ponadto zlokalizowany w obrebie grupy artystéw, rzezbiarzy,
realizujacych program dekoracji kosciota i klasztoru, zaréwno w obrebie jej
fasady, jak i wystroju wnetrZ4 Charakter prezentowanej figury $wietego,
wykreowanej dzieki rzezbiarskim wzorom, nie nasladuje postaci w naturalnym
odwzorowaniu ludzkiej osoby. Posta¢ w ten sposob przedstawiona manifestuje
swoja nie-ludzka lecz boska moc, jak czynita to niegdy$ ikona czczona jako
nie-ludzka reka uczyniona. Ewokowanie sakralnego przestania w artystycznym
wizerunku uzyskane zostato teraz metodami skrajnie odmiennymi, acz prze-
mysSlanymi w swoim celu. Posta¢ wnosita w ten sposdb wartosci transcen-
dentne i do niej tez dostosowat mistrz charakter tta. PowtOrzyt i tutaj
analogiczna forme klasztoru — kartuzji na gorze, jak to uczynit na wczes-
niejszym obrazie€Chrystus niosacy krzy&ymboliczne przestanie Kosciota na
gérze w kontekscie $Sw. Piotra miato w owych czasach czytelne znaczenie.

sociale delle mura cittadine dall esempio di Augysta La citta e le mura ed. C. de Seta J. le
Goff, Roma—Bari 1989, s. 292-320; M. B e t t e t i nLia citta celeste cristianaw: M. B e t -
tetini, G.Canton elacitta del utopia. Dalla citta ideale alla citta del Terzo Millenio
Milano 1999, s. 23-45.

26). Dejkstra,la prémiere génération. Le Maitre de Fléemalle: Aisworth,
B ous mann eles primitifs flamands., s. 311-320.

2"Ho gg, La Certosa., s. 86-112.
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Powiazat artysta autorytet Sw. Piotra z autorytetem KosSciota, a ten utozsamit
Z kartuzja. Byto to realnym odbiciem funkcji, jaka spetniat zakon w czasach
schytku Sredniowiecza i odradzania sie nowych form religijnych w KosScie-
le?®. Poprzez ukazanie autorytetu $w. Piotra jako biskupa Rzymu potwier-
dzony zostat réwniez zwiazek Sforzéw z papiezem.

Rozwéj zatozen kartuzji w XIV i XV wieku obejmowat cata Europe,

w tym roéwniez ltalie, gdzie powstawatly liczne zatozenia w obrebie Lom-
bardii, Toskanii, Ligurii, Veneto. Ksiazeta Mediolanu ufundowali pod mia-
stem w 1396 roku kartuzje Garegnano, potem kartuzja z patacem pod Pawia
byta symbolem tradycji rodowej. Na wzor wielkich rodéw feudalnych kar-
tuzje fundowali dostojnicy koscielni, bankierzy i bogaci kupcy, utrwalajac
w ten sposéb pamie¢ o sobie i swoim rodzie. Pod Siena powstaty w latach
1316-1345 trzy zatozenia. Wielka kartuzje Santa Maria di Maggiano alle
Porte ufundowt kardynat Riccardo Perroni, mniejsze kartuzje, jak np. Bel-
riguardo, fundowali bankierzy, np. Nicolo Cinughi. W obrebie Lukki kartuzje
fundowat w roku 1329 kupiec Gardo Bartolomei Alibrandi. W poblizu Pizy
kartuzje fundowali zamozni kupcy — Calzi w roku 1366 oraz Piero di Mi-
rant¢®. We Florencji istnialy kartuzje fundowane, np. w roku 1306 przez
ksiecia Tommmaso di Sanseverino, zas kartuzje San Lorenzo zatozyt kupiec
i bankier Niccolo Acciaiuoli w roku 1338, tam tez zostat pochowany po
$miercr®.

Dekoracje malarskie, wykonywane przez miejscowych malarzy, ugruntowy-
waly teologie Pasji Chrystusa, u podstaw ktérej legly teksty mistyczne,
powstate w Srodowisku zakonnym. Najbardziej rozpowszechnionym tekstem
w catej Europie schyitku Sredniowiecza byt traktat Ludolfa z SaksbWfitia
Christi, ttumaczony na prawie wszystkie jezyki europejskid.udolf z Sak-
sonii (1295-1377) rozpoczynat swoje zycie zakonne w klasztorze dominika-
néw, od roku 1340 natomiast pogtebiat swoj mistycyzm w zakonie kartuzéw.
Istota tekstu Ludolfa, ktéry zdotat tak gteboko przenikna¢ poboznos¢ tudziez
wyobraznie cztowieka przetomu epok, bylo potaczenie zmystowo doswiad-
czalnej ziemi z wydarzeniami z historii zbawienia. Podstawa takiego doswiad-

20.Cartellieri, The Court of BurgundyLondon 1996, rozdz. 2: The Carthusian
Monastery of Champol, s. 24-26 i passim.

2c.ChiarellilLe attivita artistiche e il patrimonio librario della Certosa di Firenze
(dalle origini alla meta del XVI secolp)Salzburg 1984, ,Analecta Cartusiana” 102, s. XI.

30 Tamze s. 8.

31 Ch. A. C o nw ay,The Vita Christi of Ludolph of Saxony and late Medieval devotion
centred on the Incarnation a descriptive analyssalzburg 1976, ,Analecta Cartusiana” 34, s. 12.
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czenia byto opracowanie metody kolejnych stopni przezycia mistycznego. Za-
leca zatem mistrz duchowosci ... primo ad imitandum; secundo, compatien-
dum, tertio ad mirandum; quatro, ad exsultandum; quinto, ad resolvendum;
sexto ad quiescendum” (Cze$¢ 2, rozdz. 58, I\V29Bzczegdlna role od-
grywatocompasioktére dzieki rozmyslaniu doprowadzac¢ miato do autentycz-
nego wspotuczestnictwa cztowieka w wydarzeniach z zycia Chrystusa poczy-
najac od Jegdncarnacji az do Smierci. To z kolei naprowadzato kmitatio,
nasladownictwu Chrystusa w mece krzyzowej. Tak rozumiane czynne formy
kontemplacji wpisywaty stan religiinego doswiadczania historii Swietej
w realne otoczenie: wnetrze kosciota, otwarta przestrzen kruzgankéw, ogréd
lub szerzej rozumiany krajobraz. Stato sie wiec oczywiste, ze teksty Ludolfa
wspomagaty w wyzwalaniu wyobrazni zaréwno malarzy, jak i samych funda-
toréw zakonnych, azeby historie zbawienia w tym réwniez i pasji ukazywac
w realnym krajobrazie.

Dostrzegany przez badaczy realizm w malarstwie XV wieku miatl wiele
motywacji okreslanych m.in. jako: warsztatowe lub stylistyczne tendencje,
aby odtwarza¢ realne otoczenie badz jego fragmenty. Dla Bergognone istniat
gteboki zwiazek tematu, zwtaszcza pasyjnego z miejscem, ktore okreSlaty
elementy architektoniczno-topograficzne. Kompozycja obrazu jest koherentna
Z istota kontemplacji religijnej i wskazaniami duchowymi mistrza Ludolfa
z Saksonii. Zatem realia malarskie splataja sie z trescia tekstéw mistycznych
czytanych w zakonie kartuzéw. Mistrz zycia duchowego nauczat o roli ziemi
jako pierwszego miejsca objawienia sie i zycia Chrystusa. Poniewaz jednak
sens zycia Zbawiciela nie wyczerpywat sie tylko w ziemskiej egzystencji, to
ziemia jest rozumiana takze symbolicznie jako zapowiedz przyjscia drugiego
miasta — Jeruzalem NiebieskiejoDo tej mys$li nawiazuja nazwy niekt6-
rych kartuzji jako przedsionka nieba, np. ,Mont Dieu” w Ardenach, ,Para-
disus BMV” pod Gdanskiem, czasem cata okolica przyjmowata nazwe od ist-
niejacego tam klasztoru np. Kartuzy. Zespolenie zatem rzeczywistosci ziem-
skiej z rajska — boska nasuwato mistyczne podtoze teologii kartuskiej, ktore
pozwolito zwiaza¢ Swiat widzialny ze Swiatem Swietym, a ziemie realna uzna-
wato jako ziemie Swieta w kazdym zakatku Swiata.

Ta zasada rozumienia realnego Swiata widzialnego naprowadzata ku wy-
jasnieniom szczegdtowym, rowniez mistycznie nosnych zjawisk natury, jakimi
sa cien i Swiatto. Te Srodki malarskiej wypowiedzi, tak doskonale opanowane

32 Tamze, s. 75-77.
33 Tamze, s. 136.
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przez Ambroggia, ktéry czerpat w tym zakresie najpierw z dosSwiadczeh na-
uczyciela — Foppy, potem Leonarda da Vinci, byly réwniez zasada princi-
pialna w wyjasnianiu istoty duchowej. W mistycznym traktadfiga Christi

cien i Swiatto znajduja paralele ze stowami Ewangelii $w. Jana

Lux etiam in tenebris hujus mundi lucet, ,quia Creator in creaturis apparet. Sicut enim

in patria Deus est speculum creaturarum in quo creaturae relucent et in quo omnia
videbimus quae ad gaudium nostrum pertinebunt; sic in vita e converso creaturae sunt
speculum Creatoris, in quo Creatorem nostrum speculamur, quia ut ait Apostolus:

Videmus nunc per speculum videlicet creaturarum ,in aenigmate et obscure; et Invisibilia
enim ipsius Dei a creatura mundi, per ea quae facta sunt intellecta conspiciuntur (Czes¢,
| Rozdz. 1,1:153%

Stworzenie jakkolwiek jest lustrem widzenia, to jednak pozwala dostrzegac
w sobie odbity obraz Stworcy.

Fragmenty realnych zatozenh kartuzji ukazywane byly przez naszego mi-
strza w réznych mniej oficjalnych ujeciach, nie tylko prezentujacych fasade
kosSciota. Widoczne sa fragmenty zabudowah domowych, od strony ramienia
transeptu, jak to przedstawiane jest w niektérych obrazach Maryi z Dzie-
ciatkiem. Malarz potrafit zakomponowac¢ widoki kartuzji w r6znej odlegtosci
od planu pierwszego, co nie zaciera klarownego zamystu upamietnienia
owego znaczacego w zyciu religijnym miejsca. Obraz z Londynu (Nat. Gal.)
prezentuje Marie stojaca przy galerii, ha ktorej stoi Dzieciatko trzymajace
razem z Matka rézaniec. Ltacza sie z nim stowa modlitwy wypisanej na
aureoli Maryi — AVE MARIA GRATIA PLENA DOMINUS TECUM. W
otwartym modlitewniku daje sie odczyta¢ tekst rozmyslah codziennych ku
czci Maryi DOMINE LABRA MEA APERIES ET OS MEUM ANUNTIABIT
LAUDEZ TUAM DEUS IN ADIUTORIUM MEUM % (il 9). Roztaczajacy
sie pozaloggia krajobraz nasycony stoncem ukazuje proste zabudowania kla-
sztorne zaludnione postaciami mnichow oraz Swieckich — konwersow. Scene-
rie te okresla klimat popotudniowej sjesty, czas rekreacji, rozméw, spaceru,
do ktérego dotaczyly sie przydomowe psy. W obrazie tym zaznaczyt malarz
dwa obszary zycia zakonnego: modlitwe — okreslona rézahcem oraz czas od-
poczynku wprowadzajacego atmosfere naturalnego wyciszenia, nie pozbawio-
na domowego ciepta. W gtebi widoczne sa fragmenty kosciota, ktérego bocz-

34 Tamze; M. I.B o d e n s t e d tPraying the Life of Christ. First English translation of
the Prayers Concluding the 181 Chapters of the Vita Christi of Ludolphus the Carthusian the
Quintessence of his Devout Meditations of the Life of Chi&stlzburg 1973, passim.

35 Ambroggio da Fossano, s. 159.
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na fasade wiencza misterne wiezyczki, stanowiace niepowtarzalny zwiazek
renesansu lombardzkiego z elementami p6znego gotyku. Szczeg6ty architekto-
niczne, jak i sposéb rozéwietlenia krajobrazu, wskazuja na strone potudniowa,
w ktérej znajdowato sie wejscie do kartuzji poprzedzone brama i zabudowa-

niami klasztornymi (il 10).

W obrazieMaryi ze $piacym DzieciatkiefMediolan, Pinakoteka di Brera)
kartuzja zostata odsunieta od pierwszego planu (il. 11). Za oknem komnaty,
w ktorej umieszczona jest Maryja, siedza na trawie pod drzewem dwaj mnisi
spogladajac na klasztor w oddali, oddzielony kanatem. To oddalenie klasztoru
od pierwszego planu poteguje ztudzenie rozlegtego krajobrazu widzianego
z komnaty Maryi, ale wzrokiem widza kieruja mnisi, oni nadaja ruch w gtab
ku klasztorowi. Posta¢ Maryi skupia bezrucbnstansnatomiast mnisi nadaja
energie ogladu kompozycji. Elementy zastosowane w konstrukcji krajobrazu
nasuwaja analogie z panorama malowniczego pejzazu pawijskiego. Starannie
uprawiane pola, ogromne potacie zielonych fak przecinaja wodne akweny
kanatu i rzeki Ticino. Z sielskim krajobrazem harmonizuje klimat modli-
tewnej ciszy, ktéra osnuwa $piacego Jezusa. Ponad nim Maryja unosi jed-
wabna przezroczysta tkanine, chcac jakby ostoni¢ Dzieciatko. Fakt Swia-
domego zastosowania przez malarza kosztownej tkaniny naprowadza, by
odczyta€ jej znaczenie symboliczne. Dzieciatko w tym konteksScie nabiera
eucharystycznego sensu, za$ tkanina przyjmuje funkcje korporatu przy-
krywajacego kielich. Na parapecie ztozone zostaly przedmioty: jabtko oraz
modlitewnik, ktére dopetniaja tradycyjnej symboliki maryjnej. Najblizsza
analogia dla tej kompozycji obrazu jest dzieto Ambroggia przechowywane
w Turynie (Gal. Sabauda), ukazujabtarie z Dzieciatkiem adorowana przez
Kartuza (il. 12). Obrazy te powstaly w pierwszym okresie pobytu malarza
w kartuzji pawijskiej.

Obrazy Maryi z Dzieciatkiem adorowanej przez mnichéw kartuzkich,
wpisuja sie bezposrednio do tradycji kartuzjanskiej, ktéra $ledzi¢ mozna od
X1V wieku w ksiestwie burgundzko-niederlandzkim, od czasu zatozenia tam
przez ksiecia Filipa Biatego karuzji w Champol koto Dijoi. Ksiazeca
fundacja z funkcja kosciota jako kaplicy grobowej ksiazat nowopowstatego
ksiestwa burgundzko-flamandzkiego moze stanowi¢ antycypacje dla ambicji
ksiazat mediolahskich, fundujacych kartuzje pod Pawia. Obrazy flamandzkie
adorujacych Maryje kartuzéw rozpoczynaja dtugi ciag tego motywu obrazow

0.Cartellieri, dz. cyt,s.24nn.
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poczynajac od obrazu Jeana Beaumetza do rozwinietej kompozycji Jana van
Eycka (Nowy Jork, Kol. Frika) (il. 13). Malarz zaprezentowdaryje z Dzie-
ciatkiem przed ktora kleczy prior zakonu kartuzéw z Grenadedal koto Brugii

— Jean Vo¥. Obok tronu Maryi usytuowanego pod baldachimem luksuso-
wej loggi stoja Swiete: Elzbieta Turyhska z lewej strony oraz Barbara z pra-
wej. W glebi roztacza sie pejzaz z miastem z prawej strony oraz gesto za-
lesionym wzgo6rzem z lewej, gdzie rozpozna¢ mozna drogi prowadzace do
podmiejskich zatozen klasztornych.

Obraz Bergognone, ukazujacy modlacego sie kartuza, w poréwnaniu
Zz obrazem Jana van Eycka rézni sie w kilku istotnych rozwiazaniach kom-
pozycyjno-tresciowych. Zakonnik w obrazie malarza mediolanskiego ukazany
zostat w autentycznej sytuacji modlitwy, z nakryta gtowa, jest on rze-
czywistym i pierwszym bohateremramatis person@brazu.'S\/. Katarzyna,
spogladajac na swojego polecanego mnicha, odsunieta zostata nieco w gtab
obrazu, petniac role osoby podporzadkowanej postaciom Maryi i Jezusa,
z ktérymi zwiazana jest bezposrednio postaé mnicheie® postaci ukazane
zostaly przez malarza w taki sposéb, aby stworzyC iluzje autentycznego
widzenia mistycznego, ktérego doznaje w trakcie swojej modlitwy zakonnik.
Jego dionie ztozone do modlitwy przewyzszaja proporcje twarzy, one to
aranzuja podstawowy kod znaczeniowy kompozycji. Uczynit to artysta Swia-
domie, aby jasno okresli¢ treS¢ swojego obrazu. Postaé mnicha zblizyt
ponadto maksymalnie do linii ramy obrazu, czym uzyskat iluzje identyfika-
cji widza z modlacym sie zakonnikiem. Zastosowane elementy kompozycji
Swiadcza, iz malarz byt Swiattym artysta renesansowym, ktéry znat sposoby
klarownego przekazu tresci kompozycji. Zastosowat sie do zaleceh teore-
tykow, Albertiego i Leonarda, ktérzy pouczali w swoich traktatach, aby
komponujac zdarzenie, uchwyci¢ logicznie jeden ,znaczacy morment”

Jan van Eyck natomiast postapit w swojej kompozyciji jak wprawny, doj-
rzalty obserwator, ktéry dobrze znat, a nawet ksztattowat gusta swojego
Srodowiska nie znajacego w czasie, gdy powstat obraz (w roku 1432), zalecen
renesansowych teoretyk6w malarstwa. Jego aranzacja sceniczna postaci i tla
jest zespolona. Cata zaprezentowana rzeczywistosS¢ obrazu jest w tym samym
stopniu wazna, wszystko zostato tutaj ze soba kunsztownie zestrojone,
wypracowane w najmniejszym detalu. Malarz z Brugii postepowat jak uczony
0 pogtebionej wiedzy filozoficznej i teologicznej swojego czasu. Rzeczy-

S"Ainsworth, Bousmanne,les primitifs.., s. 364.
8L.B.Alberti, O malarstwie M. Rzepinska, Warszawa 1963, s. 33.
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wistos¢ Swiata stworzonego, tak doskonale odtworzona malarskimi Srodkami,
jest rodzajemsummy znanej Sredniowiecznym pisarzom. Flamandzki mistrz
stworzyt ,traktat” malarski o $wiecie rzeczywistym, w ktérym uczestnicza
postaci Swietych.

Pomimo podobienstwa tresci pomiedzy mistrzem niderlandzkim a italskim
istnieja gruntowne rdznice warsztatowe, u podtoza ktorych legly r6zne do-
Swiadczenia intelektualno-estetyczne. Ambroggio doswiadczat bezposrednio
zycia i duchowosci kartuzéw. Pracujac w kartuzji poznat gruntownie Sro-
dowisko, zwtaszcza styl modlitwy mnichéw. Poznanie rzeczywistosci zmy-
stowo-doswiadczalnej przektadat dzieki przemysleniom malarskim na pozna-
nie rzeczywistosci artystycznej. Jego synchronia autentycznej rzeczywistosci
Z rzeczywistoscia faktu malarskiego podlegata gruntownej obrébce poznaw-
czej zarébwno Swiata, jak i rzemiosta malarskiego. Dlatego jego krajobrazy,
stopione z realnymi miejscami, nie stanowia fotograficznego odwzorowania,
poniewaz malarz poddawat je przemysleniom, o ktérych przede wszystkim
decydowata tres¢ obrazu, a nie tylko jego wlasna wizja czy tez odczucie.

Zatem, w jakim stopniu mozemy poréwnywac te obrazy? W stopniu po-
dobienstwa idei analogicznej w obrebie potudniowego i po6tnochego malar-
stwa. Kiedy jednak podejmujemy analize Srodkéw artystycznego jej
unaocznienia, ekspresji kompozycji, rowniez postawy duchowej malarza,
wdéwczas ujawniaja sie odrebne arcydzieta. Prezentuja nam zindywiduali-
zowany wyraz i charakter sztuki, ktéra odstania niepowtarzalnos¢ artysty oraz
odbiorcy. Te dwa fenomeny artystyczne, jakimi byty w XV wieku Flandria
i Italia, wspotistniaty w obrebie dazen i przemian Europy schytku epok —
Sredniowiecznej i nowozytnej, jednak sposoby w tworzeniu nowych form
artystycznych byly odrebne. Procesy te jasno kreuja pejzaze rozwijane
w ttach przedstawionych powyzej scen.

Bergognone jako malarz kartuzji i jej duchowosci stworzyt réwniez wiele
kompozycji ukazujacych fragmenty miasta. Do najwczesSniejszych naleza
cykle obrazéw poswieconych $w. Ambrozemu. Stanowia one pierwsza, howo-
zytna, malarska epopee patrona Mediolanu. Obrakyonujacy 'Sviety,
pomiedzy siostra'\B. Marcelina, bratem Satyrem z lewej strony oraz Ger-
wazym i Protazym z prawej (Certosa di PaviKpzanie sw. Ambrozeguraz
Konsekracja'ﬁlietego(Turyn, Galeria Sabauda}Spotkanie'ﬁ. Ambrozego
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z cesarzem TeodozjusZ&€niBergamo, Akademia Carrara) nawiazuja do sty-
lu uroczystej prezentacji Swietych na tronie, jakie stworzyta szkota wenecka
XV wieku (il. 14). W obrazie z Bergamo uchwycona zostata zywa rozmowa
pomiedzy Swietym biskupem a cesarzem, ktéra rozgrywa sie w obrebie ulicy
miasta ozywionego poruszajacymi sie przechodniami. Architektura, mimo
uproszczen, pretenduje do aktualnych realiéw Mediolanu kohca XV wieku.
Szeroka arterie, wzdtuz ktérej ciagna sie luksus@atazza zamyka fronton
kosciota z wieza typowa dla San Gotardo in Corte. Okazata wieza, charak-
terystyczna dla gotyku mediolanskiego, dominowata ponad miastem, manife-
stujac splendor oraz finezje bryly dworskiego mauzoleum. Fascynowata réw-
niez dworskich miniaturzystéow, czego przyktadem jest obraz z Libro d'Ore,
dzieto Giovanniego di Benedetto z Como (Modena Bibl. Estense. ms. lat. 862
a s.r.31, c¢.37 (il. 15). Ukazana tam szeroka panorama Mediolanu jest
ttem dla sceny Bozego Narodzenia i kapieli Dzieciatka. Artysta ukazat archi-
tektoniczne realia nie istniejacych juz budowli, do ktérych nalezaty Srednio-
wieczne koscioty Mediolanu, jak np. Santa Maria di Brera, San Giovanni in
Conca, wtopione w centralna cze$¢ miasta manifestowaty zwiazek z funda-
cjami ksiazecymi VisconticH.

Zainteresowania realiami miasta — éwczesnej metropolii, jaka byt Medio-
lan, wykazatl Bergognone w obrazgpotkanie $w. Ambrozego z Teodozjuszem
w sposéb niezwykle rzetelny, samo zdarzenie historyczne miato migisce
factow tym miescie. Wskazuje na rejon wéwczas gesto zabudowany, gdzie
mieScity sie: katedra sw. Tekli, baptysterium oraz patace, biskupi i ksiazecy,
do ktérego nalezat kosciot Sw. Gotarda. Do koSciota tego przylegat od strony
potnocnej Palazzo Reale wybudowany przez Azzone Viscontiego w latach
1330-1336. Postaci historyczne i miejsce zdarzenia zostaly tutaj zaktuali-
zowane i zespolone w jedna semantyczna catos¢. Charakter ukazanego miasta
nie nawiazuje w stylu malowania do miast ukazywanych przez Niderlandczy-
kéw. Tutaj malarz ograniczyt sie do konkretnego fragmentu, za to fragmentu
znaczacego dla wydarzenia. Zaprezentowana zostata tylko jedna, szeroka
arteria z jej przecznica i kosciotem widocznym w gtebi. Miasto zatem nie jest

s ciolla, Bergognone., s. 367.

40 storia di Milang t. IV Dalle lotte contro il Barbarossa al primo Signore 1152-1310
Milano 1954, s. 434-540; M. R 0 m a n i n il.'architettura gotica in LombardiaMilano 1964,
s. 67, A. Tagliabur e, La decorazione trecentesca della chiesa di S. Giovanni in Conca
a Milano, w: ,Arte Christiana” 77(1989), s. 211-223.

41 Dz. cyt.



KRAJOBRAZY AMBROGGIA DA FOSSANO ZW. BERGOGNONE 73

ani panorama odlegta od wydarzenia, ani ttem dla sceny. Jest integralnie
zwiazane z akcja zdarzenia. Ulica wykre$lona poprawna perspektywa malar-
ska oddaje rodzima, typowa dla potnocnej Italii architekture reprezentacyjna,
dworskie siedziby z renesansowymi loggiami. Ukazane miasto jest miejscem
centralnym dla historycznego zdarzenia, co zgodne jest z zaleceniami Alber-
tiego, aby wybra¢ najbardziej adekwatne elementy: moment oraz miejsce uka-
zywanej historii.

Réwniez w obrebie miasta zlokalizowatl malarz komnate Maryi na obrazie
Maria z Dzieciatkiem(Mediolan, Muzeum Poldi-Pezzoli) datowanym na lata
1512-151%? (il. 16). W kompozycji tego obrazu dostrzega sie dojrzato$¢
artystyczna Ambroggia, ktéry po wielkim przedsiewzieciu artystycznym
w kartuzji powrdcit do Mediolanu, gdzie pracowal az do Smierci w roku
1523. Teraz tez byt czas na studiowanie wielkich mistrzéw malarstwa
toskanskiego oraz weneckiego. Na dworze Sforzy w Mediolanie pracowat
Leonardo da Vinci, ktdrego warsztat zdotat przyswoi¢ Ambroggio malujac
twarze Madonny oraz postaci DzieciatRalstnieje jednak w tym obrazie
zawarta wtasna tajemnica malarska, ktéra zamknat w obrebie relacji pomiedzy
postaciami a ttem. Maryje o pieknej twarzy pograzonej w smutnej melan-
cholii, okresla napis na mandroli VIRGO MARIA MATER DEI. Razem z Sy-
nem kieruje wzrok na widza, wskazujac mu delikatnie r6zaniec z czerownych
korali. Purpurowa suknia Maryi oraz intensywnie btekitny ptaszcz stanowia
o0 kunsztownie dobranych barwach, silnie kontrastujacych z miastem roz-
Swietlonym petnia potudniowego stonca. Malarz wybrat jeden jego fragment,
za to bardzo czytelny. Jest to niewielki plac zabudowany z dwu stron,
usytuowany nad kanatem, wzdtuz ktérego zbudowano szerokie nabrzeze.
W obrebie kosciota oraz kanatu poruszaja sie w zwolnionym dostojenstwie
drobne figury ludzi odzianych w dworskie ubiory. Kosciot z lewej strony
oraz kruzganek arkadowy zamykaja przestrzen placyku, ktéry okresla dworski
klimat zarébwno w stylu budowli, jak i w charakterze mieszkahcow. Wzdtuz
kanalu natomiast ciagnie sie nabrzeze zamkniete zwarta zabudowa kamienic
w stylu mieszczanhskim. Blask potudniowego stofca, ktére oswietla miasto,
kontrastuje z chtodnym cieniem komnaty Maryi z Dzieciatkier'rwi@e
twarze malarz o$wietlit Swiattem zewnetrznym, wydobywajacym intensywne
kolory ubioru oraz czerwieh rézanca. Wraz z kontrastami Swiata — cienia,
istnieja réwniez wyraznie zaakcentowane kontrasty formy przedmiotow.

42 Ambroggio da Fossano, s. 136.
43 Dz. cyt.
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Postaci Swietych pierwszoplanowe uzyskaly logicznie najwieksze pro-
porcje, z ktérymi harmonizuje architektura. Catkowita dysproporcja natomiast
zaistniata pomiedzy pierwszym planem, architektura miasta, a malenkimi
postaciami przechodniéw. Daje sie zatem dostrzec jednos¢ postaci Swietych
Z miastem rozumianym jako cze$€ urbanistyki, a nie miastem jako uniwersum
budowli z ich mieszkahncami. Maryja z Dzieciatkiem skierowana jest do
widza. Rowniez i architektura manifestuje widzowi swoja jakos¢ stylistyczna
i swoja funkcje. Styl arkad nasuwa analogie ze stylem Bramantego, pra-
cujacego na zlecenie Sforzy w Mediolanie, Pawii, Vigevano, czyli miast
pozostajacych jako domena ksiecia. Wyeksponowany zostat kanat — Navigolo
Grande, ktory spetniat funkcje waznej arterii komunikacyjnej miasta oto-
czonego rzekami Ticino i Adda, zadna z nich jednak nie przeplywa przez
Mediolan. Pogtebienie kanatu i jego poszerzenie miato miejsce juz w 1177 r.,
kiedy potaczono kanat z rzeka Ticino, co stworzyto wazny trakt handlu
i komercji z innymi miastami, szczegélnie z PaliaWwielki Kanat, po-
dobnie jak i mniejsza sie¢ komunikacji wodnej miasta, stat sie przedmiotem
szczegOlnej troski Lodovico Sforzy, ktéry zlecit prace inzynierskie oraz
budowlane Leonardo da Vinci. Pogtebienie kanatéw dzigki nowoczesnej inzy-
nierii wodnej usprawnito komunikacje miasta z najbardziej oddalonymi rze-
kami od strony potnocnej oraz potudniowej metropolii, jaka byt 6wczesny
Mediolarf®. Istniat tutaj réwniez kosciot pod wezwaniem S. Maria del
Navoigolo, ktory przebudowany w XVIII wieku catkowicie, wskazuje jedynie
pamie¢ dawnego zatozenia (il. 17).

Fragment szerokiego kanatu z nabrzezem oraz kosciotem w gtebi przed-
stawiony zostat w obrazidaryi ze Spiacym DzieciatkiertMediolan, Col.
Prywatna) (il. 18). Twarz Maryi i sposéb malowania ciata Dzieciatka sa po-
dobne do obrazu z Brery. Powtérzone zostaty réwniez inne szczegoty, jak
rézaniec okreS$lajacy modlitewny charakter obrazu, za$ inne tradycyjne
rekwizyty rozwijaja symbolike sceny: czeres$nie, jabtko i modlitewnik. Kotara
Z lewej strony przestania krajobraz widziany przez okno z prawej strony.
Kanat lub rzeka wyznacza przestrzeni obrazu daleki prospekt, wzdtuz ktérego
zbudowanopalazzaw stylu miejskim. W gtebi kompozycji widnieje analo-
giczna fasada kosciota, ktéra zaprezentowat malarz w obrazie z Brery z wy-
raznie wydzielonym niewielkim placem. Budowle wzdtuz kanatu stanowia

4 G.CherubiniUnMedioevo delle collettivitav: Uomini, terre e cittd nel Medioeyo
red. G. Cherubini, Milano 1998, t. |, s. 82-83.

S D.Arasseléonard de Vinci. Le rythme du mondearis 1997, s. 129-147.
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przyktad 6wczesnego, luksusowego budownictwa miejskiego duzych miast
Lombardii. W tych kompozycjach Maryi z Dzieciatkiem Ambroggio Bergo-
gnone odddalit sie od wzoréw swojego mistrza Vincenza Foppy, ktory nie
rozwinat tta za postacia Maryi. Ograniczyt sie do parapetu jako miejsca
ztozenia Jezusa, czego przyktadem moga by¢ obrazy np. z Raleigh (Pétnocna
Karolina. Museum of Art), z Florencji (Galeria Ufizzich) lub do znikomo
zaznaczonego krajobrazu, jak to ukazat w obrazach np. z Nowego Jorku
(Metropolitan Museum), Florencji, (Coll. Berenson) i z Berlina (Gemalde-
galerie). Mistrz Ambroggia nauczyt budowac¢ silne masywne postaci, ktére
modeluje $wiatt®®. We wszystkich dzietach tego okresu utrzymat Bergo-
gnhone srebrzysto-szara tonacje, okre$lana jadamiera grigia(grey stylg.

Byt to skuteczny wilasny efekt stylistyczny, dzieki ktéremu uzyskat malarz
nowy rodzaj melancholijnego wyciszenia, pogtebiajacego klimat religijnej
kontemplaciji.

Sceny komponowane w obrebie miasta staly sie czestym motywem malarza
zwiazanego z Mediolanem unowoczesnianym dzieki fundacjom ksiecia. Wy-
darzenie Nawiedzenie Swietej Elzbiety katedry w Lodi, gdzie pracowat
malarz od 31 marca do 5 czerwca 1500 rékuozgrywa sie w obrebie wy-
twornego wnetrza patacowego o cechach stylu Bramantego (il. 19). Prace
architekta w Palazzo Sforzesco oraz w wielu innych miejscach Swieckich
i sakralnych wprowadzity wykwint nowoczesnosci w miescie w duzym stop-
niu bazujacym na budowlach gotyckich. Zapowiedz nowych form w architek-
turze wprowadzit A. Filarete, ktérego dziedzince Ospedale Maggiore fundaciji
Sforzy stanowity w owych czasach na wskro$ nowoczesne rozumienie archi-
tektury przemys$lanej w kategoriach greckiego anfifkwsytuowanie zda-
rzenia, jak to uczynit Begrognone, w tego rodzaju nowoczesnym wnetrzu
architektonicznym musiato w rezultacie stworzy¢ nowa jako$€ obrazu, nawet
jezeli w obrebie tematu kontynuowane byly jeszcze $redniowieczne motywy
ikonograficzne.

Sytuowanie scen w krajobrazie przedmiescia lub w pewnym oddaleniu od
centrum miasta byto przedmiotem zainteresowah malarzy zaréwno niderlandz-

M. G.Balzarini, Vincenzo Foppa. La formazione e Iattivita giovanilEirenze
1998, passim.

47 Zachowany dokument okreéla prace Bergognone ,..M. Ambrisio de Foxato pinctori
capelle” w kosciele Koronacji NMP, za: Poracc hia, dz. cyt, s. 34.

A Rovetta, Filarete e 'umanesimo greco a Milano: viaggi, amicizie e maestri
JArte Lombarda” 1993, s. 94 nn.
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kich, jak i wtoskich, zwtaszcza toskanskich i weneckich. Okolice przedmiesé
byty dodatkowym atutem dla malarzy, aby ukaza¢ rodzimy krajobraz w du-
zym stopniu odwotujacy sie do specyficznych cech topograficznych regionu.
Obejscia mieszkalne, sytuowane na peryferiach aglomeracji miejskich,
odtwarzaty klimat zacisznych domostw w stylu dworskim lub klasztornym.
W obrazie z Bergamdvadonna del late(Akademia Carrara, wymiary 60-
44 cm) Maria karmiaca Dzieciatko ukazana jest na tle kunsztownej kwiatowej
pergoli, po ktérej wije sie krzew kwitnacej rozy (il. 20). Obok Marii jest
mata domowa sadzawka, otulona niewielkimi krzewami, wokot ktérej skupia
sie domowe ptactwo zwolna poruszajace sie po catym podworcu. Kury z kur-
czetami, koguty dziobia rozsypana karme. Domestykacja sceny odtwarzajacej
klimat z przedmiescia zespala zarbwno posta¢ Marii karmiacej Dzieciatko
z calym wypetnieniem podwdérca, czyli z kwietna altana, sadzawka i ptac-
twem (il. 20a). Tuz za obejSciem widoczne sa wysokie mury obronne z blan-
kami, ktore przywodza analogie z murami miasta zamykajacymi szczelnie
swoim pierscieniem przestrzeh oddzielona aahtado.Poza murami miasta
sadowily sie oprdcz wiasnosci Swieckiej réwniez klasztory np. cystersi,
kartuzi, umiliati.

Styl domostwa Marii na obrazie z Bergamo pozwala rozpozna¢ zabudowe
klasztorna, a nie Swiecka. Z prawej strony widoczny jest fragment frontonu
kosciota z niewielkacampanilla. Podwdrzec Marii oddzielony zostat brama
od drugiego dziedzinca réwniez zamknietego brama, w ktérej przystaneta
kobieta trzymajaca na rekach niemowle. Pies, ktory idzie za nia, dopetnia
klimatu domu na przedmieséciu, aczkolwiek cata scena nia jest rodzajowym
obrazkiem. Szeroki nimb wokét gtowy kobiety wskazuje na postac¢ Swietej —
Elzbiete z malym Janem? W gitebi widoczna jest postaé meska. Duze dwor-
skie domostwo typu willowego, jakich byto wiele w obrebie mediolahskiego
contadq stato sie miejscem historii Swietej. Aktualizacja wydarzenia, rozu-
mianego w kategoriach przestrzenno-temporalnych, obejmuje warstwe symbo-
liczna, ktoéra, jawiac sie w rzeczywistym Swiecie, wnosi wymiar czasu sa-
kralnego, jaki cechuje wydarzenia Swiete. Zatem réwniez i w tej scenie
objawit sie nasz malarz jako interpretator mistyki kartuzjahskiej. Bowiem
w konkretnym miejscu na ziemi lombardzkiej usytuowat Marie karmiaca
Jezusa, a najblizsze przedmioty nabieraja sensu religijnej kontemplaciji.

Krzew rézany, oplatajacy altane Maryi, okresla zatem przyszte cierpienie
Matki i Syna, czysta woda w sadzawce wprowadza znaczenie maryjnych
przymiotéw, znanych od dawna w sztuce. W takim kontekscie znaczeh ukaza-
nej natury réwniez gromada kurczat taczy sie z symbolika, ktéra znana byta
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w Lombardii od czaséw krélowej Teodolindy. Zachowana w skarbcu w Mon-
za grupa — kura z 7 kurczetami, wykonana w srebrnej blasze, przypomina
o starej symbolice odrodzenia wiazanej ze $wietami Wielkanocnymi. Tradycja
ta zywa byta jeszcze w XV wieku, co potwierdzaja freski Zavattariego,
ukazujace historie Teodolindy w katedrze w Monza. Malarz odmalowat owa
grupe ptactwa jako Swiadectwo istniejacego rytuatu odrodzenia do zycia
obchodzonego w okresie $wiat Zmartwychwstania Chryétusa

Analogiczny uktad kompozycji podwérca podmiejskiego domu zaprezen-
towat artysta w obrazi&Zwiastowania NMPanny Lodi (Kosciét Koronacji
NP Marii). Tutaj ogromna komnata, w ktdrej rozgrywa sie wydarzenie, otwar-
ta jest dzieki przestronnej loggii na dziedziniec opasany wysokim murem
z brama. W gtebi rozSwietlona stohcem przestrzefn odstania kolejny dzie-
dziniec, réwniez zamkniety, po ktérym pnie sie rézany krzew, obok przy-
stanat paw. Ukazana natura, przyroda, réze, krélewski ptak, przystrajaja
domostwo, czyniac zeh iscie dworska siedzibe, jednoczesnie pogtebiajac jego
warstwe symboliczna, ktéra rozwija temat Zwiastowania Marii.

Podmiejskie krajobrazy stanowia rowniez zasade komponowania tla dla
postaci Swietych, ktére malowat artysta jakannauxw dekoracjach fres-
kowych, czego najlepszym przyktadem jest cykl postaci: apostotéw, Swietych
oraz ojcoéw kosciota w zakrystii koSciota Santa Maria della Passione w Me-
diolanie z roku 1512 (il. 21). Ten sam typ kompozycji powtorzyt artysta
w bocznych skrzydtach ottarzy, np. oftarza z koécibvaieiego Ducha w Ber-
gamo, (Bergamo, koscidt Santo Spirito) ottarza Marii z Muzeum Narodowego
w Poznaniu (Zbiory Raczynskich). Bliskie jest takze podobienstwo w tabli-
cach z Londynu (Galeria Narodowa) ukazujacych Chrystusa w ogrodzie Oliw-
nym oraz Chrystusa niosacego krzyz. Stanowia one boczne skrzydia ottarza
pasyjnego. W giebi przestrzeni ukazane sa mury miejskie z bramami oraz
fragmentami zabudowan podmiejskich. W podobnym stylu malowat artysta
krajobrazy dla serii postaci $wietych: sw. Rocha, Sebastiana (Mediolan,
Zbiory G. Gallarati) $w. Ludwika IX, $w. Barttomieja, $w. tucji, sw. Win-
centego (Bergamo, Accademia Carrara). W krajobrazie o enigmatycznie za-
znaczonych szczegétach topograficznych umiescit malarz sceny meczenstwa
Swietych (il. 22). Podobnie wiec jak pasyjne obrazy Chrysusa okreSlaty typ

“M.von Barany-OberschalDie Eiserne Krone der Lombardei und der
lombardische Kénigsschat¥Vien—Minchen 1966, s. 56.
Oporacchia, dz.cyt, s. 24.
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widzianych miast, bedacych implikacja Jerozolimy, tak i obrazy $wietych

wprowadzaty krajobrazy jako miejsca meczenstw Swietych. Statuarycznos$c
tych figur, ich proporcja, wreszcie dystans do przestrzeni ukazanej w tle,
potwierdzaja zamyst malarza, aby zaprezentowa¢ Swiete postaci w ich od-
rebnej przestrzeni: nie fizycznej i nie materialnej. Krajobraz natomiast, ktory

zawiera sceny z ich ziemskiego zycia i $mierci, przywotuje realia topo-

graficzne i architektoniczne Lombardii.

Postaci razem z Maryja ukazana w czesci Srodkowej obrazu egzystuja wiec
w catkowicie innej przestrzeni, niefizycznej i niematerialnej. Krajobraz
natomiast posiada cechy przestrzeni realnej i fizycznej. To uzasadnia r6znice
pomiedzy poziomem pierwszego planu a planem krajobrazowym. Obrazy
Marii z Dzieciatkiem oraz Swietymi: Krzysztofem i JerzgrMuzeum Naro-
dowego w Poznaniu (Zbiory Raczynskich) (il. 23) oaestanie Duché\Bie-
tegoz kosciota z Bergamo (Koéciét p.w. Duchavigtego) (il. 24) powstaty
w okresie pracy artysty w Mediolanie. Naleza do jego p6znej twdlrczosci
przypadajacej na lata 1515-1530Poznanski obraz ukazuje Marie w altanie
r6zanej, wyniesiona ponad przestrzeh ziemska, widziana w bocznych czes-
ciach tablicy. Typ skalistego gruntu, jaki pozostat pod stopami Marii, oraz
mineraty z duzym kamieniem krysztatu? u jej stép sa lekcja, jaka wyniost
malarz z tworczosci Leonarda da Vindvladonna w Grocig Sw. Krzysztof
jak potezny heros przenosi przez rzeke matego Jezusa.J&zy stoi nie-
ruchomo, prezentujac swoje zwyciestwo nad smokiem. Krajobrazy zostaty
niepomiernie pomniejszone w stosunku do figur, ktére panuja ponad prze-
strzenia ziemska. W uktadzie topograficznym tudziez pogtebionej kolorystyce
istnieje wiele zbieznosci z krajobrazami niederlandzkich mistrzéw 2. pot. XV
wieku. Realia w nich wtopione jednakze, sa typowo italskie, castellana
zboczach lub wierzchotkach gér.

Strome szczyty z zamkami warownymi, ku ktérym prowadzi ubita droga,
to charakterystyczny model krajobrazu, ktéry stworzyt Bergognone po roku
1500. W rozszerzonej i pogtebionej przestrzeni, zamknietej bladoniebieskimi
szczytami Alp, rozwija sie krajobraz ze wgorzem lub szczytem z prawej
strony, za$s tagodnymi pagérkami z lewej. Posrodku usytuowana jest rzeka lub
dolina, ktéra rozcina pejzaz. Najwyzsze miejsce w krajobrazie jest zare-
zerwowane zazwyczaj dla ufortyfikowanegastellg za$ w nizszych partiach
rozlokowane sa skromniejsze siedziby mieszkalne. Taki model krajobrazu

%Sciolla, dz. cyt., s. 348.
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prezentuja omawiane boczne tablice poznanhskiego ottarza, a w dojrzatym
ksztalcie widoczne sa w ottarzMaryi z Dzieciatkiem i Swietymi: Rochem

i Janem ChrzcicielenfMediolan, Sanktuarium Santa Maria presso san Celso).
Wskazuje sie — nie bez pewnych stusznosci — na analogie z obrAziena-

cja DzieciatkaHugo van der Goesa, hamalowanym dla Tomasza Portinariego
w latach 1476-1478, przywiezionym do Florencji w roku 1483. (Florencja,
Galleria degli UffiziP? Istnieja niewatpliwe zbieznosci w kompozycii
postaci Swietych Marii i Jezusa, ktérego otaczaja filigranowe figurki adoru-
jacych aniotkéw. Jednak krajobraz jest tylko pozornie zblizony do kompozy-
cji flamandzkiej. Catkowicie odrebna jest architektura zaréweastella
umieszczonego na goérze, jak i budowli rozmieszczonych w nizszych partiach
krajobrazu. Odmienne jest réwniez Swiatto roztozone rGwnomiernie w obrebie
pierwszego planu obrazu Hugéw&tlo Bergognone jest znacznie bardziej
dynamiczne, zatamuje sie wzdtuz diagonalnych osi kompozycji. Wychodzac
z gtebi planu, dotyka powierzchni przedmiotéw ukazanych na planie pierw-
szym. Rodzaj wiezi, ktéra zespala rzeczy przedstawione: przyrode, skaty,
drzewa, architekture z podmiotem, czyli cziowiekiem lub grupa postaci
ludzkich, inna jest w dzietach Niderlandczykow, inna natomiast w dzietach
malarzy lombardzkich, szczegdlnie nas interesujacego Ambroggia Bergogno-
ne. W malarstwie p6tnocnym pejzaz i podmiot w nim ukazany (chodzi tutaj
0 scene pierwszego planu) jest produktem spoteczno-socjologicznym, nato-
miast w omawianym malarstwie lombardzkim daja sie dostrzec tendencje
rozumienia miasta jako tworu idealnego. Na tak pojmowana koncepcje wska-
zuje fakt stworzenia dla Sforzy planu miasta idealnego — Sforzindy, ktéra

wykreslit A. Filarere. Miasto byto chluba i — dzietem monarchy, dlatego
dzieta prezentujace miasto byly w gruncie rzeczy panegirykiem ku czci
wiadcy3,

Potwierdzaja to zar6wno sceny ukazane w obrebie miasta, jak i wyda-
rzenia dziejace sie poza miastem, na jego obrzezach. Niewatpliwie waznym
elementem wlaczajacym sie do tego panegiryku ku czci wiadcy sa obrazy
kartuzji zaktadanych przez ksiecia. W odbiorze 6wczesnych fakt ten nie
pomniejszat religijnego znaczenia obrazéw, wrecz przeciwnie. Autorytet
witadcy umacniat autorytet religijny. Kleczacy przed tronem Marii rod Vis-
contich-Sforzéw pogtebiat stabilnosé tradycji Kosciota wzmacniajac autorytet
papieza nadwerezony rozbiciem avinionskim.

52 Tamze, s. 160.
Rovetta, dz. cyt
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Bergognone Swiadomie kultywowat tradycje, podejmujac klasyczne dla
Sredniowiecza tematy, zlecane Swiadomie przez ksiecia oraz zleceniodawcow
koscielnych. Szczegdlnie wymowne sa kompozycje Koronacji Marii w obec-
nosci Boga Ojca. Tematy te oraz ich formalne modele zapoczatkowaty kate-
dry gotyckie, powstate w obrebie francuskiej domeny krélewskiej. Odnie-
sienie do korony Francji byto dla rodu Viscontich duma rodowa od czasu
Slubu Giangaleazzo Viscontiego (1385-1402) z lIzabela Valois. Zwiazek
z tradycja religijna byt réwniez dla wiadcéw Mediolanu potwierdzeniem ich
poparcia dla stolicy Piotrowej. Koronacja Marii wypetnia absyde lewego
ramienia transeptu kosciota klasztornego Certosa di Pavia pochodzacego z lat
1492-1494 (il. 25). Chrystus nakilada na gtowe Marii korone w obecnosci
Boga Oijca, Ducha'\Bietego oraz choréw anielskich. Wydarzeniu asystuja
wiladcy patacu istniejacego obok Kartuzji: Francesco Sforza z lewej oraz
Lodovico Sforza (Il Moro) z prawej strony. Bog Ojciec szeroko roztozonymi
ramionami obejmuje zaréwno grupe Chrystusa i Marii, jak i postaci fundato-
réw, ktérzy znajduja sie w tej samej przestrzeni kompozycji sceny. Niebieski
Dom Ojca, do ktérego dostepuje Maria, jest rowniez domem ksiazecym.

Znacznie bardziej rozbudowt artysta kompozycje koronacji Marii w ab-
sydzie gtbwnej kosciota San Semplicianokeronacja Maryiz roku 1507
(il. 26). Bergognone stworzyt tutaj monumentalna scenerie, przedstawiajac
iluzje otwartych niebios, w ktérych pojawia sie Bég Ojciec w otoczeniu
niezliczonych hufcow anielskich. Delikatna posta¢ Marii, trwajaca w poktonie
przed Chrystusem, przyjmuje korone w obecnosci Boga Ojca oraz aniotéw
grajacych na réznych instrumentach muzycznych. Styl postaci odnawia cechy
juz dawno odsuniete od gtéwnych nurtéw artystycznej wypowiedzi malarskiej,
nawiazuje do stylu gotyku miedzynarodowego, ktory sankcjonowat jezyk
sztuki dworskiej z poczatku tegoz stulecia. Byt zatem archaizacja, ktéra
artysta postuzyt sie Swiadomie jako srodkiem malarskim dla wyrazenia treSci
dworskich i sakralnych. Sceneria niebieska nabrata cech dworskiego rytuatu
koronacyjnego, w ktdrym uczestnicza wierni trwajacy na modlitwie w kos-
ciele. Tradycyjna ikonografia maryjna zaczerpnieta z francuskich wzorcow,
ku ktérym sktaniat sie dwor ksiazat mediolanskich, powtarzana byta w innych
wariantach, np.Wniebowziecie i Koronacja Mary{Mediolan, Pinakoteka
Ambrozjana) orazZestanie Ducha Wietego dla kosciota Santo Spirito
w Bergamo. Warsztat malarski, ktéry rozwinat w duzej kompozycji absy-
dowej najpierw w San Sempliciano, a potem w kaplicy $w. Marcina w kos-
ciele San Pietro in Gessate w Mediolanie z roku 1518, stworzyt nowy jezyk
malarski, ktory przekazywat tradycyjne tresci.
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OkreSlenia sztuki Bergognone, ktére nader czesto spotykane sa w opra-
cowaniach tego malarza, takie jak: tradycjonalista, nowator, wprowadzajacy
nasladownictwa malarstwa niderlandzkiego, powinny by¢ poddane weryfikacji,
aby unikna¢ XIX-wiecznych podziatdw i kategorii przypisanych wowczas
sztuce. Malarstwo Lombardii kohca XV i poczatku XVI wieku byto feno-
menem sztuki niezwykle zréznicowanym, ukazywato kult swojego mecenasa
w takim stopniu, jak czynili to malarze innych regionéw, np. Toskanii czy
Veneto. Prezentowato malarstwo religijne w sposéb, ktéry oddawat 6wczesny
klimat religijny, tworzony przez wazne Srodowiska zakonne. Odstaniato
wreszcie caly $wiat rzeczywisty, ktory nie byt juz rozumiany jako Srodek
przekazu, ale jako miejsce doswiadczen cztowieka rozpoznajacego swoja role
w $Swiecie. To, co nazywamy tradycja lub nowatorstwem, miescito sie na
skali tych doSwiadczen, ktére wyrazat artysta Srodkami wtasnego warsztatu
malarskiego, przyswojonego dzieki mistrzom, mecenasom a przede wszystkim
— swojemu talentowi tworczemu.
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LANDSCAPES BY AMBROGGIO DA FOSSANO CALLED BERGOGNONE

THE MEANING OF TRADITION
WITHIN THE PAINTER'S NEW COMPOSITION SOLUTIONS

Summary

Ambroggio da Fossano, a Milan painter, Vincenzo Foppo’s disciple, connected with
Carthusia in Pavia, belonged to the leading artists of the Lombardic Renaissance. The subject-
matter of his works was defined by the circles connected with the Sforza court as well as by
those in Carthusia. The problem of tradition or innovation that is often raised in the literature
concerning the painter often refers to the opposition of the Middle Ages and the Renaissance.
Traditionalism in Lombardy derived its contents from the local art of the late Gothic period,
and in painting it also introduced elements of the Netherlandic painting that came to Italy via
Genoa. However, there are the painter’s original solutions that are concerned both with the
contents and the form of his works. The notions of tradition and innovation as terms left by
the 14" century history of art did not exist in the court art, especially sponsored by the
Sforzas.

Ambroggio’s landscapes reveal three main types of composition, to different degrees
referring to the reality of the area, although they are not a truthful record of the landscape.
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1. Presentation of Carthusia near Pavia that both as a foundation and the mausoleum of the
Sforzas’ court is shown in paintings with religious contents, €brist Carrying the Cross
and on the foundation fresco in the apse of the transept in the monastery church Certosa do
Pavia. Pictures of the Virgin Mary with Infant present Carthusia in the background, too; it is
shown from the side of the monastery’s household buildings. In almost each of the paintings
the realism of the presented monastery with the church and palace serves a different meaning
that is defined by the foreground of the composition. Carthusia is a foundation document, and
by the very fact it is a testimony to the glory of the Sforza family. Carthusia also means the
Holy City — Jerusalem that, as a symbolic sign, is directly connected with mystic texts. One
of the most important texts that help one understand the pictures painted in the circle of
Carthusia isVita Christi by Ludolf of Saxony that was used by the monks as a subject of
meditations and contemplations. Carthusia is also the place where the Virgin Mary with Infant
appeared; her cult was developed in the religiousness of the monastery. In such compositions
it is a place that visualizes the reality of the monastery household where the symbols devoted
to the cult of the Virgin Mary are present.

2. Presentation of the city as actual places with the court buildings, the church and the
canal, which allows identification with Milan of Ambroggio’s times. They are places selected
for events connected with St Ambrose’s life. Also pictures of the Virgin Mary with Infant
show the real look of the city that was the main metropolis of the then Europe. However, they
are not pictures of a real city but of its chosen fragments with the court or church architecture
connected with the Sforzas patronage. But the way space is presented reveals the painter’s
knowledge of the latest discoveries of the perspective and of creation of events in space,
recommended by Alberti and Leonardo.

3. Presentation of the city suburbs with buildings belonging to rich suburban villas with
their manor furniture. The suburbs shown by Ambroggio as places for religious scenes have
extremely varied compositions and functions in the paintings. The terms ‘traditionalism’ and
‘innovation’ do not fully characterize Ambroggio’s art.

Translated by Tadeusz Kartowicz



URSZULA MAZURCZAK






URSZULA MAZURCZAK



KRAJOBRAZY AMBROGGIA DA FOSSANO ZW. BERGOGNONE



88

URSZULA MAZURCZAK






URSZULA MAZURCZAK






92

URSZULA MAZURCZAK




KRAJOBRAZY AMBROGGIA DA FOSSANO ZW. BERGOGNONE

93




94

URSZULA MAZURCZAK




KRAJOBRAZY AMBROGGIA DA FOSSANO ZW. BERGOGNONE

95




96

URSZULA MAZURCZAK




KRAJOBRAZY AMBROGGIA DA FOSSANO ZW. BERGOGNONE

97




URSZULA MAZURCZAK



