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Na prze³omie lat 2016 i 2017 w Luksembur-
gu-mie�cie, a w pierwszej po³owie roku
2017 w Akwizgranie, pokazano wystawê
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1 Valentine HENDERIKS, Albrecht Bouts (1451/55�1549)
(Brusselles: Centre d�étude des Primitifs flamands,
2011=Contributions à l�étude des Primitifs flamands, 10).
Wcze�niej bodaj tylko Cyriel Stroo przedstawi³ szerzej
twórczo�æ malarza; zob. Cyriel STROO, Pascale SYFER-
D�OLNE, Anne DUBOIS, Roel SLACHMUYLDERS, Nathalie

TOUSSAINT, The Hieronymus Bosch, Albert Bouts, Gerard
David, Colijn de Coter and Goossen van der Weyden gro-
ups (Brussels: Institut Royal du Patrimoine Artistique;
Turnhout: Brepols, 2001), s. 131�237 (The Flemish pri-
mitives. Catalogue of early Netherlandish painting in the
Royal Museums of Fine Arts of Belgium, 3).

Valentine Henderiks (podówczas czynnej na Univer-
sité Libre w Brukseli), autorki pierwszego monogra-
ficznego ujêcia twórczo�ci Albrechta Boutsa1.

Albrecht Bouts (ok. 1452 � marzec 1549), pisa-
ny te¿ �Albert�, �Aelbert�, �Aelbrecht�, urodzi³ siê
w rodzinie malarzy w Lowanium. Ojcem Albrechta
by³ Dieric Bouts St. (ok. 1415�1475), starszym bra-
tem � Dieric Bouts M³. (ok. 1448�1490), bratankiem
� Jan Bouts (ok. 1478 � ok. 1530). Gdy warsztat po
ojcu odziedziczy³ Dieric M³., Albrecht najpewniej
podj¹³ pracê u brata, a po jego przedwczesnej �mier-
ci � przej¹³ jego miejsce. Zawar³ dwa ma³¿eñstwa:
z Mari¹ �s Coocs (1481) i Elisabeth Nausneyders
(1490). Rodzina malarza, podówczas kieruj¹cego
ju¿ warsztatem, przenios³a siê w roku 1492 do domu
przy kaplicy Ouze-Lieve-Vrouw-van-Ginderbuiten
(Panny Marii za Murami), gdzie Albrecht sprawo-
wa³ obowi¹zki ko�cielnego, zgodnie z lokaln¹ tra-
dycj¹ powierzane artystom. W³a�nie dla tej kaplicy,
do jej o³tarza g³ównego, Rogier van der Weyden
wymalowa³ przed 1435 r. s³awne Zdjêcie z krzy¿a
(Madryt, Prado), a Jan II Borman w 1493 wyrze�bi³
retabulum �w. Jerzego (Bruksela, Koninklijke Mu-
sea voor Kunst en Geschiedenis). Oba te dzie³a by³y
fundacjami gildii kuszników. Sam Albrecht ufundo-
wa³ dla kaplicy miêdzy 1495 a 1500 r. retabulum
Wniebowziêcia Panny Marii (Bruksela, Koninklijke
Musea voor Kunst en Geschiedenis), portretuj¹c siê



438 WOJCIECH MARCINKOWSKI

na jego prawym skrzydle wraz z drug¹ ¿on¹, pod
gmerkiem rodziny Bouts, unoszonym przez anio³a2.
Drugi autoportret malarza, wykonany ju¿ po �mierci
drugiej ¿ony (1522), z eksponowanym motywem
memento mori, zidentyfikowany zosta³ niedawno
w siedmiogrodzkim Sybinie (Sibiu, Nagyszeben,
Hermannstadt)3. Albrecht Bouts umar³ w roku 1549,
przekroczywszy 90 lat. Pochowany zosta³ obok ojca
i brata u franciszkanów w Leuven.

Znaczenie Albrechta Boutsa dla dziejów sztuki po-
lega nie tyle na mistrzostwie formalnym b¹d� oryginal-
no�ci jego obrazów, z pewno�ci¹ nie dorówna³ w tym
swoim s³awnym rówie�nikom, Hugo van der Goes
w Po³udniowych czy Hieronymusowi Boschowi w Pó³-
nocnych Niderlandach, ile na nowatorstwie w zakresie
innym ni¿ czysto artystyczny. Albrecht Bouts by³ bo-
wiem tym, który wymy�li³ formu³ê obrazów s³u¿¹cych
indywidualnej (�domowej�) pobo¿no�ci, okre�lanych
niekiedy jako �prywatne przedstawienia dewocyjne�.
Formu³a ta polega³a na zawê¿eniu kadru do popiersia,
u¿yciu ma³ego formatu i zestawianiu obrazów w pary,
czy to w powi¹zaniu wspóln¹ ram¹, jako dyptyk, czy to
na zasadzie zwi¹zku kompozycyjno-tematycznego

(pendant) dwóch osobnych tablic. Co wiêcej, Albrecht
Bouts spopularyzowa³ tak zdefiniowan¹ koncepcjê
poprzez nowatorski na gruncie �wysokiej� sztuki sys-
tem produkcji seryjnej.

Te dwa szczególne aspekty dzia³alno�ci malarza
z Leuven � reakcja na nowe zadanie artystyczne
i nowa strategia zbytu � zdawa³y siê znaczyæ dla
twórców katalogu i wystawy równie wiele albo
i wiêcej ni¿ tradycyjne �koneserskie� dociekania
z zakresu atrybucji i datowania. W konsekwencji
tak¿e i niniejsze uwagi skupiaj¹ siê na tych dwóch
zakresach problemowych.

Autorzy katalogu, odnosz¹c siê do pierwszej
kwestii, nie u¿ywaj¹ wprawdzie pojêcia �zadanie ar-
tystyczne�, ale mo¿na odczuæ, ¿e postêpuj¹ tu za
koncepcj¹ rozwoju sztuki jako rezultatu zmieniaj¹-
cych siê w zale¿no�ci od miejsca i czasu �zadañ�
(die Aufgaben), stawianych artystom. Tê koncepcjê
zarysowa³ jako pierwszy Jacob Burckhardt, lecz nie
nada³ jej systematycznego kszta³tu. Burckhardtow-
skie �die Kunstgeschichte nach Aufgaben� pozosta-
³o zespo³em intuicji odnajdywalnych w rêkopisach
wielkiego uczonego z Bazylei4 i w publikacjach

2 Nr inw. 574; HENDERIKS, Albrecht Bouts, nr kat. 12,
s. 45�71, 348�349.
3 Muzeul National Brukenthal, nr inw. 3183; Valentine
HENDERIKS, �Albrecht Bouts in the Brukenthal collection.
A new attribution for a unique self-«memento mori» por-
trait�, Brukenthal. Acta Musei 11, nr 2 (2016), s. 175�
187.

4 Zob. dyspozycje do cyklu wyk³adów �Zur Einleitung in
die Aesthetik der bildenden Kunst�, w: Jacob BURCKHARDT,
Aesthetik der bildenden Kunst. Der Text der Vorlesung,
red. Irmgard SIEBERT (Darmstadt: Wiss. Buchges., 1992),
passim, zw³aszcza s. 83 i n. (Bibliothek Klassischer
Texte).

,
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1�3. Widok wystawy w Akwizgranie, Suermondt-Ludwig-Museum. Fot. Suermondt-Ludwig-Museum
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po�miertnych5. Do koncepcji tej, je�li pomin¹æ od-
osobniony ho³d z³o¿ony przez Aby Warburga6, siê-
gniêto dopiero w momencie, gdy studia nad spo³ecz-
nymi uwarunkowaniami powstawania i pó�niejszej
�egzystencji� dzie³ sztuki sta³y siê uznanym tema-
tem badawczym. Punkt zwrotny wyznaczy³ tu bodaj
Horst Woldemar Janson, który Burckhardtowskie
�zadanie� uto¿sami³ z pojêciem �funkcja�7. W tê

sam¹ stronê zmierza³ wcze�niej Ernst Gombrich, któ-
ry wykazywa³, ¿e forma dzie³a zmienia siê wraz ze
zmieniaj¹c¹ siê z up³ywem czasu funkcj¹ sztuki �w
organizmie spo³ecznym�8. Punktem wyj�cia by³a dla
Gombricha pocz¹tkowo formu³a modernistycznego
architekta Louisa Sullivana � �form ever follows
function�. Koncepcja Sullivana by³a jednak metafi-
zyczna: Forma zdeterminowana jest przez pozaludz-
k¹ inteligencjê, nadnaturalne prawo, które przenika
wszystkie rzeczy, wyznaczaj¹c im funkcje. Artysta
ma jedynie odczytaæ te funkcje, rezygnuj¹c z w³a-
snych aspiracji, zdaj¹c siê na �semantyczny automa-
tyzm�. Ka¿dy problem artystyczny ma bowiem z
góry ustalone (preordained) rozwi¹zanie i nie nale¿y
szukaæ tego rozwi¹zania poza nim. Gombrich prze-
ciwnie � upatrywa³ przyczynê przemian w sztuce w
zmieniaj¹cych siê potrzebach spo³ecznych, które
wp³ywaj¹c na zmianê sposobu funkcjonowania rze-
czy, wywo³ywa³y te¿ zmianê formy tych rzeczy9. Na-
wi¹zanie przez Gombricha, za po�rednictwem Janso-
na, do Burckhardtowskiej koncepcji �zadañ� by³o (co
prawda pó�nym) powo³aniem siê na szacownego pre-
kursora10.

W³a�nie w przypadku malarstwa Albrechta Bout-
sa mamy do czynienia z typowym przypadkiem reak-
cji na nowe �zadanie�, jakie postawi³y przed sztuk¹
nowe formy ¿ycia duchowego schy³ku �redniowie-
cza. Chodzi³o o wymy�lenie formu³y obrazów prze-
znaczonych do pobudzania uczuciowego spogl¹daj¹-
cych na nie. Mo¿na oczywi�cie zapytaæ, dlaczego tak
wielk¹ wagê przyk³adano wówczas do pobudzenia
uczuciowego widza? Otó¿ uwa¿ano, ¿e empatia �
wspó³odczuwanie poprzez na�ladowanie, ponowne
przej�cie drogi, przejêcie do�wiadczeñ cierpi¹cego
Zbawiciela � jest najskuteczniejszym sposobem zy-
skania w³asnego zbawienia11. Skrajn¹ form¹ przejê-

5 Zob. pogrupowanie materia³u w: Jacob BURCKHARDT, Bei-
träge zur Kunstgeschichte von Italien (Basel: Lendorff,
1898).
6 Aby WARBURG, Die Bildnisse des Lorenzo de�Medici und
seiner Angehörigen. Domenico Ghirlandajo in Santa Tri-
nità (Leipzig: H. Seemann, 1902=Bildniskunst und floren-
tinisches Bürgertum) zadeklarowa³ we wstêpie zd¹¿anie ku
�synthetische Kulturgeschichte�, w której poszczególne
dzie³a sztuki ukazywane bêd¹ w bezpo�redniej relacji do
wspó³czesnego t³a, do uwarunkowañ realnego ¿ycia (das
wirkliche Leben), stanowi¹cych ich przyczynê.
7 Horst Woldemar JANSON, Form follows function � or does
it? Modernist design theory and the history of art. The first
Gerson lecture, held in memory of Horst Gerson (1907�
1978) in the aula of the University of Groningen on Octo-
ber 2, 1981 (Maarssen: Gary Schwartz, 1982), s. 12 (�a
term I should like to translate more broadly as functions�).
8 Recenzja Gombricha z Arnolda Hausera The social his-
tory of art w: The Art Bulletin 35, nr 1 (1953), s. 82 (�For

we know that «style» in art is really a rather problematic
indication of social or intellectual change; we know this
simply because what we bundle together under the name
of art has a constantly changing function in the social or-
ganism of different periods and because here, as always,
«form follows function»). Pogl¹dy Gombricha na tê kwe-
stiê zestawia i wyczerpuj¹co analizuje Jan MICHL, �E. H.
Gombrich�s adoption of the formula form follows func-
tion: A case of mistaken identity?�, Human Affairs 19
(2009), s. 274�288, tu: s. 275�277.
9 Ernst H. GOMBRICH, Means and Ends. Reflections on the
History of Fresco Painting (London: Thames and Hud-
son, 1976), s. 48.
10 Ernst H. GOMBRICH, The uses of images. Studies in the
social function of art and visual communication (London:
Phaidon, 1999), s. 7�8.
11 Hans Olaf BÜTTNER, Imitatio pietatis. Motive der christ-
lichen Ikonographie als Modelle zur Verähnlichung (Ber-
lin: G. Mann, 1983), passim, zw³aszcza s. 44�45.

4. Kraków, Biblioteka Jagielloñska,
klatka schodowa pierwszego piêtra.

Fot. Wojciech Marcinkowski
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cia do�wiadczeñ Zbawiciela by³y doznania stygmaty-
ków, w znakomitej wiêkszo�ci pochodz¹cych z zako-
nów ¿ebraczych. Duchowa doskona³o�æ (to¿sama
z najwy¿szym wyrazem wspó³cierpienia) wyra¿a³a
siê tu w fizycznym upodobnieniu. Natomiast idea
nowej pobo¿no�ci (devotio moderna) schy³ku �re-
dniowiecza polega³a na przezwyciê¿eniu odwieczne-
go przeciwieñstwa dwóch postaw: ¿ycia w �wiecie
i odwrócenia siê od doczesno�ci. Codzienne dzia³a-
nie zwyk³ego, pobo¿nego chrze�cijanina i asceza mi-
styków s¹ tu ujête jako równowa¿ne, gdy¿ to pierw-
sze mo¿e byæ te¿ do�wiadczeniem mistycznym �
dostêpnym ka¿demu bo wynik³ym z prywatnej mo-
dlitwy-medytacji12. Inspiracj¹ by³a tu lektura szero-
ko rozpowszechnionych traktatów pasyjnych, któ-
rych popularno�æ zwielokrotniona zosta³a jeszcze
bezpo�rednim do�wiadczeniem wielkiego wymierania
spo³eczno�ci Europy w dobie Czarnej �mierci (1347�
1352)13. Opisany w Ewangeliach kres ziemskiego ¿y-
cia Chrystusa rozpatrywany by³ drobiazgowo, w po-
dziale na fazy, stadia, aspekty. Odpowiednikiem tych
literackich zabiegów jest w malarstwie zbli¿enie ka-
dru. Daje to efekt wzmo¿enia dramatyzmu (dramatic
close-up, Nahaufnahme), wtedy wykorzystany
w sztuce po raz pierwszy, a potem ju¿ stale obecny, by
wspomnieæ choæby pracê kamery Svena Nykvista
w filmach Ingmara Bergmana lub konwencjê obrazo-
wania monologu (thought buble) w komiksie14. W
istocie: tylko przy zbli¿eniu kadru widaæ tytu³owe
�krew i ³zy�!

Zbli¿enie kadru jako formu³a kompozycyjna
przeznaczona dla intymnej kontemplacji implikowa-
³o zastosowanie ma³ego formatu. St¹d pewien dys-
komfort estetyczny wywo³uje w nas potê¿ne powiêk-
szenie miedziorytu Claude�a Mellan15 (w oryginale
ok. 44×33 cm) na klatce schodowej Biblioteki Jagiel-
loñskiej w Krakowie (il. 4). Z drugiej strony, ma³y
format w ko�ciele, przynajmniej w tych jego czê-

�ciach, które s¹ przeznaczone dla ogó³u wiernych,
jest wykluczony, choæby tylko z tej racji, ¿e nie przy-
stawa³by do skali przestrzennej wnêtrza, �zgubi³by
siê� w nim, by³by nieczytelny. Jednak dla nurtu no-
wej, codziennej pobo¿no�ci �zbli¿enie� by³o pojê-
ciem kluczowym. Ca³y ten ruch definiowa³ siê jako
uczuciowe zbli¿enie. Jest to wymiar religijno�ci za-
inicjowany przez s³awn¹ sentencjê Grzegorza Wiel-
kiego: �Nulla est scientia si utilitatem pietatis non
habet� (Moralia in Job, 1, 32, 4516), przewijaj¹c¹
siê pó�niej poprzez pisma �w. Bonawentury, Toma-
sza z Akwinu a¿ do Tomasza à Kempis. Mo¿na po-
wiedzieæ, ¿e w³a�ciwe dla devotio moderna uczucio-
we zbli¿enie do przedmiotu kultu zyska³o w ówczesnej
sztuce wymiar dos³owny w zbli¿eniu kadru jako zasa-
dzie komponowania obrazu.

Te dzie³a sztuki przynale¿¹ niejako do drugiego
nurtu szerokiej kategorii przedstawieñ dewocyj-
nych. Przed przesz³o æwieræwieczem zaj¹³em siê bli-
¿ej tymi z nurtu pierwszego, �egzystuj¹cymi�
w przestrzeni publicznej, skupiaj¹cymi na sobie
emocje wspólnoty b¹d� wrêcz definiuj¹ce wspólno-
tê poprzez organizowanie jej wokó³ siebie17. Tu �
inaczej � mamy do czynienia z prywatnymi, domo-
wymi przedstawieniami dewocyjnymi. To rozró¿-
nienie, oparte na �redniowiecznej dychotomii pojê-
ciowej foris � intus (na zewn¹trz � wewn¹trz),
rozwijaæ mo¿na dalej w szereg par przeciwieñstw:
typowa ikonografia (bo recepcja kolektywna) �
szczególna ikonografia (bo recepcja indywidualna),
dzie³o nieprzeno�ne � dzie³o przeno�ne, du¿y for-
mat � ma³y format, wymagany dystans � zbli¿enie
kadru, czasoprzestrzenna zale¿no�æ (podporz¹dko-
wanie kalendarzowi liturgicznemu) � czasoprze-
strzenna niezale¿no�æ wynikaj¹ca ze sta³ej potrzeby
(cotidiana necessitas) wyra¿ania wiary, nastawienie
na integracjê spo³eczno�ci � nastawienie na eksklu-
zywnego odbiorcê18.

12 James H. MARROW, Passion iconography in Northern
European art of the late Middle Ages and early Renais-
sance. A study of the transformation of sacred metaphor
into descriptive narrative (Kortrijk: Van Ghemmert Pu-
blishing Co., 1979), s. 8, 21�22 (�as opposed to public or
liturgical prayer�).
13 Bernd HAMM, Religiosität im späten Mittelalter. Span-
nungspole, Neuaufbrüche, Normierungen, red. Reinhold
FRIEDRICH, Wolfgang SIMON (Tübingen: Mohr Siebeck,
2011), s. 246.
14 Zob. np. Diane M. BORDEN, �Bergman�s style and the
facial icon�, Quarterly Review of Film Studies 2, nr 1
(1977), s. 42�55; Neil COHN, �Beyond speech balloons
and thought bubbles: The integration of text and image�
Semiotica 197 (2013), s. 35 � 63.
15 James CLIFTON, The body of Christ in the art of Europe
and New Spain, 1150�1800 (Houston-Munich: Prestel

Publishing, 1997), il. na s. 13.
16 �Wiedza jest niczym, je�li nie s³u¿y pobo¿no�ci�; cyt.
za: �w. Grzegorz Wielki, Moralia. Komentarz do Ksiêgi
Hioba, t. 1: List, przedmowa, ksiêgi I �V, t³um. Teresa Fa-
biszak et al. (Kraków: Wydawnictwo Benedyktynów,
2006), s. 132.
17 Wojciech MARCINKOWSKI, Przedstawienia dewocyjne
jako kategoria sztuki gotyckiej (Kraków: �Secesja�,
1994), s. 46, 63, 143. Do takich samych wniosków
doszed³ równocze�nie Bernhard DECKER, �Kultbild und
Altarbild im Spätmittelalter�, w: Ora pro nobis. Bildzeu-
gnisse spätmittelalterlicher Heiligenverehrung. Vortrags-
reihe, red. Harald SIEBENMORGEN (Karlsruhe: Badisches
Landesmuseum, 1994), s. 73.
18 Obie te sfery, jak zawsze w ¿yciu bywa, w pewnym zakre-
sie przenika³y siê, by wspomnieæ choæby takie zjawisko, jak
przenoszenie prywatnych przedstawieñ dewocyjnych do
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Na wystawie Albrechta Boutsa uderza, ¿e choæ
wszyscy wielcy malarze flamandzcy XV w. malo-
wali wizerunki Chrystusa, ale to malarz z Leuven
wykoncypowa³ w tym zakresie najwiêcej formu³,
powielanych nastêpnie przez jego warsztat19.

Wypracowywanie zachodniej koncepcji popier-
siowego ujêcia Chrystusa rozpoczyna siê � w zna-
mienny sposób � od van Eyckowej wersji �wiêtego
Oblicza20, zatem �dzie³a powsta³ego bez po�rednic-

twa rêki ludzkiej� (non manufactum, acheiropoie-
tos), w istocie jednak wyra¿aj¹cego �ci�le bizantyñ-
sk¹ stylistykê21. Till-Holger Borchert zauwa¿y³
ostatnio, ¿e oba �wiête Oblicza Jana van Eyck (zda-
niem autorów recenzowanego katalogu to jedynie
kopie z przepad³ego �orygina³u� malarza z Brugii)
datowane s¹ 1438 i 1440, co odpowiada datom roz-
poczêcia i zakoñczenia soboru we Florencji22. Ob-
raz van Eycka kopiowa³ tak¿e Dirk Bouts, ojciec
Albrechta (przed 1464, Rotterdam, Museum Boij-
mans Van Beuningen23; ok. 1470, Nowy Jork, Ale-
xander Gallery24), a i sam Albrecht by³ autorem ko-
lejnych licznych kopii.

Alternatyw¹ dla �wiêtego Oblicza po�ród kadro-
wanych ujêæ Chrystusa jest Zbawiciel (Salvator
Mundi), b³ogos³awi¹cy, z insygnium w³adzy królew-
skiej w lewej d³oni. I tu pocz¹tek wyznacza bizan-
tyñski prototyp ikonograficzny25. W interesuj¹cym
nas krêgu artystycznym formu³ê tê zainicjowa³, jak
siê wydaje, obraz Mistrza z Flémalle w Filadelfii,
z modl¹ca siê Mari¹ umieszczon¹ tu¿ przy Chrystu-
sie, w obrêbie tej samej tablicy (ok. 1430)26. Jednak,
co znamienne dla gotyckiego doloryzmu, bez po-
równania wiêksze wziêcie zyska³o upozowanie
Chrystusa jako Mê¿a Bole�ci, klarowna wizualiza-
cja Boga-Cz³owieka cierpi¹cego dla przywrócenia
ludzko�ci perspektywy zbawienia. Kultowy pierwo-
wzór w rzymskiej bazylice Santa Croce in Gerusa-
lemme jest znów bizantyñsk¹ ikon¹ mozaikow¹27.
Z kolei po³¹czenie obu tych wariantów � Zbawiciela
i Mê¿a Bole�ci � stanowi b³ogos³awi¹cy Chrystus
w koronie cierniowej. Wersja pierwotna, w ujêciu
do pasa, przez co widoczna jest tak¿e rana w boku
Chrystusa, uwa¿ana jest za dzie³o Dirka Boutsa (ok.
1462). Ta wersja pozosta³a bez na�ladownictw, co
siê t³umaczy prac¹ na jednorazowe zlecenie28. Naj-
starszy zachowany przyk³ad b³ogos³awi¹cego Chry-
stusa w koronie cierniowej (ale ju¿ tylko w popier-
siowym kadrowaniu), wyszed³ spod pêdzla Hansa

centrum kultowego w ko�ciele. W odno�nych legendach
prywatne przedstawienia dewocyjne nieraz �domagaj¹
siê� tego. Ale w³a�nie w tych przypadkach (Gidle, Bardo,
Innsbruck-Wilten etc.) pierwotna funkcja tych przedsta-
wieñ, wyra¿aj¹ca siê w ich niepozornym, zgo³a nieprzy-
staj¹cym do nowej lokalizacji, wymiarze � uderza
szczególnie.
19 Blut und Tränen, s. 23.
20 Blut und Tränen, kat. 5, s. 66�67. Na dolnej listwie
ramy inskrypcja: �als ich xan . Joh[ann]es de eyck inven-
tor . anno . 1440 . 30 Januarii�.
21 Zob. Hans BELTING, Bild und Kult. Eine Geschichte des
Bildes vor dem Zeitalter der Kunst (München: C.H. Beck,
1990), s. 480�481.
22 Till-Holger BORCHERT, �Ars devotionis: Reinventing the
Icon in Early Netherlandish Painting�, w: Paths to Europe.

From Byzantium to the Low Countries, red. Bernard
COULIE (Milano: Bozar Book, 2017), s. 43 (Biblioteca
d�Arte 53).
23 Blut und Tränen, s. 25, il. 9.
24 Blut und Tränen, kat. 6, s. 68�69.
25 BORCHERT, �Ars devotionis�, s. 39, sugeruje, ¿e musia³o
to byæ monumentalne, powszechnie znane dzie³o, jak
choæby mozaika w kopule apsydy w San Marco w Wene-
cji.
26 Blut und Tränen, s. 28.
27 Najnowsze, cenne ujêcie syntezuj¹ce zob. Ulrich
SÖDING, Der Schmerzensmann. Bildwerke des Schönen
Stils und des frühen Realismus (München: Kunsthandel
S. Mehringer, 2018).
28 Londyn, National Gallery; Blut und Tränen, kat. 13,
s. 30, 84�85.

5. Op³akiwanie Chrystusa, miniatura, fol. 77 v.
Godzinek (u¿ytek rzymski), Flandria, ok. 1490.
Baltimore, MD, Walters Art Museum, nr inw.

W.431. Fot. www.thedigitalwalters.org



443RECENZJE

7. Mistrz z Saint-Jean-de-Luze,
Dyptyk tzw. Hugues�a de Rabutin

(fragment lewego skrzyd³a),
ok. 1470. Dijon, Musée des

Beaux-Arts, nr inw. D 1986-1-P
(dep. Musée du Louvre).

Fot. Wojciech Marcinkowski

6. Rogier van der Weyden, Tryptyk Jehana
Braque�a, 1451/1452 (fragment korpusu).
Pary¿, Musée du Louvre, nr inw. R.F.2063.

Fot. Wojciech Marcinkowski
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29 Blut und Tränen, kat. 32, s. 130�133.
30 Blut und Tränen, kat. 8, s. 76�77.
31 Replika w oryginalnej, dyptykowej ramie � w Groenin-
gemuseum w Brugii; Blut und Tränen, kat. 33, s. 30, 134�
135.
32 Blut und Tränen, s. 30, s. 29, il. 3. Wersja warsztatowa
(?) w Granadzie, Capilla Real: Roger Van SCHOUTE, La
Chapelle Royale de Grenade (Bruxelles: Centre national
de recherches �Primitifs flamands�, 1963), kat. 97, s. 58�
64 (Les primitifs flamands 1. Corpus de la peinture des
anciens Pays-Bas méridionaux au quinzième siècle, 6).
33 Datowany 1480/1490, Baltimore, The Walters Art Mu-
seum, sygn. W.431, fol. 77v; Roger S. WIECK, Time Sanc-
tified. The Book of Hours in Medieval Art and Life
(London: George Braziller, 1988), kat. 101, s. 105, 136,
217.
34 Der Meister von Flémalle und Rogier van der Weyden.
Eine Ausstellung des Städel Museums, Frankfurt am
Main, und der Gemäldegalerie der Staatlichen Museen
zu Berlin, red. Stephan KEMPERDICK, Jochen SANDER (Ost-

fildern: Hatje Cantz Verlag, 2008), s. 216.
35 Alfred ACRES, �Rogier van der Weyden�s Painted Texts�,
Artibus et Historiae 21, nr 41 (2000), s. 88.
36 Pary¿, Musée du Louvre, nr inw. RF 1985-22.
37 Anmut und Andacht. Das Diptychon im Zeitalter von
Jan van Eyck, Hans Memling und Rogier van der Weyden,
red. Nico VAN HOUT (Stuttgart: Belser, 2007), kat. 4,
s. 32�33.
38 Joseph SAUER, Symbolik des Kirchengebäudes und sei-
ner Ausstattung in der Auffassung des Mittelalters mit
Berücksichtigung von Honorius Augustodunensis (Fre-
iburg i. Br.: Herder, 1924), s. 69.
39 Tu wymieniæ trzeba niezwykle gruntown¹, a pominiêt¹
w zestawieniu bibliograficznym recenzowanego katalogu,
ksi¹¿kê: Wolfgang KERMER, Studien zum Diptychon in der
sakralen Malerei. Von den Anfängen bis zur Mitte des 16.
Jh. (Tübingen: Stehle, 1967).
40 Blut und Tränen, s. 20.
41 Blut und Tränen, passim, zw³aszcza s. 33.

Memlinga (ok. 1485, Genua, Galleria di Palazzo
Bianco)29.

Przyjmuje siê, ¿e kanoniczne, wyj�ciowe zesta-
wienie close-ups Mê¿a Bole�ci i Matki Boskiej Bo-
lesnej jako pary obrazów, by³o dzie³em Dirka Bout-
sa, jednakowo¿ przepad³o. Replik¹ tego ujêcia ma
byæ para obrazów w National Gallery w Londynie30.
Innym wczesnym przyk³adem u¿ycia tej formu³y
ikonograficznej jest para obrazów atrybuowana Si-
monowi Marmion (ok. 1460, Strasburg, Musée de la
Ville)31. I tu, dok³adnie jak w przypadku pary Salva-
tor Mundi � Modl¹ca siê Matka Boska, przyjmuje
siê za punkt wyj�cia pojedynczy obraz � Pietê w ujê-
ciu popiersiowym. Autorzy wskazuj¹ na tablicê ze
zbioru Ma³gorzaty Austriackiej (1475/1479, Mel-
bourne, National Gallery)32. Zacytowaæ mo¿na by
jeszcze niewiele pó�niejsz¹ miniaturê z Godzinek
w Walters Art Museum33 (il. 5), jako �wiadectwo po-
pularno�ci tego rodzaju ujêæ.

Jaka tre�æ, jaka idea stoi za zestawieniem popier-
si Chrystusa i Matki Boskiej? Widzi siê tu zwykle
abrewiacjê sceny Deesis34, co sk¹din¹d bardzo do-
brze pasowa³oby do � ustawicznie stwierdzanej �
bizantyñskiej genezy poszczególnych sk³adowych
tej kompozycji. My�lê jednak, ¿e wskazówk¹ po-
winna byæ raczej inskrypcja na obrazie �rodkowym
Tryptyku Jeana Braque�a Rogiera van der Weyden
w Luwrze (1452/1453; il. 6). Jest to cytat z £k. 1,
46�47: �Magnificat anima mea Dominum et exulta-
vit spiritus meus in Deo sal[vatore meo]� (Wielbi
dusza moja Pana i raduje siê duch mój w Bogu
[moim Zbawcy])35. Zatem chodzi³oby tu o przedsta-
wienie modlitwy doskona³ej, wzoru danego przez
Mariê. Matka Boska jest wtedy ujmowana jako ide-
alna wstawienniczka, do której suplikuj¹ pobo¿ni

fundatorzy. Tak czyni sportretowany na obrazie
w muzeum w Dijon Hugues de Rabutin zwracaj¹c
siê do Marii s³owami: �virgo decora, virgo speciosa,
confer michi auxilium / quod omnibus confers etiam
/ non rogata� (Wdziêczna dziewico, piêkna dziewi-
co, udziel mi pomocy, któr¹ dajesz wszystkim, [na-
wet] bez pytania; il. 7)36. Uwa¿am, ¿e po³¹czenie
w parê wizerunku Marii i wizerunku Chrystusa jest
wizualizacj¹ przekonania, ¿e wstawiennictwo Marii
przynie�æ musi dobry skutek. Najdos³owniej widaæ to
na dyptyku Quentina Massysa w Antwerpii (Konink-
lijk Museum voor Schone Kunsten): Chrystus, do któ-
rego zwraca siê Maria, b³ogos³awi suplikantowi37.

Joseph Sauer w klasycznej dla ikonologii chrze-
�cijañskiej pracy pisze: �Der Zahl zwei werden ver-
schiedene Bedeutungen gegeben; sie drückt entwe-
der die Vereinigung von Zusammengehörigem oder
aber die Trennung von Einheitlichem aus� (Liczba
dwa ma ró¿ne znaczenia; wyra¿a albo zjednoczenie
tego, co wzajem sobie przynale¿ne albo rozdziele-
nie jedno�ci)38. Je�li moje rozumienie ideowej za-
warto�ci omawianych dyptyków wzglêdnie par ob-
razów jest zasadne, chodzi³oby tu o co� jeszcze
innego, mianowicie o dwa kolejne stopnie na jednej
modlitewnej drodze: Per Matrem ad Filium.

To, ¿e zabieg rozbicia kompozycji na dwa obra-
zy, sk¹din¹d znany pocz¹wszy od starodawnej kon-
cepcji obrazów podwójnych, par przedstawieñ39,
któremu kanoniczne ujêcie da³ Albrecht Bouts, oka-
za³ siê marketingowo skuteczny, widaæ w liczbie zle-
ceñ, jakie do niego nap³ynê³y, co z kolei musia³o nie-
uchronnie prowadziæ do rozbudowy warsztatu40.
Efektem tego by³o zjawisko repliki, tak¿e repliki
�mechanicznej�, o czym �wiadcz¹ �lady stosowania
przepróchy i odrysowywania z szablonów41. Po-
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�wiadczone jest te¿ zatrudnianie dodatkowych pra-
cowników, którzy podtrzymywali produkcjê w cza-
sie nieobecno�ci Albrechta w Leuven lub gdy
poch³ania³y go obowi¹zki publiczne. Raz wykoncy-
powane i zaakceptowane przez klientelê kompozy-
cje pozostawa³y na sta³e w repertuarze warsztatu.

Tak wiêc Albrecht Bouts by³ jednym z pierw-
szych artystów, którzy zastosowali w praktyce pro-
dukcjê seryjn¹ (serielle Produktion), w tym akurat
przypadku � w odniesieniu do obrazów s³u¿¹cych
prywatnej pobo¿no�ci. Ten rodzaj �produkcji� by³

zgo³a przeciwny �redniowiecznemu pojmowaniu ko-
pii jako poprzestaniu na uchwyceniu �podstawowej
zasady� (vilis figuratio) wzorca42.

Strategia seryjnego produkowania a nastêpnie
zbywaniu obrazów anonimowym odbiorcom bê-
dzie z powodzeniem stosowana w sztuce przez ko-
lejne wieki43. To samo mo¿na powiedzieæ o strategii
emocjonalnego pobudzania patrz¹cego przez zbli¿e-
nie planu. ¯e dzia³a³a ona jeszcze na widza doby
baroku za�wiadcza choæby Przewodnik abo ko�cio-
³ów krakowskich krótkie opisanie..., we fragmencie

8. M¹¿ Bole�ci i Matka Boska Bolesna, malowid³o �cienne, przemalowane 1532�1534. Kraków, klasztor
augustianów-eremitów, kru¿ganki. Fot. Wojciech Marcinkowski

42 Takie ujmowanie problemu zdeterminowa³ wp³ywowy
tekst Richarda Krauthaimera; zob. Richard KRAUTHEIMER,
�Introduction to an Iconography of Mediaeval Architec-
ture�, Journal of the Warburg and Courtauld Institutes 5
(1942), s. 1�33. Badacz dowodzi³, ¿e �ród³owa informacja,
¿e dane dzie³o powsta³o �in similitudine� wzglêdem innego
dzie³a, oznacza, ¿e na�ladowano w nim nie tyle sam kszta³t
wzorca, ile to, co ów kszta³t wyra¿a³: �[...] a given shape
were imitated not so much for its own sake as for something
else it implied� (ibid., s. 8), sam wzorzec nigdy nie by³
kopiowany in toto, a jedynie jego elementy przenoszono
selektywnie (�selective transfer�; ibid., s. 13), poddaj¹c je
ponadto �przetasowaniu� (�reshuffling�; ibid., s. 14)

w kopii. Generalnie: kopista traktowa³ wzór zgodnie ze
�redniowiecznymi pojêciami typice i figuraliter � przeno-
�nie i symbolicznie (ibid., s. 17). Szerzej o relatywizacji
tezy Krautheimera zob. Wojciech MARCINKOWSKI, �Das
Geburt-Christi-Relief im Museum zu Racibórz (Ratibor).
Ein Beitrag zur Problematik des Modells in der spätgoti-
schen Kunst�, w: Artem ad vitam. Kniha k poctì Ivo Hlo-
bila, red. Helena DÁÒOVÁ, Klára MEZIHORÁKOVÁ, Dalibor
PRIX (Praha: Artefactum, 2012), s. 206�213.
43 Spo�ród nowych a niecytowanych w recenzowanym ka-
talogu publikacji na ten temat wymieniæ trzeba: Berit WAG-
NER, Bilder ohne Auftraggeber. Der deutsche Kunsthandel
im 15. und frühen 16. Jahrhundert. Mit Überlegungen zum
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odnosz¹cym siê do malowid³a �ciennego, znajduj¹-
cego siê do dzi� w kru¿gankach klasztoru augustia-
nów-eremitów na Kazimierzu (il. 8): �[...] wchodz¹c
do ambitu klasztornego od Kazimierskiej ulice, któ-
ra wiedzie na ska³kê, s¹ nad samemi drzwiami we-
wn¹trz dwa obrazy malowania dawnego dziwnie
pozorne i do nabo¿eñstwa pobudzaj¹ce [sic! �
WM]: jeden Zbawiciela naszego w cierniowej koro-
nie, jakoby nieledwie wszystek krwi¹ �wie¿¹ skro-

piony i rêk¹ praw¹, bok w³óczni¹ otwarty, trzymaj¹-
cy, a przy nim barzo drugi ¿a³osny Bogarodzice�44.

Pozostaj¹c przy polskich odniesieniach. Na wy-
stawie zabrak³o niestety dwóch obrazów Albrechta
Boutsa z Muzeum Ksi¹¿¹t Czartoryskich: �wiêtego
Oblicza i Mater Dolorosa. Pierwszy z nich jest zwy-
kle uwa¿any za kopiê obrazu Dierica Boutsa w Rot-
terdamie45, drugi wykazuje najwiêcej podobieñstw do
tablicy maryjnej z pary obrazów w Luksemburgu46.

Kulturtransfer (Petersberg: Imhof, 2014), w tym kontek-
�cie szczególnie s. 16�25.
44 Cyt. za: Przewodnik abo ko�cio³ów krakowskich krótkie
opisanie, oprac. Justyna KILIAÑCZYK-ZIÊBA (Kraków: Uni-
versitas, 2002), s. 100�101.
45 Zob. przyp. 23. Ostatnio: Zamieszkaæ z Chrystusem

i Mari¹. Sztuka dewocji osobistej w Niderlandach w la-
tach 1450�1530. Wystawa ze zbiorów polskich, red. Mar-
cin KALECIÑSKI (Gdañsk: Muzeum Narodowe w Gdañsku,
2017), kat. 56, s. 292�294 (Dorota DEC).
46 Blut und Tränen, kat. 10, s. 78�79; Zamieszkaæ z Chry-
stusem i Mari¹, kat. 55, s. 288�291 (Dorota DEC).

9. Albrecht Bouts, �wiête Oblicze, ok. 1500. Kraków, Muzeum Narodowe w Krakowie
� Muzeum Ksi¹¿¹t Czartoryskich, nr inw. MNK XII-257. Fot. Anna Olchawska
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10. Albrecht Bouts, Mater Dolorosa, 1500/1510. Kraków, Muzeum Narodowe w Krakowie
� Muzeum Ksi¹¿¹t Czartoryskich, nr inw. MNK XII-258. Fot. Karol Kowalik
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Wystawa Albrechta Boutsa nale¿a³a do najwy¿szej
kategorii wydarzeñ muzealnych, takich mianowicie,
które stanowi¹ logiczne domkniêcie badañ (historycz-
nych, styloznawczych, technologicznych) prowadzo-
nych wcze�niej przez twórców wystawy. Jedynie w
muzeum, poprzez mo¿liwo�æ bezpo�rednich zestawieñ,
weryfikowaæ mo¿na now¹ wiedzê dostarczon¹ przez ta-
kie badania. Zarazem wystawa ta wykaza³a raz jeszcze,

¿e nie da siê traktowaæ o sztuce w sposób sugestywny i
inspiruj¹cy inaczej, jak tylko poprzez ukazanie wzajem-
nego powi¹zania jej funkcji, tre�ci i formy. Potrzeba
spo³eczna (�zadanie�) wytwarzania dzie³ sztuki o okre-
�lonej zawarto�ci tematycznej definiowa³a zawsze do-
bór formu³y plastycznej jako �rodka przekazu tych tre-
�ci. Zyskali�my tu cenny przyczynek do tak
pojmowanej, wci¹¿ jeszcze nienapisanej historii sztuki.
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