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SCENA RELIGIJNA WOBEC REALIZMU. PORTRET WOTYWNY
T PORTRET UKRYTY W OBRAZIE ,,OPLAKIWANIE”
Z. KOSCIOLA SW. KATARZYNY W BRANIEWIE

,Lomyslmy wige w taki sposob: niech kazdy z nas zyjacych ludzi, bedzie niby ja-

kims$ takim cudenkiem, jak to sg takie przemysle zabawki, sporzgdzonym przez

bogoéw gwoli ich uciechy czy tez w powaznym celu — bo tego nie wiemy zaiste —

wiemy natomiast, ze nasze uczucia, jakby znajdujgce si¢ wewngtrz nad druciki

czy sznurki, szarpig nas to tu, to tam, a poniewaz przeciwne sg sobie wzajemnie,

W przeciwne ciggng nas strony, do przeciwnych czynnosci, w dziedzing cnoty lub

nieprawosei™.

Powyzszy fragment z I Ksi¢gi Praw Platona jest najwczesniejszym tek-
stem opisujgcym $wiat jako teatr, z ludzmi-marionetkami stworzonymi przez
Boga. O idei ,theatrum mundi” pisali p6zniej m.in. Plotyn, Cyceron, Seneka,
Marek Aureliusz, Boecjusz, $w. Augustyn, Jan z Salisbury, Juan Luis Vives,
Erazm z Rotterdamu®, a przede wszystkim grupa pisarzy i filozoféw baroko-
wych’.

Odbieranie rzeczywistosci, realnosci jako wielkiej sceny nader naturalnie
przeniosto si¢ z literatury w sfere ikonograficzng, ktora jeszcze intensywnigj
pozwalala wyrazi¢ symboliczng inscenizacj¢. Przestrzen dziela sztuki umozli-
wiala szczegdlnie postaci portretowanej przeobrazenie si¢ w kogos lepszego,
doskonalszego, znakomitszego, co wazne O0w proces przeksztalceniowy doty-
czyl zarowno epicko rozbudowanych scen religijnych, jak 1 ,portretéw w prze-
braniu”, w ktoérych portretowani ,,odgrywali” rol¢ mitologicznych bogow, lu-
dowych bohateréw czy $swigtych. ,,Oplakiwanie” z Braniewa nalezy do tych
realizacji artystycznych, ktoére doskonale wpisuja si¢ w fenomen dziela , zainfe-
kowanego™ idea ,theatrum mundi” i to zainfekowanego nicjako na dwoch po-

" Dr Jowita Jagla — Uniwersytet Lodzki, Katedra Historii Sztuki.

! Platon, Prawa, tlam. M. Maykowska, Warszawa 1997, s. 44.

% 7Zob. 1. Kakolewski, Melancholia wladzy. Problem tyranii w europejskiej kulturze politycznej
XVI stulecia, Warszawa 2007, s. 118-120; 154-160.

3 1. Kotarska, Topos ,, Theatrum Mundi” w poezji przelomu XVI i XVII wieku, w: Przelom wiekéw
XVT i XVIT w literaturze i kulturze polskiej, red. B. Otwinowska, J. Pelc, Wroclaw-Warszawa-
Krakéw- Gdanska-1.6dz 1984, s. 146-156.
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ziomach. Oprocz dramatyczne] sceny laczacej w sobie ikonografie Zdjecia
z Krzyza 1 Oplakiwania, obraz ten posiada co najmniej kilka symbolicznych
uje¢ portretowych, dwa z nich, portret wotywny fundatora i ukryty portret arty-
sty, stanowia swoista dominantg.

.. Oplakiwanie” z kosciola $w. Katarzyny w Braniewie, powstale w 1I po-
lowic XVI w.* nalezy do uje¢ poteznych, gestych, thumnych, wypelnionych
gestem, spojrzeniami, a nade wszystko obezwladniajacych widza straszliwg
anatomig Chrystusa. Przez zageszczenie kompozycji, wyrazistos¢ 1 szczegolny
turpizm ukazanych postaci oraz atletyczng muskulaturg nagich cial, obraz zdaje
si¢ nie tylko ulega¢ wplywom niderlandzkim®, ale nade wszystko niemieckim.
W obrazie tym, jak w magicznym zwierciadle odbijaja si¢ dzieta X V-wiecznych
artystow cechowych, jak np. ,Ukrzyzowanie” Mistrza Norymberskiego
(1498 r.) z udramatyzowanymi, inspirowanymi misteriami thumnymi ujeciami,
jak 1 prace renesansowych manierystow, bezkompromisowych, brawurowych
tworcow, takich jak Albrecht Altdorfer, Manuel Deutsch czy Lukasz Cranach®.

Szczegolnag role odgrywa tutaj symbolika ciala, zaréwno cial dwéch to-
tréw z muskulaturg polamanych ud, ale przede wszystkim cialo samego Chry-
stusa. Trupio biala, wreez s$niezno blyszczaca struktura skory broczacej krwia,
bezwladnos¢, cigzar nog i rak, wreszcie trudne do pominigcia spojrzenie umar-
lego, a jednak jakby dopiero konajacego Chrystusa, przerazaja i kazg szukac
inspiracji w anatomiczno-pesymistycznych ujeciach, ktore odwaznie przelamy-
waly schemat obrazowania upodlonego Boga (od ,Martwego Chrystusa” An-
drei Mantegni (1480 r.) zastyglego w cichej, mrocznej kostnicy’, przez Chrystu-
sa Matthiasa Grilnewlada z Oltarza w Isenheim (1512-1515 r.) wyprzedzajacego
XX-wieczne wizje Francisa Bacona — Chrystusa ktory jest fragmentem migsa,
zywa tkankg poniZenia, aZz po rozkladajacego si¢, zdobnego w trupia poswiate
,,Chrystusa w grobie” Hansa Holbeina (1521 r.). Ten ostatni Chrystus uzywajac
stow J. Kristevy ,,pozostawiony bez obietnicy Zmartwychwstania™, wywolywal
niezwykle wrazenie na odbiorcach przez kolejne stulecia, m.in. na F. Dostojew-
skim — w Idiocie ksigz¢ Myszkin stwierdza poruszony jednoznacznie, iz jest to
obraz, od ktorego wierzacy moze straci¢ wiarg! Chrystus Holbeina jest tez
w istocie swej genialnym przykladem renesansowego dyskursu o ciele, jak za-

* Obraz pochodzi z kosciota §w. Mikolaja we Fromborku, J. Bosko, J. M. Wojtkowski, Dziedzic-
two historyczno-artystyczne Archidiecezji Warminskiej. Zabytki ruchome, Olsztyn 2011, s. 73.

> A. Rzempoluch, Sztuka na Warmii w czasach Hozjusza i Kromera, w: Kardynal Stanistaw
Hozjusz (1504-1579). Osoba, mysl, dzielo, czasy, znaczenie, Olsztyn 2005, s. 343.

6 Ukrzyzowanie” z oltarza $w. Floriana, 1511-1515 r., Albrecht Altdorfer; ,,Ukrzyzowanie™ ok.
1500 r., Lukasz Cranach; miedzioryt ,,Ukrzyzowanie™, 1502 r., Lukasz Cranach.

7 Obraz Mantegni mial ogromny wplyw na $wiecka ikonografie anatomiczna, N. Middelkoop, De
Anatomische les Van Dr. Deijman, Amsterdam 1994, s.13.

8 J. Kristeva, Czarne slonice. Depresja i melancholia, przekl. M. P. Markowski, R. Ryzinski,
Krakéw 2007, s. 111.
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uwaza Hans Belting ,(...) przedstawia cialo, ktore utrzymuje niepewna réwno-
wage miedzy anatomiczna figura i apolinskim idealem™, albowiem _renesan-
sowy obraz ciala ulega polaryzacji na dwie skrajnosci: anatomiczng figure
i posag rozumiany jako sztuka ciala z ducha geometrii”".

Odrazajacy fizjologicznie, upodlony anatomicznie, tragiczny Chrystus
z ,,Oplakiwania” z Braniewa 1 akt jego pozegnania stajg si¢ pelng ekspresji zain-
scenizowang przestrzenig dla portretu kardynala Stanistawa Hozjusza, ktory
ufundowal 6w obraz w blizej nieokreslonej intencji wotywnej''. Wota (od stow
,votum” — §lub 1 ,,vovere” — slubowa¢, ofiarowac) stanowily obiekty szczegol-
ne, skladane Bogu/Swictym w podzigce lub w nadziei na nig, nie upamigtnialy
ogolnego dzigkczynienia, ale dzickczynienie konkretne, osobiste'”. Funkcjono-
waly w obszarze sakralno-spolecznym jako ujete w ksztalt 1 material znaki wy-
rzeczenia, straty podjgte] w imi¢ wigkszej korzysci, byly substytutem wlasnej
osoby'® — ofiarowywano czesé, by ocali¢ calos¢'!. Powszechno$é praktyki wo-
tywnej nakazuje widzie¢ w niej ,.religic wotywna”, czyli ,,szczegdlng postaé
poboznosci” praktykowanej w ramach religii starozytnej a pozniej chrzescijan-
skiej">. Wota malowane okreslane jako Votivhild, Votivtafel, Tafel, milagro,
tabula votiva powstaly niemalze jednocze$nie w Italii 1 krajach niemieckich
w wicku XV'°. Juz w tym stuleciu wyksztalcily sic glowne typy obrazéw wo-
tywnych: przedstawienia ukazujace fundatora adorujacego swietg istotg, przed-
stawienia z fundatorem ,zalegajacym” w 16zku, przedstawienia narracyjno-
epickie ukazujgce kalejdoskop ludzkich nieszczes¢, kataklizmédw i1 katastrof.

Dla naszych rozwazan istotny begdzie pierwszy typ przedstawien,
w ktorym stalym elementem obrazowym staje si¢ proba zaprezentowania wza-
jemnych relacji migdzy sferg nicbianska a ziemskag reprezentowana przez
fundatoréw. Poczatkowo sfera sacrum 1 profonum zostaje do$¢ nicudolnie
oddzielona — fundatoréw przedstawiano badz w blizej nicokreslonym pejzazu,
badz (co jest czgsciej spotykane) w niesprecyzowanej, surrealistycznej
przestrzeni. Tak skonstruowany schemat przeobrazil si¢ w kolejnych stuleciach
w formule ukazujacag nierzadko anonimowych wotantéw, zastyglych na
klecznikach w przestrzeni kaplicy czy w wiejskim pejzazu, zlgczonych

° H. Belting, Antropologia obrazu. Szkice do nauki o obrazie, przekt. M. Bryl, Krakow 2007,
s. 126.

1 Tamze.

' A. Rzempoluch, op. cit., s. 342.

2 D. Freedberg, Potega wizerunkow. Studia z historii i teovii oddziatywania, thim. E. Klekot,
Krakéw 2005, 2005, s. 139.

BW. Burkert, Stavozyine kulty misteryjne, thum. K. Bielawski, Krakow 2007, s. 58.

"W, Burkert, Stwarzanie $wietosci. Slady biologii we wezesnych wierzeniach religijnych, thum.
L. Trzcionkowski, Krakow 2006, s. 60.

S W. Burkert, Starozyme kulty, op. cit., s. 57.

15 1. Jagla, Wieczna prosba i dziekczynienie. O symbolicznych velacjach miedzy sacrum
i profanum w sztuce wotywnej Polski Centralnej, Warszawa 2009, s. 68.
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kaplicy czy w wiejskim pejzazu, zlaczonych organicznie z inskrypcja ,,ex voto”
lub stwierdzeniem ,pewna osoba w trudnym polozeniu zarecza”'’. Odczuciem,
ktore narzuca si¢ podczas ogladania malowanych obrazow wotywnych, jest
szczegolne doznanie pewnej sztucznosci, afektowanego skupienia 1 gestu,
wreszcie teatralnosci. Swiat staje si¢ scena, na ktorej ludzkie wydarzenia przy-
bieraja feralny obrot (choroby, pozary, powodzie, wypadki, okaleczenia, utrata
czlonkow rodziny), jak zaprogramowany spektakl dziejg si¢ na swiecie, kreujac
ludzki los. Owg teatralnos¢ latwiej bylo oczywiscie uzyskaé¢ w obrazach reje-
strujacych rzeczone kataklizmy, ale takze w pierwszym typie malowanych wo-
tow bywa ona silnie zaakcentowana. Elementem dramaturgicznym, ktory
wzmagal sceniczng dekoracje ikonografii wotywnej byla kotara, funkcjonujaca
juz w éredniowiecznym malarstwie religijnym jako symbol strefy granicznej;
kotara wyklucza, zamyka, oslania, tworzy ., sanctissimum — migjsce najswigt-
sze”"*. Cigzka, nickiedy zdobna we fredzle kotara, pojawiajaca si¢ w wotach
nowozytnych, byla obcigZzona dawng symbolika, ale funkcjonowala rowniez
jako motyw czerpany wprost ze scenografii teatru barokowego'®, w ten sposob
przeistaczala dang sceng w spektakl ukazywany wiernym/widzom. Akt modli-
tewny czy scena narracyjna stawaly si¢ zdarzeniem, ktére niec odbywa sig
w miejscu dowolnym, ale na scenie wiclkiego teatru Boga™. W ten sposob _in-
scenizowany” akt zawierzenia nie wydawal si¢ zwyczajny, ale nadzwyczajny,
przenosil si¢ w przestrzen cudowng. Kotara tworzyla ramg, przez ktérg przeni-
kala prosba modlitewna.

Jednakze teatralng od$swigtnos¢ 1 manierystyczny nastrdj aktu zawierzenia
istocie swigtej uzyskiwano rowniez omijajac artefakt w postaci kotary.
W wotach malowanych, ktére stanowia w pewnym sensiec mutacj¢ typu pierw-
szego, fundator w dalszym ciggu adoruje $wigte istoty powierzajgc im swoje
blagania czy dzigkczynienie, ale ten typ obrazéow ujmowal obszar sacrum
znacznie rozleglej. Sacrum objawialo si¢ w obrazie poprzez rozbudowang sceng
religijng — najcze¢sciej byla to Sacra Conversazione badz scena pasyjna (Ukrzy-
zowanie, Oplakiwanie).

Co istotne takze w tej grupie obrazoéw wotywnych mozna dokonaé szcze-
gbélnego podzialu, w zaleznosci od postawy fundatora, ktory — wedlug

¥ Baer, Votivtafel-Geschichten, Rosenheim 1976, s. 158, 164-165.

'8 A. S. Labuda, Problemy ikonografii i funkeji wroclawskiego obrazu ,,Madonna w komnacie”.
Z zagadnien recepcji malarstwa niderlandzkiego w Polsce w XV wieku, w: Sztuka i ideologia XV
wieku. Materialy Sympozjum Komitetu Nauk o Sztuce Polskiej Akademii Nauk. Warszawa, 1-4
grudnia 1976, red. P. Skubiszewski, Warszawa 1978, s. 338.

P N. Gockerell, Bilder und Zeichen der Frommigkeit: Sammlung Rudolf Kriss, Miinchen 19953,
s. 121.

0 A Gutzer, Votivtafeln. Bildzeugnisse von Hilfsbediirfligheit und Gottvertrauen aus der
Loretokapelle in der Wallfahrtskirche zu Oggersheim, Oggersheim 1991, s. 14.
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A. S. Labudy — mégl by¢ przedstawiany podczas zwykle] modlitwy, w trakcie
uwaznego ogladania sceny religijnej i w momencie doznawangj wizji.

Typ pierwszy przedstawia wotantow/fundatoréw uczestniczacych
w scenie religijnej tylko poprzez akt modlitwy. W ujeciach tych daje si¢ odczué
zawsze pewng izolacje¢ w stosunku do osdb swictych, zas sami fundatorzy sg
jawnie i ostentacyjnie zwréceni ku widzowi (,,Obraz wotywny”, Malarz Slaski
(?7), pol. XVI w., zbiory Muzeum Narodowego w Warszawie)*'. Typ drugi uka-
zuje fundatoréw jako wzor poboznosci, aktywnie uczestniczacych w religijnym
wydarzeniu, zachecajacych do czynnej wiary przez kontemplacje 1 przygladanie
si¢ obszarowi sacrum; klasyczny przyklad stanowi gdanski obraz rodziny Fer-
beréw z ok. 1500 r., w ktorym cala familia przezywa misterium sceny FEcce
Homo. Jan Ferber (protegowany $w. Andrzeja) i Barbara Ferber z corka klecza
na lace pelnej zidl, trzymajgc w dloniach rozance. Mistyczny nastrdj sceny
wzmagaja banderole z napisami: ,,Ne reminiscaris domine delicta mea” (,,Nie
wspominaj Boze moich grzechow”, zob. Tb 3,3) — od strony Jana, ,lIesu fili
David miserere mei” (,,Jezusie, Synu Dawida, ulituj si¢ nade mng”, Mk 10, 47,
1k 18,38) — od strony Barbary, oraz ,,Domine si vis potes me mundare™ (,,Panie,
jesli cheesz, mozesz mnie oczyscié”, Mt 8,2; Lk 5,12) — od strony corki®.

W typie trzecim fundator zostaje wlaczony 1 wylaczony z przedstawienia
religijnego: jest nicobecny w realnej, obecny za to w innej rzeczywistosci. To
znaczy: widzi oczyma duszy, doznaje wizji. Dos¢ czesto w ujeciach takich fun-
dator jawi si¢ samotnie, bez pozostalych czlonkow rodziny, bowiem wizja jest
przywilejem jednej osoby 1 nie jest zjawiskiem wiclokrotnym. Tego typu sa-
motne, glebokie przezycie religijne w oderwaniu od $wiata realnego jest udzia-
lem aptekarza Tomasza w obrazie wotywnym z ok. 1400 r. autorstwa Jana
z Nysy”. Miedzy aptekarzem a jego patronem $w. Tomaszem wije si¢ bandero-
la ze stfowami Psalmu 50 ,,[m]miserere mei deus secunfum]|” (,,Zmiluj si¢ nade
mna Boze”)**. Podobnie gleboko duchowe ujecie fundatora zdaje sie byé obec-
ne na torunskim obrazie ,,Biczowanie” z ok. 1495 r. (obecnic Muzeum Diece-
zjalne w Pelplinie). Centrum kompozycji tworzy drastyczna scena Biczowania
z postaciami , wirujgcymi” wokdl upodlonego Chrystusa, w prawym rogu
widnigje skupiona posta¢ fundatora i falujaca wstgga ze stowami , Erravi sicut
ovis que perierat — require servum tuum” (,,Bladzilem jak owca, ktora zginela,

MU B. Steinborn, A. Ziemba, Malarstwo niemieckie do roku 1600. Katalog zbiorow, Muzeum
Narodowe w Warszawie, Warszawa 2000, s. 332-335, 1l. 81.

2 T Dobrzeniecki, Malarstwo tablicowe. Katalog zbioréw, Warszawa 1972, s. 147-148;
A. S. Labuda, Malarstwo tablicowe w Gdansku w 2 pol. XV wieku, Warszawa 1979, s. 216.

2 Malarstwo gotyckie w Polsce. Katalog zabytkéw, red. A. S. Labuda, K. Secomska, Warszawa
2004, s. 201.

2 7. Kalinowska, Brat Jan z Nysy malarz krakowski z wieku XVI, , Biuletyn Historii Sztuki” 1971,
4,s.372.
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que perierat — require servum tuum” (,,Bladzilem jak owca, ktora zgingla, od-
najdz shuge swego™)”.

Wracajac po dlugiej dygresji do ,,Oplakiwania” z Braniewa, wida¢ wy-
raznie, ze obraz ten reprezentuje drugi typ przedstawienia z fundatorem aktyw-
nie zaangazowanym w religijne zdarzenie. Kardynal Hozjusz w wiadomej sobie
intencji funduje obraz, jednoczesnie staje si¢ czynnym uczestnikiem sceny.
Dotykajac refleksyjnie siwej brody, boleje nad $miercig Chrystusa, stajac si¢ nie
tylko niemym s$wiadkiem wydarzen, ale wzorem osoby duchownej, skupionej
na tajemnicy Mcki Panskiej.

,,Oplakiwanie” z Braniewa jest obrazem fascynujacym, bowiem artysta
pokusil si¢ o portretowos¢ wielu postaci, co $wiadczy o ich randze i roli jaka
musieli odgrywa¢ w zyciu kardynala. Wsrod tych wszystkich, cickawych
i cickawskich, ale nie ma co ukrywaé czesto nieurodziwych ,bytoéw”, wyrdznia
si¢ mezczyzna o obliczu rownie szlachetnym, co oblicze kardynala Hozjusza —
jest to postac stojaca tuz za Hozjuszem, ubrana w z6lty kaftan, odwrdcona od
sceny 1 spogladajaca tajemniczo w kierunku widza, postaé, ktorg niewatpliwie
mozemy identyfikowac z artysta.

W autoportrecie tworca przedstawia sicbie w okreslonej chwili swego
zycia (...) wszystko (...) jego cialo, jego postawa, jego mimika, jego gesty, jego
stroj — stanowi wytwor calych poprzednich dziejow jego zycia, wszystkich jego
przejsé i przezyé (...)*°. Co jednak wazne, istotny byl rowniez kontekst histo-
ryczno-spoleczny, w jakim obraz powstawal, epoka, zaleznosci miedzyludzkie
oraz rola i funkcja artysty w tymze spoleczenstwie. W wickach srednich artysta
byl przede wszystkim rzemieslnikiem, czlonkiem cechu, dzialajacym w ramach
tegoz 1 wedlug zadan, ktére mu cech narzucal. Bycie artystg weale nie czynilo
czlowiceka kim$§ wyjatkowym, do cechéw malarskich nalezeli czgsto przedsta-
wiciele innych zawodow, np. papiernicy, kowale, aptekarze czy zlotnicy. Do-
piero swoista rewolucja spoleczna majaca migjsce w Italii i Niemczech w wieku
XV, zachwyt nad swiatem, pociag do sfery intelektualnej, gloryfikacja indywi-
dualizmu, pozwolily na szczegdlng odmiang postrzegania zawodow artystycz-
nych, co odbilo si¢ rowniez na funkcji jakg zyskal autoportret. Trzeba jednak
zaznaczy¢, iz 6w proces wyzwalania si¢ tworcow z ciasnych ram cechowych
i ciasnych ram spolecznych trwal bardzo dlugo 1 postgpowal bardzo powoli
szczegblnie na Polnocy Europy.

Wzrost $wiadomosci artystow, wzrost ich roli spolecznej, doprowadzil do
niezwyklej eksplozji autoportretow, przy czym przez dhugi czas byly to gléwnie
tzw. ,,autoportrety ukryte”, w ktorych artysta weiclal si¢ w role $wigtych postaci

%5 J. Pasierb, Pelplin i jego zabytki, Warszawa-Pelplin 1993, s. 104; R. Ciecholewski, Skarby
Pelplina, Pelplin 1997, s. 155-156.
6 M. Wallis, Autoportrety artystéw polskich, Warszawa 1966, s. 10.
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czy bohateréw biblijnych®’. Byl to przebiegly sposob czy tez ubezpieczenie sig
na ewentualne posadzenie artysty o che¢ wywyzszenia si¢, czy zlozenia holdu
samemu sobie. Zbyt oczywiste 1 jawne ukazanie wlasnej osoby 1 zaliczenie sie-
bie do elity spolecznej moglo by¢ odebrane jako akt pychy, laczacy si¢
z odrzuceniem tak waznej w chrzescijanstwie cnoty pokory”. By obejs¢ podob-
ne zarzuty, trzeba bylo stworzy¢ przemyslne zamaskowanie, zawoalowanie,
kreacje, jednoczesnie — jak podkreslal M. Wallis — | nadajac swiadomie jakiej$
postaci wlasne oblicze artysta zespala si¢ jak gdyby z tg postacia, staje si¢ nia:
tak jak aktor staje si¢ na przeciag paru godzin osoba, ktéra gra na scenie””.
Artysta zespalal si¢ w ten sposob z kim§ waznym, znakomitszym, doskonal-
szym, z jakim$ wzorem osobowym™. Artysta laczyl .ja” rzeczywiste przyna-
lezne mu z ,ja” zapozyczonym od innych®', co trzeba przyznaé stanowilo za-
bieg nader niczwykly, wrgcz magiczny — artysta nie przestajac by¢ sobg stawal
si¢ kim$ innym — zyskujac znaczenie, godnos¢, szlachetnos¢.

Identyfikacja ze $wicta osoba czesto nie byla przypadkowa™. Jedna
z postaci, w ktorg XV 1 XVI-wieczni artysci weielali si¢ z ochotg byl oredownik
gildii malarskich — $w. Lukasz. Pierwszym artystg, ktory zaprezentowal siebie
pod postacia sw. Lukasza byl Robert Campin, pomyst 6w przejal Roger van der
Weyden, ktéry w pracy z ok. 1435 r. obdarzyl wlasnym wygladem swigtego
szkicujacego w pozie przyklekania pozujacg mu Madonng. Scena odbywa si¢
w komnacie ukazujacej nicodlegly horfus conclusus 1 widok dalekiego miasta
prawdopodobnie Brukseli. W pokorze cho¢ w orbicie emanacji przestrzeni cu-
downej artysta prezentuje sicbiec w momencie doznania laski bliskosci bostwa.
Van der Weyden pordwnuje siebie z najznakomitszym ze wszystkich malarzy
$w. Lukaszem™, jest to wicc nie tyle pordwnanic co zréwnanie — odwazne
zrownanie w talencie i godnosci wykonywanego zawodu™.

Wymarzona scenografie dla ,bycia” i ,,nie bycia” soba artysty tworzyly
réwniez popularne wydarzenia staro 1 nowotestamentowe, a takze ikonograficz-
ne epizody z zycia wielu swigtych, nie tylko $w. Lukasza. Artysci ,,zajmujg”

*7 Proces ten funkcjonowal od wezesnego sredniowiecza az do poéznych czaséw nowozytnych,
1. Jagla, Sainthood as a Universal Ideal of an Artist. Self-Portrait ,,In Disguise” in the European
Art of the 7th-17th Centuries, “Art Inquiry” 2004, VI, s. 243-255.

% M. Wallis, Preautoportret zlotika Konrada (z badan nad dziejami autoportretu w Polsce),
,Lodzkie Towarzystwo Naukowe, Sprawozdania z Czynnosci 1 Posiedzen Naukowych™ 1951, 2,
s. 20-21.

M. Wallis, Autoportret ukryty, ,Przeglad Humanistyczny” 1963, 1, s. 97.

¥ Tamze, s. 97.

37 Guze, Twarze z portretow, Warszawa 1964, s. 119.

3 W. Sztaba, Portret, Warszawa 1976, s. 57.

37, Guze, op. cit., s. 16.

3 W podobny sposob prezentowalo siebie wielu artystow, m.in. Mistrz oltarza Augustianskiego
7 Norymbergii, 1487 r., Manuel Deutsch w obrazie z 1515 r., Herman Rode w pracy z 1484 r.
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w tychze ujeciach istotng funkcje, aktorsko kreujg role, uczestniczg w funda-
mentalnych wydarzeniach religijnych, jest im dane by¢ tam i1 doswiadczaé prze-
zy¢, ktore dla zwyklych wiernych stanowily obrazowo-duchowy topos. Vit
Stwosz zamiescil jeden ze swoich autoportretow w kwaterze ,,Ukrzyzowania™
Oltarza Mariackiego (1477-1489), gdzie jako setnik z twarza o wyrazistym
profilu staje si¢ $wiadkiem straszliwych cierpien Chrystusa, zamyslonym nie
tylko nad sensem Pasji, ale nad wlasnym zyciem (jakby w przeczuciu bliskich
nieszcze$¢)”. Rowny talentowi rzezbiarskiemu Vita Stwosza, Tilman Rie-
menschneider w plaskorzezbie oltarza z Creglingen (1505/1510 r.) uczynil sie-
bie jednym z czlonkéw starszyzny swigtynnej zastluchanej w slowa dwunasto-
letniego Jezusa; artysta jest uczonym, ktory niemalze doznaje wizji przyszlej
smierci dziecigcego jeszcze proroka. Riemenschneider jest tez autorem jednego
z najpickniejszych poznosredniowiecznych wyobrazen Nikodema™. W _Opla-
kiwaniu” z Maidbrunn (1519/1523 r.) Nikodem, czyli Riemenschneider, stoi
wprost pod krzyzem, przybrany w XVI-wieczny stroj mieszczanski. Poruszony
tajemnica smierci przyciska do piersi puszke z drogocennym balsamem. Stoi
posrodku sceny Oplakiwania jakby wyrastal z umegczonego ciala Chrystusa
i sam uczestniczyl w doswiadczeniu bolu przekraczajacego fizyczno$¢. Nie
sposob wymieni¢ chocby czgsci tylko sztandarowych przykladow ,autoportre-
tow ukrytych”, ktore staly si¢ trwalym elementem tworczosci Matthiasa Griin-
ewalda, Hansa von Kulmbach, Albrechta Diirera 1 wielu innych.

Autor ,,Oplakiwania” z Braniewa pozwala sobie na wyjatkowo dumny
gest umieszczenia wlasnej podobizny zaraz za kardynalem, fundatorem i zle-
ceniodawcg obrazu, najwazniejszym z ukazanych nie testamentowych bohate-
row dziela. Co jednak istotne, typ ,,portretu ukrytego”, ktorym postuguje sie
autor ,,Oplakiwania”, nieco rozni si¢ od przedstawionych wyzej przykladow,
gdyz artysta niec zmusza si¢ do ,,przymiarki” kostiumu kogos obcego. Jest soba,
cho¢ dane mu jest by¢ uczestnikiem $mierci Chrystusa, taka kreacja nie jest
niczym nowym, stanowila naturalng konsekwencje rozwoju ,portretu
w przebraniu”. Jesli malarz/rzezbiarz nie przedstawial siebie wprost w czynnym
akcie uczestnictwa w scenie religijngj, to byl jej szczegdlnym swiadkiem, obja-
wial si¢ ,,wsrod asystencji” w bardziej tlocznych kompozycjach. Domenico
Ghirlandaio we fresku ,,Sw. Franciszek wskrzesza dziecko” z kosciola Sw.
Trojcy we Florencji (ok. 1485) ukazuje siebie z boku sceny wsrod obywateli

3 T. Dobrowolski, Wit Stwosz Oltarz Mariacki, Krakéw 1985, s. 91. Artysta przedstawil siebie
rowniez w scenie Ostatniej Wieczerzy w epitafium Pawla Volckamera z 1499 roku, 7. Kepinski,
Wit Stwosz, Warszawa 1981, s. 67-68; G. Lichoniczyk, Wit Stwosz. Zycie i tworczosé, Krakow
1983, 5. 41; G. Sello, Veit Stofs, Mtnchen 1988, s. 24-25.

%0 portretach Riemenschneidera m.in. K. Gerstenberg, 7ilman Riemenschneider, Wien 1941,
s. 45, 54-55, 59 1 62; I. Bier, Tilmann Riemenschneider. Ein Gedenkbuch, Wien 1936, s. 27, 30,
M. Wegner, Tilman Riemenschneider. Zeit, Mensch und Werk, Stuttgart 1943, s. 35-38.
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miasta Florencji’’. Artysta stoi, podpicrajac lewa dlonia biodra, ale jest nicjako
wylaczony ze sceny, patrzy na nas — dajac czytelny znak, iz jest tu w innym
celu, jest by zosta¢ zauwazonym.

Podobnie postgpuje Sandro Botticelli w ,Holdzie Trzech Kroli” z ok.
1476 1. — przybrany w zolty plaszcz stoi z boku, nie mozna jednak nie dostrzec
jego natarczywego spojrzenia, ktore kieruje ku widzowi. Z rodzimych przykla-
déw mozna przytoczy¢ jedng z kwater oltarza sw. Stanislawa z Kobylina (ok.
1518 r.), w ,,Scenie sprzedazy wsi Piotrawin” wsrdéd swiadkdéw symbolicznej
transakcji jawi si¢ posta¢ w berecie umieszczona skrajnie z prawej strony, pa-
trzaca na widza uwaznie 1 z pewna zacigtoscia. Jest to z pewnoscig autor oltarza
— tzw. Mistrz Legendy $w. Stanislawa™.

Wszystkie te portrety charakteryzujg pewne wspoélne szczegdly: typ uje-
cla twarzy z wyciagnicta do przodu szyja, $ciagnictymi brwiami, a nickiedy
delikatnym zezem, co stanowilo wynik portretu malowanego przez artyste przed
zwierciadlem™. Drugi istotny element to pewna izolacja od ukazywanej sceny,
umieszczenie siebie z boku, w tle, z tylu, za kolumnami, przy kotarach, jakby
w hermetycznym wycigciu z obrazu. Ten niezwykly sposob prezentacji
w asyscie, ale 1 poza nig, jest symboliczny. Jak wyjasnia Joanna Guze — ten
autoportret ukryty, utozsamienie si¢ ze statysta w scenie, gdzie innym przypadly
role glowne, jest podpisem™™.

Wypadkowg obu typoéw portretu ukrytego jest obraz ,Zasnigcie Marii”
(ok. 1481/82 r.) Hugo van der Goesa. Jak wiadomo artysta wstapit w 1477 roku
do klasztoru augustianow w Roode Closter kolo Brukseli. Cierpigey oficjalnie
na melancholig, leczony przez braci m.in. muzyka (dzisiejsze zapiski z koniki
klasztornej (1509-1513) autorstwa brata Gaspara Ofthuysa pozwalajg stwier-
dzi¢, ze cierpial na dlugotrwala, poglebiona depresje) wracal do zdrowia, szukat
kontaktu z bra¢mi, malowal, po czym ponownie zamykal si¢ w sobie, jednocze-
snie zywil przekonanie, ze choroba, ktora go dotknela, jest kara Bozg. Van der
Goes umiera w 1482 roku po kilku prébach samobojczych na blizej nie rozpo-
znane ,,wtome zakazenie”, co jedynie potwierdza fakt, ze cierpial na cigzka
depresje, ktorej czesto towarzyszy silne oslabienie organizmu i sklonnos¢ do
infekcji. Pod koniec zycia artysta namalowal ,,Zasnigcie Marii”, na ktérym ob-
darzyl apostolow fizjonomia troszczacych si¢ o niego mnichéw. Sam tez stwo-
rzyl wlasny autoportret, ukazujac siebie pod postacia apostola w rézowym
plaszczu, odwroconego od sceny 1 patrzacego na widza. Przejeta przez niego
rola jest narzedziem waznego przekazu. Mimo najlepszych checi 1 troski braci
klasztornych artysta zdaje si¢ by¢ wyizolowany z otoczenia. Jest obrazoburczo

3T M. Wallis, Podloze spoleczne portretu, ,,Wiedza i Zycie” 1948, 6-7, s. 538-539.
3 M. Wallis, Autoportrety artystéw, op. cit., s. 34-35.

* Tamze, s. 34-35.

07 Guze, op. cit., s. 133.
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odwrdcony od najistotniejszych prawd, samotny w klasztorze i samotny na ob-
razie — symbol poznosredniowiecznej samotnosci 0sob ,.oblezonych przez de-
mony”, oblgzonych przez wlasny strach™.

Portret ukryty z jednej strony mozna odczytywaé jako portret wybitnie
hermetyczny, izolacyjny, z drugiej strony co bardzo wazne przyjal on funkcje
stworzong w malarstwie wloskim tzw. festaiuolo — postaci wprowadzajacych
widza w obraz, w histori¢. Festaiuolo patrzac na widza stawal si¢ posrednikiem,
mediatorem, lacznikiem miedzy $wiatem w obrazie a $§wiatem poza obrazem.
W ten sposob artysta nicjako pomagal w przezywaniu dziela, byl naturalnym
przewodnikiem do glebszych prawd.

,.Oplakiwanie” z Braniewa — eckspresyjna scena poswigcona S$mierci
Chrystusa jest oczywiscie dzielem skupionym przede wszystkim na Mgce Pan-
skiej, ale jest tez dzielem, ktore nie ogranicza si¢ do tresci religijnych. Niesie
pewien ci¢zar tresci moralizatorskich, wlasnie dzigki wykorzystaniu mozliwo-
sci, jakie niesic symbolika portretu. Artysta jako festaiuolo wprowadza nas
w samo epicentrum zdarzen, z jednegj strony informuje o sobie 1 chwali si¢ au-
torstwem dziela, z drugiej strony wskazuje kierunek percepeji. Od umeczonego
Chrystusa do kardynala Hozjusza jako fundatora dziela i wzorcowego chrzesci-
janina — katolika. Zaangazowanie kardynala w ,akt” pozegnania Chrystusa,
jego zasmucona twarz, blisko$¢ grupy Piefy i pochylenie ciala ku Marii, jakby
w gescie pomocy, nie pozostawiajg watpliwosci w autentyzm doznan.

Oplakiwanie — spektakl, ktory si¢ wydarzyl, mial swoich ,uczestnikow”,
swoich aktordw, teraz w dramaturgic owego spektaklu zostajg wlaczeni nowi
aktorzy, ktorzy podejmuja si¢ kolejnych wyzwan, wszak

»,Swiat jest teatrem, aktorami ludzie,
Ktorzy kolejno wehodzg 1 znikaja.
Kazdy tam aktor nie jedna gra role™.

M J. Jagla, Chory psychicznie — epileptyk — histervk. Obraz czlowieka opetanego w sztuce Sre-
dniowiecznej, w: Wokol choroby, medycyny i praktyk leczniczych. Teorie, konteksty, interpretacje,
red. K. Lenska-Bak, M. Sztandara, Opole 2009, s. 176- 177.

2w, Szekspir, Jak wam si¢ podoba, przel. L. Ulrich, Warszawa 1973, akt II, scena 7
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1. ,.Optakiwanie”, II pol. XVI w., obecnie
kosciot p.w. $w. Katarzyny, Braniewo.

(fot. Jagoda Semkow, Muzeum Mikotaja Ko-
pernika we Fromborku).

2. Ciala
powieszonych
fotrow

(fot. Jagoda
Semkow,
Muzeum Mikolaja
Kopernika

we Fromborku).
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3. Cialo martwego Chrystusa
(fot. Jagoda Semkow,
Muzeum Mikotaja Kopernika
we Fromborku).

4. Cialo martwego Chrystusa
(fot. Jagoda Semkow,

Muzeum Mikotaja Kopernika we
Fromborku).
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5. Portrety uczestnikow Oplakiwania,
fragment

(fot. Jagoda Semkdw, Muzeum Mikolaja
Kopernika we Fromborku).

6. Kardynal Stanistaw Hozjusz
uczestniczacy w misterium Oplakiwania
(fot. Jagoda Semkow, Muzeum Mikolaja
Kopernika we Fromborku).
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7. Twarz kardynata Stanistawa Hozjusza
(fot. Jagoda Semkdw, Muzeum Mikolaja
Kopernika we Fromborku).

8. Autoportret artysty
(fot. Jagoda Semkdw, Muzeum Mikolaja
Kopernika we Fromborku).
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RELIGIOUS SCENE TOWARDS REALISM. THE VOTIVE PORTRAIT AND THE
HIDDEN PORTRAIT IN THE ,MOURNING” PICTURE FROM ST. CATHERINE
CHURCH IN BRANIEWO

SUMMARY

The authoress analyzes the ,,Mourning” picture from St. Catherine church in Braniewo. In her
interpretation she remarks that the whole expressive scene is dedicated to the death of Christ,
which on one hand side is focused on the Lord’s Passion, but on the other — does not confine itself
only to religious contents. The picture contains some kind of moralizing message due to taking
advantage of possibilities delivered by the symbolism of portrait. A spectator is introduced by the
artist into the epicenter of the portrayed occurrence. The painter not only spotlights himself pride-
fully as an author of the work, but also indicates the direction of perception: from oppressed
Christ to Cardinal Hozjusz as the founder of the picture, and an exemplary Christian.

KEYWORDS: symbolism of portrait, “Mourning” picture, Cardinal Hozjusz, St. Catherine
church, Braniewo (Poland).



