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Wymieniony w tytule niniejszego artykutu obraz w prosty i usankcjonowany
przez tradycje sposob unaocznia obecny w Kosciele od VI w. kult Wniebowzig-
cia Marii i przekazuje zwigzane z nim tresci (il. 1)!. Wysoce zdyscyplinowana
forma podkresla niezwyklos¢ i powage wyobrazonej sceny. W centrum widnieje
pusty, ,,uciekajacy” w glab sarkofag, ktorego wielko$¢ i jasnoszary kolor wyraznie
wybijaja si¢ w kompozycji dziela. Nad nim unoszg si¢ zwrdceni ku sobie en trois
quarts Maria i Chrystus. Oboje maja na gtowach zlote korony. Krélewska god-
nos¢ podkreslaja ponadto powldczyste purpurowe (Maria) i bordowe (Chry-
stus) szaty spodnie o gestych, sztywno zalamujacych sie faldach oraz obszerne,
rozwiane peleryny podtrzymywane przez pare anioléw w albach - turkusowa
Marii i zlota o purpurowej podszewce Chrystusa. U dolu, na silnie wysunigtym
do przodu cokole sarkofagu kleczy zwrdcony profilem do widza modlacy sie
apostol, z ciemnoblond wlosami i broda, w zielonym ptaszczu i purpurowej
szacie spodniej. Obok niego lezy otwarta ksiega. Przy dluzszych bokach sarko-
fagu zebrali sie w zwartych grupach pozostali uczniowie Chrystusa. Ich fizjono-
mie s3 zréznicowane co do typu i wieku. Wszyscy wydaja sie skupieni. Dwéch
mezczyzn, usytuowanych w glebi naprzeciwko siebie, mozemy zidentyfikowac:

' Nrinw. Mp 1253. Wymiary: 161 x 114 cm. Obraz namalowany na podlozu drewnianym.

Trafit do Muzeum Mielzyniskich w Poznaniu przed 1880 r. W 1933 r. przekazano go jako depozyt
do Muzeum Wielkopolskiego. W 1956 r. wpisany zostal do inwentarza Muzeum Narodowego
w Poznaniu. Podstawowe dane inwentarzowe, techniczne i historyczne podaje za karta katalogu
naukowego w Dziale Sztuki Sredniowiecznej Muzeum Narodowego w Poznaniu, zalozong
w 1977 r. przez Zofi¢ Biallowicz-Krygierowa. Obraz nie zostat dotad przebadany pod katem
techniki malarskiej, rodzaju drewna, z ktdrego wykonano podtoze, i konstrukeji.
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starzec z lewej strony, z siwymi wlosami,
zarostem i lysing czolowa, trzymajacy
w prawicy kropidlo to z cala pewnoscia
$w. Piotr; mlodzieniec bez zarostu o diu-
gich blond wtosach jest by¢ moze $w. Janem
Ewangelistg. Obu wyrdzniaja szaty. Sw. Piotr
ubrany jest w purpurowy kape z wielkora-
portowymi ztotymi wzorami, a domnie-
many $w. Jan Ewangelista — w purpurowy
plaszcz z drobnym, gestym wzorem wyszy-
tym zlota nicia. Stroje pozostalych aposto-
6w sg skromniejsze i jednolite kolorystycz-
nie: turkusowe, purpurowe, zielone, szare
i fioletowe o réznych odcieniach. Niektorzy
majg na gtowach kaptury lub czepce. Uka-
zani s3 na tle dwoch symetrycznych wzgle-
dem siebie wzniesien, ktérych zielone zbo-
cza opadaja fagodnie, chowajac si¢ za $ciang
sarkofagu. Partia nad nimi wyglada jak
zaslaniajgca niebo ztota, wzorzysta kotara,
spod ktorej (u dotu nad sarkofagiem) prze-
$wituje miedzy wzgorzami skrawek spowi-
tego w blekit pejzazu. Mozliwe, ze symbo-
lizuje on raj — cel podrézy Marii. Catos¢
przepojona jest nieskomplikowanym fadem.

Przytoczone motywy maja swoja podstawe literacka w Ewangeliach apo-
kryficznych®. Niemal wszystkie informuja, ze gdy zycie Marii dobiegafo kresu,
ponadnaturalne sily przywiodly do jej domu rozproszonych po $wiecie aposto-
téw - datowany na lata 460-580 apokryf Transitus Jana Teologa podaje, ze niekto-
rzy z nich juz wéwczas nie zyli i specjalnie na te okolicznos¢ zostali wskrzeszeni’.
Przybywszy na miejsce, modlili si¢ przy konajacej Marii, byli swiadkami zabrania
jej duszy do nieba przez Chrystusa, a potem wzieli udziat w jej pogrzebie. Powstata
pod koniec VIw. Historia Eutymiacka méwi o tajemniczym zniknieciu ciala Marii
z grobu*. Datowany na V-VI w. Transitus Melitona z Sardes wspomina o zmar-
twychwstaniu Marii i zabraniu jej do nieba przez Chrystusa w asyscie aniotow?,
natomiast Transitus Jozefa z Arymatei — o krélewskosci Marii (,Wtedy Maryja

1L 1. Warsztat wielkopolski, Wniebowzigcie Marii,
poczatek XVI w., Muzeum Narodowe
w Poznaniu, fot. ze zbioréw autora

2 Ewangelie apokryficzne. Apokryfy Nowego Testamentu, red. Marek Starowieyski, Lublin
1986, s. 548-589. Podloze literackie i ikonografie sceny Wniebowzigcia omawia Krystyna
Secomska, Whiebowzigcie w kosciele parafialnym w Warcie. Analiza ikonograficzna [w:] Malarstwo
gotyckie w Wielkopolsce. Studia o dzielach i ludziach, red. Adam S. Labuda, Poznan 1994, s. 121 n.

> Ewangelie apokryficzne..., s. 566-567.

4 Ibidem, s. 587.

5 Ibidem, s. 581-582.
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umyla sie i odziala jak krolowa, i wygladata przybycia Syna swego, jak to byt
jej przyrzekl”)s. Grecki apokryf z VI w. (?), Transitus R, méwi o apostofach czu-
wajacych przy grobie’. Apokryfy asumpcjonistyczne podkreslaja doniostg role
$w. Piotra, ktory pelnit funkcje celebransa w uroczystosciach pogrzebowych Marii®.
Podnosza tez znaczenie $w. Jana Ewangelisty jako ukochanego ucznia Chrystusa,
ktéremu ten powierzyl swoje tajemnice i ktory zachowal dziewicza czysto$¢®.

Pochodzenie obrazu jest niejasne. W katalogu kolekcji Mielzynskich, wydanym
w 1881 r., napotykamy na najwczesniejsza wzmianke o nim: ,,Oryginalny ten obraz
przywidzl byl z Wloch jeden z zyjacych w pocz. XVI w. braci Opalinskich z Bnina,
albo biskup, albo Piotr, i ofiarowal do jednego z koscioléw w dobrach Opaleni-
ckich, skad dopiero w czasach naszych zostat usuniety jako bardzo zniszczony
(Nabyt konserwator H.E za pieniadze ofiarowane przez hr. Jozefa Mielzynskiego
z Iwna)”'*. W niektorych pdzniejszych publikacjach podawano, ze obraz moze
pochodzi¢ z Opalenicy'' lub nawet wskazywano na konkretny kosciét w tym
miescie'. Sg to jednak hipotezy niepotwierdzone innymi przekazami. A zatem
nalezy podchodzi¢ do nich ostroznie, tym bardziej ze informacja o przywiezieniu
obrazu z Wloch, zwazywszy na jego styl, brzmi nieprawdopodobnie.

Niejasna jest tez pierwotna funkcja tego dzieta. Nie zachowata si¢ oryginalna
rama — obecng wykonano w 1998 r. Nie wiadomo zatem, czy byt to obraz samo-
dzielny, czy srodkowa partia nastawy skrzydtowe;j.

Poza wspomniang publikacjg z 1881 r. oraz drugg z 1912 r., w ktdrej obraz
jest okreslony jako dzieto szkoly frankonskiej z XV w."?, wszyscy piszacy o nim

6

Ibidem, s. 581. Krdlewskos¢ Marii najsilniej podkreslaly pisma koptyjskie z VI w., ktdre
omawia Secomska, Wniebowzigcie w kosciele parafialnym w Warcie. .., s. 129.

7 Ibidem, s. 563.

8 Ibidem, s. 557, 559, 561 (Transitus R), s. 571 (Transitus Jana Teologa), s. 577 (Transitus
Melitona z Sardes).

 Ibidem, s. 555 n. (Transitus R), s. 577 (Transitus Melitona z Sardem).

' Galerya obrazéw malarzy polskich znajdujgca sie¢ w Muzeum imienia Mielzynskich pod
zarzgdem Towarzystwa Przyjaciél Nauk w Poznaniu, Poznan 1881, s. 39, kat. 229.

' Zofia Bialtowicz-Krygierowa, Galeria sztuki Sredniowiecznej [w:] Muzeum Narodowe
w Poznaniu. Przewodnik, Poznan 1977, s. 18, il. 14; Andrzej Wozinski, Galeria sztuki
Sredniowiecznej. Przewodnik, Poznan 1990, s. 14; Adam S. Labuda, Malarstwo tablicowe
w Wielkopolsce. Szkice do dziejow ksztattowania sig srodowiska artystycznego na przelomie
Sredniowiecza i czaséw nowych [w:] Malarstwo gotyckie w Wielkopolsce..., s. 82, 115, 154, 183;
idem, Malarstwo tablicowe w Wielkopolsce, na Kujawach i Mazowszu [w:] Malarstwo gotyckie
w Polsce, t. 1, Synteza, red. Adam S. Labuda, Krystyna Secomska, Warszawa 2004, s. 328, 331;
Pawel Freus, Matopolski typ Wniebowzigcia Marii [w:] Visibilia et Invisibilia w sztuce Sredniowiecza.
Ksigga poswigcona pamieci profesor Kingi Szczepkowskiej-Naliwajek, red. Artur Badach, Monika
Janiszewska, Monika Tarkowska, Warszawa 2009, s. 245.

2 Leszek Wetesko sugerowal, Ze obraz pochodzi z kosciota $w. Marcina w Opalenicy,
zob. Maior Polonia Sacra. Sztuka sakralna w Sredniowiecznej Wielkopolsce. Historia pewnych
tematow [katalog wystawy], Muzeum Poczatkéw Panistwa Polskiego w Gnieznie, Gniezno 1997,
s. 79, kat. C. 27, il. 59.

3 Katalog Galeryi obrazéw w Muzeum im. Mielzyriskich Towarzystwa Przyjaciot Nauk
w Poznaniu, Poznan 1912, s. 37, kat. 232.
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uwazali, Ze jest on produktem wielkopolskim lub - precyzyjniej méwiac - poz-
nanskim, z okoto 1500 r., poczatku lub drugiej dekady XVI w. badz z okoto
1520 r."* Najwnikliwiej pod wzgledem warsztatowym spojrzal na dzieto Adam
S. Labuda, przypisujac je twdrcy obrazu Marii z Dziecigtkiem znajdujacego sie
w kosciele parafialnym w Brdowie i wigzac z Poznaniem.

Kilkakrotnie zwracano uwage na redakcje ikonograficzng obrazu i jej
wymowe, zwlaszcza w odniesieniu do innych prac z terenu Wielkopolski uka-
zujacych ten sam temat. Alicja Kartowska-Kamzowa uznata dzieto za uprosz-
czong replike Whniebowzigcia Marii z kos$ciota bernardynéw w Warcie (obecnie
w katedrze we Wloctawku), datowanego na okoto 1490 r. i przypisywanego
niegdy$ Franciszkowi z Sieradza, a teraz Janowi Wielkiemu'¢. Badaczka twier-
dzila, ze umieszczony w centrum pusty sarkofag moze wskazywac na ,,ponad-
ludzkie uprawnienia Marii”. Sadzila, ze w Wielkopolsce wytworzyla si¢
lokalna tradycja ikonograficzna, albowiem we Whiebowzigciach Marii w $rod-
kowej kwaterze mtodszego retabulum w kosciele bernardynéw w Warcie
(tzw. Warta II) z poczatku XVI w. oraz w analogicznej partii zaginionego tryp-
tyku z 1521 r. z kolegiaty w Szamotutach mozna doszukac sie podobienstw kom-
pozycyjnych'. Do tej grupy obrazéw o zblizonej ikonografii Zofia Bialtowicz-
-Krygierowa dolaczyta kwatere retabulum w kosciele parafialnym w Kobylinie,
twierdzac, ze jest ona najblizsza stylowo obrazowi z muzeum poznanskiego's.
Zdaniem Labudy pusty gréb i zabranie Marii w postaci cielesnej (wraz z dusza)
do nieba przez Chrystusa-Oblubierica $wiadcza o jej czystosci i Niepokalanym

14

Michal Walicki, Polska sztuka gotycka [katalog wystawy], Instytut Propagandy Sztuki,
Warszawa 1935, s. 51, kat. 183, tabl. C; Tadeusz Dobrowolski, Wystawa polskiej sztuki gotyckiej
w Warszawie, ,Rocznik Krakowski” 1935, t. 26, s. 16; Muzeum Wielkopolskie w Poznaniu.
Zbiory sztuki, oprac. Nikodem Pajzderski, Poznan 1939, s. 14, kat. 23; Alicja Karlowska-
-Kamzowa, Malarstwo (Sztuka gotycka) [w:] Dzieje Wielkopolski, red. Jerzy Topolski, Poznan
1969, t. 1, s. 433; Aniela Stawska, Muzeum Narodowe w Poznaniu. Przewodnik, Poznan 1971, s. 14;
Bialtowicz-Krygierowa, Galeria sztuki sredniowiecznej. .., s. 18; Zbiory Poznatiskiego Towarzystwa
Przyjaciol Nauk w Muzeum Narodowym w Poznaniu [katalog wystawy], red. Magdalena
Warkoczewska, Muzeum Narodowe w Poznaniu, Poznan 1982, s. 64, kat. 12; Wozinski, Galeria
sztuki Sredniowiecznej..., s. 14; Labuda, Malarstwo tablicowe w Wielkopolsce..., s. 82; Wetesko,
Maior Polonia Sacra..., s. 79; Labuda, Malarstwo tablicowe w Wielkopolsce, na Kujawach..., s. 328,
331; Adam Socko, Wniebowzigcie Najswigtszej Marii Panny [w:] Ars una species mille. 150 dziet
na 150-lecie Muzeum Narodowego w Poznaniu ze zbioréw Poznatiskiego Towarzystwa Przyjaciot
Nauk [katalog wystawy], red. Dorota Suchocka, Muzeum Narodowe w Poznaniu, Poznan 2007,
kat. 18, s. 50-51; Freus, Mafopolski typ Wniebowzigcia. .., s. 245.

1> Labuda, Malarstwo tablicowe w Wielkopolsce..., s. 115, il. 47, 50; idem, Malarstwo tablicowe
w Wielkopolsce, na Kujawach..., s. 328, 331.

¢ Jerzy Gadomski, Gotyckie malarstwo tablicowe Matopolski 1460-1500, Warszawa 1988,
s. 149-150, il. 115; idem, Jan Wielki. Krakowski malarz z drugiej potowy wieku XV, Krakow
2005, s. 47-51; zob. tez Jacek Debicki, Obraz Wniebowzigcie Panny Marii z koSciota Ojcéw
Bernardynéw w Warcie - nieodczytane dotgd arcydzieto krakowskiej ikonografii (w:] Visibilia
et Invisibilia..., s. 257-286.

17 Karlowska-Kamzowa, Malarstwo (Sztuka gotycka)..., s. 433.

18 Biallowicz-Krygierowa, Galeria sztuki Sredniowiecznej..., s. 18.
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Poczeciu. Zaréwno Labuda®, jak i Krystyna Secomska® brali pod uwage mozli-
wos¢ istnienia lokalnej tradycji, ktéra oprocz wyzej wymienionych dziet repre-
zentuje rzezbione Wniebowzigcie Marii w kosciele sw. Wojciecha w Poznaniu.
Adam Socko powtorzyt powyzsze rozpoznania dotyczace ikonografii i tresci
analizowanego obrazu*'. Ponadto Pawel Freus zwrdcit niedawno uwage na to,
ze gest Chrystusa, ktéry ujmuje Marie pod ramie, korony na ich gtowach, Oblu-
bienicy zwrdceni ku sobie oraz aniofowie trzymajacy ich plaszcze maja analogie
w malopolskich redakcjach tematu: w ukonczonym w 1491 r. retabulum otta-
rza gtéwnego w kosciele Wniebowziecia Panny Marii w Ksigznicach Wielkich,
w Oltarzu Mariackim Wita Stosza, na miniaturze w Pontyfikale Erazma Ciotka
(okoto 1510, Krakéw, Fundacja XX. Czartoryskich, Biblioteka, Ms. Czart. 1212,
fol. 22v) oraz w nastawie oltarza gtéwnego w kosciele Bozego Ciala w Bieczu
(okoto 1530-1540)%.

Z dotychczasowych badan wynikaloby, ze poznanski obraz jest dzietem do$¢
standardowym pod wzgledem formy i tresci, tymczasem - jak pokazemy w dalszej
czedci artykutu - zastosowano w nim rozwigzania i motywy odbiegajace od iko-
nograficznej praktyki i cze$ciowo niemajace pokrycia w przekazach literackich.

Intrygujaco przedstawia sie sprawa tozsamosci apostola na pierwszym planie
obrazu. Wyrdznia go kilka cech: znajduje si¢ najblizej widza, malarz umiescit
go na osi kompozycji, na czyms w rodzaju proscenium, pozostali apostolowie
sa od niego nieco odsunieci. Przypomina Chrystusa modlacego si¢ na Gorze
Oliwnej. Apokryfy asumpcjonistyczne wspominaja o tym miejscu. W Transitusie R
$w. Pawel zwraca si¢ do $w. Piotra tymi stowy: ,,Ojcze Piotrze, wiedz, ze ja dopiero
przyjatem chrzest i posiadam zaledwie pierwociny wiary w Jezusa Chrystusa,
i nie spotkatem jeszcze mistrza, ktory by opowiedzial mi tajemnice chwalebne.
Styszalem jednak, ze On objawit si¢ wam wszystkim na Gérze Oliwnej, btagam
was wigc, byscie mnie o tym wszystkim pouczyli”®. Transitus Melitona z Sardes
podaje, ze po $mierci Chrystusa Maria mieszkala w domu obok Géry Oliwnej,
na Goérze Oliwnej modlita si¢ przed $miercia, a u jej podndza, w Dolinie Joza-
fata, zostala pochowana*. Taka sama lokalizacje grobu Marii wskazuje Transitus
Jozefa z Arymatei®, za$ Historia Eutymiacka, ze spoczela w samym Getsemani*.
Czy poza apostota upodobnionego do Chrystusa miala wywotywa¢ skojarze-
nia z miejscem, w ktérym rozegraly sie istotne wydarzenia w Zyciu obojga?
Czy w ten sposob tworca chciat jeszcze silniej podkresli¢ zwigzek Chrystusa-
-Oblubienca i Marii-Oblubienicy? Brakuje analogicznych rozwigzan, w zwigzku

¥ Labuda, Malarstwo tablicowe w Wielkopolsce..., s. 82, 154.

2 Secomska, Wniebowzigcie w kosciele parafialnym w Warcie. .., s. 154, przyp. 142.
Socko, Wniebowzigcie Najswietszej Marii Panny..., kat. 18, s. 50-51.

2 Freus, Matopolski typ Wniebowzigcia..., s. 245.

# Ewangelie apokryficzne..., s. 563.

2 Ibidem, s. 574-575, 579.

25 Ibidem, s. 583.

2% Ibidem, s. 587.
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z czym powyzsze pytania pozostang bez odpowiedzi. Nalezy wzig¢ rowniez pod
uwage mozliwo$¢, Ze apostolem tym jest sw. Tomasz, ktéry wedtug Transitusa
Jézefa z Arymatei jako pierwszy zauwazyl, ze cialo Marii zniknelo z grobu. Musiat
dwukrotnie przekonywac o tym pozostatych uczniéw Chrystusa, gdyz ci sadzili,
ze nie uwierzyl w pochowanie Marii we wskazanym przez nich miejscu: ,Wtedy
prawie juz zagniewani przystapili do grobu, ktory byl na nowo wykuty w skale,
podniesli kamien, ale gdy nie znalezli ciata, nie wiedzieli, co rzec, bo przekonaty
ich stowa Tomasza””. Za taka identyfikacja przemawialoby umieszczenie tego
apostola jako jedynego przed przednia $cianka pustego sarkofagu. By¢ moze w ten
sposob tworca dziela chciat silniej podkresli¢, ze Maria przed Wniebowzieciem
zmartwychwstata.

Wyjasnienia wymaga znaczenie otwartej ksiegi lezacej obok tego apostota.
W Transitusie R Maria przed $mierciag méwi do $w. Jana: ,,[...] wezZ t¢ oto
ksigzke, w ktérej znajdowata sie tajemnica, poniewaz Nauczyciel, gdy mial pigc lat,
oznajmil mi wszystko o stworzeniu, a was dwunastu zapisal w niej takze™**. Trans-
itus Jozefa z Arymatei przekazuje, ze Maria zostala wzigta do nieba ,,wsréd psal-
mow, hymnow i $piewu Piesni nad Piesniami”. Na wczesniejszym obrazie Whie-
bowzigcie z kosciota w Warcie na sarkofagu Marii ukazano prorokéw™. Wydaje sie
zatem, ze ksiega moze symbolizowa¢ wypelnienie przepowiedni.

Na obrazie z muzeum poznanskiego zaskakuje — w poréwnaniu z innymi
dzielami - zachowanie apostoléw. Jerzy Gadomski o starszym obrazie z Warty
pisal: ,,Zbici w ciasne gromady apostolowie stanowig wyjatkowo trafne studium
zbiorowego, psychicznego napiecia; w rézny sposob objawiaja zdumienie wobec
nadprzyrodzonego zjawiska [...]”*'. Na analizowanej tablicy reakcje aposto-
téw nie sg tak wyraziste i jednoznaczne. Widniejacy w gtebi po prawej stronie,
za domniemanym $w. Janem Ewangelistg, apostol z siwymi wlosami i zarostem,
ubrany w jasny turkusowy plaszcz, w niewielkim stopniu uczestniczy w wydarze-
niu: ztozyl rece do modlitwy jak (niemal) wszyscy, lecz przede wszystkim szuka
kontaktu z widzem, patrzy wprost na niego. Podobne rozwigzania nie nalezaly
do wyjatkowych w okresie powstania obrazu z Poznania. Kilku apostotéw spo-
glada w gore, lecz ich wzrok zdaje si¢ omija¢ unoszacych si¢ nad sarkofagiem
Marie i Chrystusa. Apostotowie — pierwszy od lewej, siedzacy na tzw. krzesle
Dantego, oraz najdalszy z prawej strony — by¢ moze patrza na sarkofag, lecz
na ich obliczach trudno doszukac si¢ wstrzasu wywotanego cudem. Spojrzenia
innych nie maja adresatow, skierowane s3 poza sceng. Apostot przy lewej kra-
wedzi obrazu, z gtowa oslonietg turkusowym kapturem, odwraca si¢ od sarko-
fagu. Podobnie czyni apostot w zielonym kapturze z prawej strony, jednoczesnie
wycierajac nos. Calo$¢ jest stabo powigzana pod wzgledem dramatycznym,

27 Ibidem, s. 584.

2 Ibidem, s. 556-557.

2 Ibidem, s. 583.

Secomska, Wniebowzigcie w kosciele parafialnym w Warcie..., s. 146-147, il. 84.
Gadomski, Gotyckie malarstwo tablicowe..., s. 150.
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co mozna tlumaczy¢ m.in. niedostat-
kiem umiejetno$ci malarza.
Osobliwoscig wyobrazonej sceny jest
obecno$¢ krzesta przy sarkofagu - sie-
dzi na nim w dziwnie skomplikowanej
pozie nierozpoznany apostol. Mebel
ten nie wystepuje w ikonografii Wnie-
bowziecia Marii; nie wspominaja
o nim zrodla literackie. Uwage zwraca
réwniez jego niezwykte ustawienie.
Mimo Ze jedna noga stoi na cokole
sarkofagu, a druga nizej, na ziemi,
krzesto zachowuje rownowage.

Skad wzielo si¢ na analizowanym
obrazie zachowanie apostoléw nie
w pelni przystajace do sytuacji? Od-
powiedz znajdujemy na sztychu ni-
derlandzkiego Mistrza IAM z Zwolle
przedstawiajgcym Ostatnig Wiecze-
rze (L. 2,1l. 2)*. Krzeslo wraz z siedza-
cym na nim apostofem, grupa po lewej
stronie, oprocz $w. Piotra, oraz trzech
uczniéw Chrystusa najblizej prawej
krawedzi obrazu - to cytaty z tego miedziorytu. Wydaje sig, Ze inne postacie
i motywy moga by¢ réwniez swobodnymi parafrazami wzorcow graficznych.
Kleczacy apostot na pierwszym planie wyglada jak uproszczona replika Chrys-
tusa ze sceny W Ogrojcu Martina Schongauera (L. 19)* lub kréla Melchiora z Po-
ktonu Trzech Kréli tego samego tworcy (L. 6)**. Forma szat Marii i Chrystusa
zdaje si¢ nawigzywac do stylistyki drzeworytéw Michaela Wohlgemuta i Wilhel-
ma Pleydenwurffa, zamieszczonych w wydanym w 1491 r. przez stynng norym-
berska oficyne Antona Kobergera popularnym utworze dewocyjnym Stephana
Fridolina Schatzbehalter oder Schrein der wahren Reichtiimer...”. Rozwiany, fa-
lujacy plaszcz Chrystusa, ktérego brzegi zaginaja sig, tworzac formy przypomi-
najace matzowine, przywodzi na my$l analogiczng cz¢s¢ odzienia Zbawiciela

1l. 2. Mistrz IAM z Zwolle, Ostatnia Wieczerza, okoto
1485-1490, fot. ze zbiordéw autora

32 Max Lehrs, Geschichte und kritischer Katalog des deutschen, niederlindischen und

franzdsischen Kupferstichs im XV. Jahrhundert, Bd. 7, Wien 1930, s. 180; Friedrich Wilhelm
Heinrich Hollstein, Dutch and Flemish Etchings, Engravings and Woodcuts ca. 1450-1700, vol. 12,
Masters and Monogrammists of the 15th century, Amsterdam 1955, s. 254; Ursula Mayr-Harting,
Early Netherlandish Engraving c. 1440-1540, Ashmolean Museum, Oxford 1997, s. 22-23, kat. 31.

3 Lehrs, Geschichte und kritischer Katalog..., Bd. 5, Wien 1925, s. 122.

3 Ibidem, s. 56, il. 132, nr 362.

> Stephan Fridolin, Der Schatzbehalter. Ein Andachts- und Erbauungsbuch aus dem Jahre
1491 mit 91 Holzschnitten und 2 Textseiten in Faksimile, Wiesbaden 1962.
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w Zstgpieniu do Otchlani, szate aniota asystujacego Bogu Ojcu i Chrystusowi
na karcie z 24 Starcami Apokaliptycznymi (na pierwszym planie z lewej strony)
oraz plaszcz Abrahama w scenie Ofiary Izaaka®. Udrapowanie sukni Marii
z rozkloszowang faldg pod wysunigtym lewym kolanem, krotka ukosng fatda
nad nim, dtugimi réwnoleglymi faldami wzdtuz prawej nogi oraz gaszczem ka-
towo zalamujacych si¢ drobnych fatd u stop ma odpowiedniki w formie sukni
corki Jeftego, witajacej go po zwycigstwie nad Amonitami (Sdz. 11,32-34) oraz
szaty Chrystusa w scenie ze $miercig”.

Fakt, ze tworca obrazu siggnat po sztych z Ostatnig Wieczerza, aby stworzy¢
osnowe znacznej czgsci kompozycji Wniebowzigcia Marii, do pewnego stopnia
zaskakuje, niemniej jednak jego decyzja (cho¢ by¢ moze ktos podsunal mu
takie rozwigzanie) nie byla pozbawiona racjonalnych podstaw. Oba wydarzenia
pod pewnymi wzgledami sg podobne. Laczy je spotkanie dwunastu apostotéw
w jednym miejscu, w doniostej chwili, a takze silna reakcja emocjonalna zebra-
nych na to, co si¢ stalo badz ma sie sta¢ — na ich twarzach maluje si¢ zdumienie,
niedowierzanie, groza. W konsekwencji w ikonografii obu tematéw wystepuja
identyczne lub poréwnywalne motywy. W kompozycjach doszukac si¢ mozna
zblizonych schematdw, pokrewna jest tez aura. By¢ moze walory artystyczne
niderlandzkiego sztychu, wyrazisto$¢ postaci zasiadajacych wokot stotu w wie-
czerniku, intensywnos¢ uczug, z ktérg $wietnie wspolgra gesta forma, nerwowy
dukt kreski i silny swiatlocient miaty wptyw na to, ze na wielkopolskim obrazie
pojawily sie zapozyczenia z tego dzieta. Malarz dos¢ wiernie cytowat wybrane
elementy, nie starajac si¢ zbytnio dostosowac ich do odmiennego tematu - stad
wspomniane wyzej niekonsekwencje i brak spdjnosci.

Zjawisko postugiwania si¢ przez twoércow roznych specjalnosci podkladami
graficznymi byto w drugiej potowie XV i na poczatku XVI w. wszechobecne®.

% Getty Research Institute, sygn. INCUN 84B, il. 79, 71, 18, https://archive.org/details/gri_
33125008960557/page/n13/mode/2up [dostep: 13.04.2020].

7 Ibidem, il. 19, 45.

% Ma ono obfita literature, w zwigzku z czym ograniczam si¢ do podania wybranych pozycji:
Edith Hessig, Die Kunst des Meisters E.S. und die Plastik der Spdtgotik, Berlin 1935; Johann Michael
Fritz, Gestochene Bilder. Gravierungen auf deutschen Goldschmiedearbeiten der Spdtgotik, Koln
1966; Albrecht Diirer. His Prints and his Influence [katalog wystawy], P. & D. Colnaghi & Co’s Gal-
leries, London, London 1971; Anne H. van Buren, Sheila Edmunds, Playing Cards and Manu-
scripts. Some Widely Disseminated Fifteenth Century Model Sheets, ,,The Art Bulletin” 1974, nr 1,
s. 12-30; James Marrow, A Book of Hours from the Circle of the Master of the Berlin Passion. Notes
on the Relationship Between Fifteenth-Century Manuscript Illumination and Printmaking in the
Rhenish Lowland, ,The Art Bulletin” 1978, nr 4, s. 590-616; Ernst Ullmann, Albrecht Diirer und die
Wirkung der Graphik [w:] Le stampe e la diffusione delle immagini e degli stili, a cura Henri Zerner,
Bologna 1978, s. 7-16 (Atti del XXIV Congresso Internazionale di Storia dell’Arte, 8); Lesley Baier,
The spread of Diirer’s woodcut style. A Didactic Exhibition [katalog wystawy], Yale University Art
Gallery, New Haven, New Haven 1981; Diirers Verwandlung in der Skulptur zwischen Renaissance
und Barock [katalog wystawy], Hg. Herbert Beck, Bernhard Decker, Liebieghaus Museum alter
Plastik, Frankfurt am Main, Frankfurt am Main 1981; Martha Wolff, Some Manuscript Sources
for the Playing-Card Master’s Number Cards, ,The Art Bulletin” 1982, nr 4, s. 587-600; eadem,
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Korzystali z nich niemal wszyscy, niezaleznie od kwalifikacji zawodowych
i talentu, wérdd nich najwigksi, jak Tilman Riemenschneider® czy - po drugiej
stronie Alp — Andrea Mantegna®. Poznanski zabytek jest wiec jednym z nie-
zliczonych przyktadow tej praktyki, lecz jednoczesnie nalezy do mniej licznych
dziel, ktore pokazujg, ze niekiedy przybierata ona nieco bardziej skomplikowany
przebieg - polegata bowiem na kompilacji motywow zaczerpnietych z réznych
zrédet i ich ikonograficznym przeksztalceniu®'. Oto dwa inne przypadki, w ktérych
zastosowano te poszukujaca metode. Malarzem, ktory wielokrotnie wykorzystywat
grafiki, byl dziatajacy w Ulm Jorg Stoker (okolo 1461 - po 1527)*. Drzeworyty,

Observations on the Master of the Playing Cards and Upper Rhenish Painting [w:] Essays in Northern
European Art Presented to Egbert Haverkamp-Begemann on his Sixtieth Birthday, Doornspijk 1983,
s.299-302; Matthias Mende, Diirer-Medaillen. Miinzen, Medaillen, Plaketten von Diirer, auf Diirer,
nach Diirer, Niirnberg 1983; Diirers Apokalypse und ihre Wirkung [katalog wystawy], Herzog
Anton Ulrich-Museum, Kupferstichkabinett, Braunschweig 1994; Johann Michael Fritz, Martin
Schongauer und die Goldschmiede [w:] Le beau Martin. Etudes et mises au point. Actes du colloque
organisé par le musée d’ Unterlinden a Colmar les 30 septembre, ler et 2 octobre 1991, Colmar 1994,
s. 175-184; Giulia Bartum, Albrecht Diirer and his Legacy. The Graphic Work of a Renaissance
Artist [katalog wystawy], British Museum, London, London 2002; Barbara Butts, Albrecht Diirer
and the Modernization of Stained Glass, ,Master Drawings” 2003, vol. 41, s. 341-358; Stephan
Kemperdick, Martin Schongauer. Eine Monographie, Fulda 2004, s. 36 n., s. 247-270 (Studien
zur internationalen Architektur- und Kunstgeschichte, 32); La grande fortuna. Riflessi, copie
e traduzioni da Diirer nelle incisioni della Pinacoteca Tosio Martinengo [katalog wystawy], a cura
Roberta D’Adda, Tosio Martinengo, Pinacoteca, Brescia, Brescia 2007; Janez Hofler, Der Meis-
ter E. S. Ein Kapitel europdischer Kunst des 15. Jahrhunderts, Regensburg 2007 (rozdz. Der Meister
E. S. und die Skulptur oraz Zur Rezeption des Meisters E. S. in der europdischen Kunst des 15. Jahr-
hunderts, s. 121-159); Joanna Sikorska, Miedzioryt XV wieku i jego odrebnos¢ w sztuce péznego
Sredniowiecza. Problemy badawcze, ,Biuletyn Historii Sztuki” 2008, nr 1-2, s. 118-119 (tutaj
wybdr literatury); Jeftrey Chipps Smith, Diirer and Sculpture [w:] The Essential Diirer, ed. Larry
Silver, Jeftrey Chipps Smith, Philadelphia 2010, s. 74-98; Christoph Metzger, When Pictures began
to Travel. The Role of Prints in the Transmission of Images [w:] Van Eyck to Diirer. The Influence
of Early Netherlandish Painting on European Art 1430-1530 [katalog wystawy], ed. Till-Holger
Borchert, Groeningenmuseum Bruges, London 2011, s. 105-111.

¥ Ewald M. Vetter, Alfred Walz, Die Rolle des Monogrammisten AG im Werk Riemenschneiders,
»Anzeiger des Germanischen Nationalmuseums” 1980, s. 48-73; Hartmut Krohm, Schongauersche
Bildgedanke des ,,Noli me tangere” aus Miinnerstadt — Druckgraphik und Bildgestalt des nichtpolychro-
mierten Fliigelaltars [w:] Fliigelaltdire des spiten Mittelalters, Staatliche Museen zu Berlin PreufSischer
Kulturbesitz, Skulpturensammlung, Hg. Hartmut Krohm, Eike Oellermann, Berlin 1992, s. 84-102;
Jan Nicolaisen, Die Verwendung der Kupferstiche Martin Schongauers in der Schnitzwerkstatt Tilman
Riemenschneiders [w:] Le beau Martin. .., s. 251-284; Fritz Koreny, Riemenschneider and the Graphic
Arts [w:] Tilman Riemenschneider, c. 1460-1531, ed. Julien Chapuis, New Haven, Conn.-London
2004 (Studies in the History of Art, 65), s. 108-110.

0 Andrea Mantegna [katalog wystawy], ed. Jane Martineau, Metropolitan Museum of
Art, New York, Royal Academy of Arts, London, London 1992, s. 44-45; Francis Ames-Lewis,
A Northern Source for Mantegna’s Adoration of Shepherds, ,,Print Quarterly” 1992, nr 3, s. 268-271.

1 Fenomen przeksztalcenia ikonograficznego szerzej prezentuje Jan Bialostocki, Tradycje
i przeksztalcenia ikonograficzne [w:] idem, Teoria i tworczosé. O tradycji i inwencji w teorii sztuki
i ikonografii, Poznan 1961, s. 137-159.

# Daniela Grifin von Pfeil, Jorg Stocker - ein verkannter Maler aus Ulm [w:] Meisterwerke
massenhaft. Die Bildhauerwerkstatt des Niklaus Weckmann und die Malerei in Ulm um 1500
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miedzioryty i rysunki stuzyly mu nie tylko jako pomoc w konstruowaniu kom-
pozycji, lecz stanowily takze rodzaj wzornika, ktdrego uzywat podczas negocjacji
ze zleceniodawcami®. Wykorzystywat grafiki w trojaki sposob: cytujac pojedyn-
cze motywy, powtarzajac cate sceny lub ,sktadajac” kompozycje z elementow
zaczerpnietych z réznych rycin®. Te ostatnig metode zastosowat na obrazie beda-
cym wraz z Niesieniem Krzyza pozostaloscia retabulum pasyjnego z okoto 1500 r.
(Ulm, Ulmer Museum)®. Kwatera ukazuje kilka scen w konwencji symultanicznej:
Chrystusa budzgcego sw. Piotra posrod spigcych sw. Jana Ewangelisty i sw. Jakuba
Starszego, Chrystusa modlgcego sie przed skalg i nadlatujgcego aniota, czterech
apostolow w glebi po prawej stronie oraz nadciagajace wojsko prowadzone przez
Judasza na dalszym planie. W tle widnieje wspanialy skalisty pejzaz z warow-
nym miastem, kosciolem i zamkiem na szczycie gory. Scena wymieniona jako
pierwsza ma swdj pierwowzor w prezentujacym ten sam temat sztychu Mistrza
IAM z Zwolle. W grafice ponad grupa postaci na pierwszym planie jej twoérca
umiescil w glebi Chrystusa modlacego sie przed skalg. Stocker w swoim obra-
zie zmienit lokalizacje tej sceny, umieszczajac ja u czota kompozycji, blisko pra-
wej krawedzi obrazu. Nie cytowat jednak w tym wypadku Niderlandczyka, lecz
odpowiedni motyw ze wspominanego w innym miejscu miedziorytu Schongau-
era (L. 19). Na osi kompozycji, w miejscu, w ktorym na niderlandzkim sztychu
znajdowat si¢ pograzony w modlitwie Chrystus, malarz ukazal masyw skalny,
porosniety na szczycie zielenig i drzewami. Tlo z wyobrazeniem miasta i zamku
ma analogiczng forme do odpowiadajacej mu partii miedziorytu Albrechta Diirera
ukazujgcego zupelnie inny temat, a mianowicie Potwora morskiego*. Wypada tez
zauwazy¢, ze Norymberczyk umiescit na sztychu, w gtebi, na niewielkim cyplu
nad woda, biegnacego mezczyzne z wyrzuconymi w gore rekoma. Na obrazie
w tym samym miejscu widzimy zolnierza wchodzacego na kladke lub przewro-
cone drzwi, w réwnie ekspresyjnej, cho¢ nie identycznej pozie.

Z grafik korzystal wybitny malarz antwerpski Joos van Cleve”. Niektore
motywy w swoich wczesnych pracach zapozyczal od niderlandzkiego mie-
dziorytnika, Mistrza FVB*, w po6zniejszej tworczosci wykorzystywat gra-

[katalog wystawy], Hg. Gerhard Weiland, Wiirttembergischen Landesmuseum Stuttgart, Stutt-
gart 1993, s. 199-210; Manuel Teget-Welz, Bartholomdus Zeitblom, Jorg Stocker und die Ulmer
Kunstproduktion um 1500 [w:] Jerusalem in Ulm. Der Fliigelaltar aus St. Michael zu den Wengen
[katalog wystawy], Hg. Eva Leistenschneider, Ulmer Museum, Ulm 2015, s. 10-25.
von Pfeil, Jorg Stocker..., s. 206.

“ Ibidem, s. 206.

* Ibidem, s. 206-207, il. 282.

% Ibidem, s. 206-207, il. 282-285.

¥ Podaje jedynie najnowsze monografie dotyczace artysty; w nich czytelnik znajdzie pelna
bibliografie: John Oliver Hand, Joos van Cleve. The Complete Paintings, New Haven-London 2004;
Joos van Cleve. Leonardo des Nordens, Hg. Peter van den Brink, Stuttgart 2011; Micha Leeflang, Joos
van Cleve. A Sixteenth-century Antwerp Artist and His Workshop, Turnhout 2015 (Me Fecit, 8).

8  Micha Leeflang, The Saint Reinhold Altarpiece by Joos van Cleve and his Workshop: New
Insights into the influence of Albrecht Durer on the Working Process [w:] Making & Marketing:
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fiki niezwykle cenionego (réwniez w Niderlandach) Diirera. W 1516 r. sfi-
nalizowano zamoéwienie gdanskiego bractwa $w. Reinholda. Zamoéwiono
retabulum, ktére zostato umieszczone na oftarzu kaplicy brackiej w kosciele
Mariackim w Gdansku (obecnie Muzeum Narodowe w Warszawie). Wyko-
nano je w Antwerpii: partie rzezbione w znanym warsztacie Jana de Moldera,
za$ malarskie — w pracowni van Cleve®. Wzorami dla wigkszo$ci malowanych
kwater byly ryciny z Duzej i Maltej Pasji. Micha Leeflang analizujac podrysowa-
nia gdanskich scen, doszta do wniosku, ze brak wiekszych zmian w stosunku
do graficznych pierwowzoréw przemawia za tym, iz w warsztacie Klewejczyka
najpierw wykonano wedlug grafik powigkszone rysunki na papierze, a nastep-
nie przeniesione je na podobrazie®. Artysta nie zawsze w catosci kopiowal
ryciny. Kompozycja Modlitwy Chrystusa w Ogréjcu w znacznej mierze powta-
rza rozwigzanie z analogicznej sceny w Duzej Pasji. Van Cleve zmienit szcze-
goty: odwrdcit Chrystusa oraz aniofa podajacego mu kielich, a grupe nadcho-
dzacych zolnierzy umiescit po przeciwnej stronie niz na rycinie®'. Ponadto
wprowadzil do sceny forme zaczerpnigta z innej grafiki Diirera — drzeworytu
ukazujacego Wizje Chrystusa i siedmiu Swiecznikéw z cyklu Apocalipsis cum
figuris z 1498 r. To stamtad zaczerpnat kleczacg postac $w. Jana Ewangelisty,
ktérego w nowym kontekscie uczynit modlgcym si¢ Chrystusem®?. Podobne
do wyzej opisanych praktyki z uzyciem grafik nie nalezaly u schytku $red-
niowiecza do wyjatkéw. W koncowej czesci artykutu omowimy jeszcze jeden
zblizony przypadek.

Warto poswigci¢ nieco uwagi samemu wzorcowi graficznemu, ktéry w tak
powaznym stopniu okreslil forme i ikonografi¢ obrazu z Muzeum Narodowego
w Poznaniu. Niewiele wiadomo o twdrcy miedziorytu. Niewykluczone, ze pod
inicjalami IAM kryt si¢ dzialajacy w latach 1462-1504 w Zwolle malarz Jan
van den Mynnesten®. Wyksztalcenie zawodowe mogt zdoby¢ w potudniowych

Studies of the Painting Process in Fifteenth- and Sixteenth-Century Netherlandish Workshops,
ed. Molly Faries, Turnhout 2006, s. 26.

* TJan Bialostocki, Gdariskie dzieto Joosa van Cleve. Z dziejéw artystycznych stosunkéw
Gdatiska z Niderlandami [w:] Studia Pomorskie, t. 1, red. Michal Walicki, Wroctaw-Krakow
1957, s. 170-226; Ryszard Szmydki, Retables anversois en Pologne. Contribution a I'étude des
rapports artistiques entre les anciens Pays-Bas Méridionaux et la région de Gdatisk au début du XVle
siécle, Brussel 1986, s. 23-73; Leeflang, Joos van Cleve..., s. 47-54, 112-117; zob. tez Albert
Boesten-Stengel, Joos von Cleves Reinhold-Altar. Masaccios Schatten erreichen via Antwerpen
Danzig [w:] Die Danziger Marienkirche. Der Bau und ihre Ausstattung im europdischen Kontext,
red. Tomasz Torbus, Gerhard Weilandt [w przygotowaniu].

% Leeflang, The Saint Reinhold Altarpiece..., s. 25.

5t Ibidem, s. 18-19, il. 3-4.

52 Ibidem, s. 19, 1il. 5.

3 Lehrs, Geschichte und kritischer Katalog..., Bd. 7, s. 165-211; Hollstein, Dutch and Flemish
Etchings..., vol. 12, Masters and Monogrammists..., s. 252-279; Berend Dubbe, Is Johan van den
Mynnesten de Meester van Zwolle?, ,Bulletin van het Rijksmuseum” 1970, vol. 18, s. 55-65; Jan
Piet Filedt Kok, Master IAM of Zwoll the personality of a designer and engraver [w:] Festschrift
to Erik Fischer. European drawings from six centuries, ed. Villads Villadsen, Copenhagen 1990,
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11. 3. Ostatnia Wieczerza, kwatera
z retabulum kartuzji Saint-Honoré
w Thuison-les-Abbeville,

okoto 1490-1500, The Art Institute
w Chicago, fot. ze zbioréw autora

i zachodnich Niderlandach. Badacze widza w jego
pracach powinowactwa stylistyczne z obrazami
Rogiera van der Weyden, Geertegena tot Sint Jansa
i Mistrza W z Kluczem, okredlanego tez jako Mistrz
WA. Niektore sztychy tworcy IAM z Zwolle wyrdz-
niaja sie ponadprzecietng wielkoscig — w przyblizeniu
35 x 25 cm - co kaze przypuszczaé, ze funkcjono-
waly one jako substytuty znacznie drozszych obra-
z6w. Do takich nalezy wilasnie Ostatnia Wieczerza
o wymiarach 34,5 x 26,8 cm, datowana na lata okoto
1485-1490°*. Max Lehrs zaliczyl ja wraz z dwoma
innymi - Modlitwg w Ogréjcu i Pojmaniem Chrys-
tusa (L. 3-4), do wczesnych prac artysty, twierdzac,
ze mogly stanowic one projekty dla relieféw, ktore
mialy by¢ stacjami Drogi Krzyzowej>*. Podobna opi-
nie wyrazila Ursula Mayr-Harting, uznajac, ze osa-
dzenie sceny w glebi wnetrza ujetego imitacjami
architektonicznych elementéw tworzacych kadr
moze sugerowac, ze grafika stuzyla jako podklad dla
plaskorzezby z drewna lub alabastru®. Rzezbiarskich
replik tego sztychu nie udato si¢ - jak dotad - odna-
lez¢, natomiast znamy je z innych mediéw. Lehrs jako
pierwszy podat kilka przykladow recepcji sztychu.
Analogie do niego, aczkolwiek z wieloma zmianami,
znalazl w malowanej kwaterze pélnocnofrancuskiej
nastawy oltarzowej z lat okoto 1490-1500 z kartuzji
Saint-Honoré w Thuison-les- Abbeville (Chicago, The
Art Institute, il. 3)*’. Zdaniem Godefridusa Joannesa
Hoogewerffa obie kompozycje mogly powsta¢ wedlug

s. 341-356; Ilja Veldman, Immages for the Eye and Soul: Function and Meaning in Netherlandish
Prints (1450-1650), Leiden 2006, s. 21-22; Christian von Heusinger, Meister IAM von Zwolle
[w:] De Gruyter Allgemeines Kiinstler-Lexikon. Die Bildenden Kiinstler aller Zeiten und Volker,
Hg. Andreas Beyer, Bénédice Savoy, Wolfgang Tegethoff, Bd. 88, Matijin-Meixner, Berlin-Boston

2016, s. 409-410.

54

Podaje wedlug egzemplarza w Ashmolean Museum w Oxfordzie, zob. Mayr-Harting, Early

Netherlandish Engravings..., s. 22-23, kat. 31. Nieco inne wymiary - 347 x 268 mm - podat Max
Lehrs. Uczony odnotowal istnienie o§miu egzemplarzy tego sztychu oraz dwdch pomniejszonych
trawestacji graficznych, zawierajacych zmiany w stosunku do pierwowzoru, zob. Lehrs, Geschichte
und kritischer Katalog..., Bd. 7, s. 180, 182, 2a-2b.

% Ibidem, s. 181.

56

Mayr-Harting, Early Netherlandish Engravings..., s. 22.

7 Lehrs, Geschichte und kritischer Katalog..., Bd. 7, s. 181.
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tego samego wzorca®. Nalezy podkresli¢, ze — mimo wielu réznic — w obu
dzietach na pierwszym planie widniejg identycznie rozmieszczone: $pigcy pies,
kosz z chlebami i dzban, za prawym oknem w glebi rozgrywa si¢ scena mycia
nog apostotom, co wskazuje na obopdlne relacje, cho¢ nie wiadomo, czy bez-
posrednie. Lehrs zauwazyt, ze sztych Mistrza IAM z Zwolle zostal powtérzony
na srebrnym oftarzyku domowym, powstalym w Salzburgu w 1494 r. (Nowy
Jork, The Metropolitan Museum of Art — The Cloisters, il. 4)%. Jego otwarta
wersje wypelniaja reliefy z macicy perfowej, natomiast rewersy skrzydet oraz
odwrocie korpusu ozdobione s3 rytami w technice niello na srebrnych blachach.
Wszystkie kwatery ukazuja sceny pasyjne. Ta na odwrocie korpusu przedsta-
wia Ostatnig Wieczerze wedlug Mistrza IAM z Zwolle. Jedyne powazniejsze
zmiany w stosunku do pierwowzoru to brak psa i kosza na pierwszym planie
oraz umieszczenie sceny we wnetrzu krytym sklepieniem krzyzowo-zebrowym.

Pod koniec §redniowiecza sztuka pdinocna byla nie tylko bardzo dobrze
znana w krajach §rodziemnomorskich, lecz takze bardzo ceniona®. Na potudnie
Europy docieraly m.in. grafiki Schongauera, Diirera i Mistrza IAM z Zwolle®,
wérdd nich Ostatnia Wieczerza. Lehrs odkryl, Ze miedziorytem tym postuzyl sie
potnocnowloski malarz, Gianfranceso da Tolmezzo, w cyklu pasyjnym z 1496 r.
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oltarzyku zob. Ralf Schiirer, Hausaltdrchen [w:] Spiegel der Seligkeit: Privates Bild und Frommigkeit
im Spdtmittelalter [katalog wystawy], Hg. Georg Ulrich Grofimann, Germanisches Nationalmu-
seum, Niirnberg 2000, s. 254-255, kat. 80; Peter Barnet, Nancy Y. Wu, The Cloisters: Medieval
Art and Architecture, New York-New Haven 2005, nr 108, s. 146-148, 198.

€ Zob. m.in. Till-Holger Borchert, Andreas Beyer, Le siécle de Van Eyck 1430-1530. Le
monde méditerranéen et les primitfs flamands, Amsterdam 2002.
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11. 4. Ostatnia Wieczerza, odwrocie oltarzyka domowego z Salzburga, 1494, The Metropolitan
Museum of Art w Nowym Jorku, fot. ze zbioréw autora

zdobigcym $ciany kosciola San Leonardo w Provesano niedaleko Udine®. Arty-
sta do$¢ wiernie powtorzyl pozy postaci, natomiast nieco inaczej rozmiescit
motywy na pierwszym planie i zlokalizowal scen¢ — w narozniku wnetrza
u zbiegu dwdch arkad. Date wykonania freskéw Lehrs uznal za terminus ante
quem powstania sztychu. Da Tolmezzo wykorzystal w nich réwniez inng rycine
Niderlandczyka — Pojmanie Chrystusa, natomiast pozostate sceny inspirowane
sa grafikami Schongauera®. Freski w Provesano stanowig jeden z najwczesniej-
szych przykladow recepcji niderlandzkiej grafiki we Wloszech®.

Kolejnym przykladem beda malowidla tego samego tworcy przedstawiajace
cykl pasyjny, datowane mniej wiecej na ten sam okres, znajdujace sie w kos-
ciele San Gregorio w Aviano, w prowincji Pordenone®. Tu réwniez Gianfran-
cesco odwotat sie, cho¢ wybidrczo, do sztychu niderlandzkiego (il. 5). Nie
catkiem dokladnymi cytatami sg trzej apostolowie posrodku pierwszego planu,
do ktorych malarz dodat z prawej strony ucznia wycierajacego nos, wzietego

2 Lehrs, Geschichte und kritischer Katalog..., Bd. 7, s. 181.

¢ Remigio Marini, Arte veneta e arte nordica in Gian Francesco da Tolmezzo, ,Emporium.
Parole e figure” 1955, nr 730, s. 163-166.

¢ Veldman, Images for the Eye..., s. 22.

% Caterina Furlan, ,,lo depentore son e non saro...”. Riflessioni sulla tarda attivita di Gian-
francesco da Tolmezzo [w:] Gianfrancesco da Tolmezzo e il restauro della pala di Santa Giuliana
in Castello di Aviano [katalog wystawy], chiesa di San Francesco, Pordenone, Pordenone 1991,
s. 10 n.
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1L. 5. Gianfrancesco da Tolmezzo, Ostatnia Wieczerza, okoto 1496, San Gregorio w Aviano,
fot. ze zbioréw autora

z drugiego planu ryciny. Reszta malowidla rézni si¢ od sztychu zasadniczo,
przede wszystkim inaczej zbudowana jest kompozycja, ktorg artysta sptycit
i rozciggnat wszerz.

Kolejny przyktad to kwatera ze zdekompletowanego retabulum pochodzace-
go prawdopodobnie z klasztoru San Francesco di Stampace w Cagliari na Sar-
dynii z 1497 r. (Cagliari, Pinacoteca Nazionale, il. 6). Wcze$niej uwazano, Ze re-
tabulum znajdowalo si¢ w kosciele Matki Boskiej Anielskiej w Porcjunkuli koto
Asyzu. Dzielo przypisywane jest anonimowi wyksztalconemu w Hiszpanii
(Kastylia), okreslanemu jako Maestro di Castelsardo®. Kazanie sw. Francisz-
ka, podobnie jak obraz poznanski, stanowi kombinacje motywéw wzietych
z grafik ukazujacych inne tematy. Zaczerpnigte z nich postaci stracity pierwot-
ng tozsamo$¢ — zyskaty nowa. Wsrdd stuchaczy swietego rozpoznajemy apo-
stola siedzacego na krzesle Dantego oraz flankujacych go dwéch innych ucz-
ni6w Chrystusa, pochodzacych z miedziorytu Mistrza IAM z Zwolle””. Mezczyzna

%  Marco Antonio Scanu, Il Retablo della Porziuncola del Maestro di Castelsardo nella

Pinacoteca Nazionale di Cagliari: Rilettura delle vicende e dell'iconografia, ,,Biblioteca Francescana
Sarda” 2012/2013, vol. 15, s. 113-182 (tamze wcze$niejsza literatura).

¢ Zaleznos¢ kwatery z Cagliari od sztychu Mistrza IAM z Zwolle ustalit Simone Mereu,
Osservazioni sull'opera del Maestro di Castelsardo, ,,Studi Sardi” 2000, vol. 32, s. 372, 382; zob. tez
Scanu, Il Retablo della Porziuncola. .., s. 122, il. IIla, V.
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w kapturze z wyciagnieta lewa reka to cytat
z grafiki Izraela van Meckenem Wieczerza
w Emaus. Dwaj mezczyzni w glebi obrazu
z lewej strony stanowia z kolei parafraze po-
staci usytuowanych po lewej stronie tronu
w grafice Sgd Salomona autorstwa Mistrza
FVB®. Dalsze wzorce dla kilku motywdéw
w obrazie wskazal Marco Antonio Scanu®.

Zajmujacy nas sztych znany byt w Ka-
stylii, o czym $wiadczy kwatera z Ostatnig
Wieczerzg z retabulum (okoto 1480-1488
i po 1493), wykonanego przez Fernando
Gallego i Maestro Bartolomé wespot z war-
sztatem z katedry w Rodrigo w prowingji
Salamanka (Tucson, The University of Ari-
zona Museum of Art, il. 7)”°. Na obrazie po-
wtdérzono - z drobnymi zmianami - pozy
apostolow, zrezygnowano z akcesoriéw na
pierwszym planie, calkowicie zmieniono
wnetrze, silniej wyeksponowano Zbawiciela,
ustawiajac go frontalnie na osi i kierujac jego
wzrok na widza. Ponadto nadano scenie zde-
cydowany wydzwiek eucharystyczny — po-
przez umieszczenie w centrum obrazu kie-
licha, z ktérego Chrystus wyciagga hostie.

W kontekscie zwigzkow z niderlandzkim
sztychem nie rozpatrywano jak dotad, o ile

11. 6. Maestro di Castelsardo, Kazanie sw. mi wiadomo, drzeworytu z Ostatnig Wie-
anciszka, kwatera VA retabulum kos’ciola San Czerzq’ Zamieszczonego we Wspomnianym

Francesco di Stampace w Cagliari, okoto 1497,
Pinacoteca Nazionale w Cagliari, fot. ze zbioréw

autora

juz kobergerowskim wydaniu Schatzbehal-
ter oder Schrein der wahren Reichtiimer...
Stephana Fridolina (il. 8)”'. Podobienstwa
zauwazamy u trzech apostoléw na pierwszym planie, przy czym obie grupy uka-
zano w lustrzanym odbiciu. W obu przypadkach widzimy apostota podpierajacego

% Mereu, Osservazioni sull'opera..., s. 373, 383; Scanu, Il Retablo della Porziuncola..., s. 122,

il. VI-VIL

% Ibidem, s. 122 n., il. VIII, X-XIV.

7 Fernando Gallego and his Workshop: The Altarpiece from Ciudad Rodrigo. Paintings from the
Collection of the University of Arizona Museum of Art [katalog wystawy], ed. Amanda W. Dotseth,
Barbara C. Anderson, Mark A. Roglan, Dallas 2008, s. 100, 318-319, kat. 19 (tamze wczesniejsza
literatura).

7 Getty Research Institute, sygn. INCUN 84B, il. 47, https://archive.org/details/
gri_33125008960557/page/n13/mode/2up [dostep: 13.04.2020].
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IL. 7. Fernando Gallego, Maestro Bartolomé II. 8. Michael Wolgemut i Wilhelm Pleydenwurff,
oraz warsztat, Ostatnia Wieczerza, kwatera Ostatnia Wieczerza, 1491, repr. za: Stephan

z retabulum katedry w Rodrigo, okoto Fridolin, Schatzbehalter oder Schrein der
1480-1488 i po 1493, The University of Arizona wahren Reichtiimer..., wyd. Anton Koberger,
Museum of Art w Tuscon, fot. ze zbioréw autora Norymberga

glowe dlonig i siedzacego na krzesle Dantego (cho¢ inaczej ustawionym); apo-
stota ukazanego od tylu, silnie gestykulujacego, zwracajacego gtowe ku temu
pierwszemu, oraz Judasza z uniesiong gtowa, ktéry wyciaga reke ponad sto-
tem, drugg zas chowa za plecami, trzymajac w niej sakiewke. Mimo réznic
w detalach podobienstwo tych postaci wydaje si¢ nieprzypadkowe. W podob-
ny sposob uksztaltowano tez wnetrze wieczernika — ma tréjdzielng strukture;
przezrocza otwierajg sie na pejzaz lub na sceny rozgrywajace si¢ na dalekim
planie. Pozostale partie zostaly rozwigzane odmiennie. Trudno rozstrzyg-
na¢, ktdra z grafik byla pierwowzorem. Nie mozna tez wykluczy¢, ze istnia-
to dzielo, do ktérego obie nawigzywaly lub byly pomiedzy nimi jakie$ ogni-
wa posrednie.

Przedstawione tutaj przyklady recepcji niderlandzkiego sztychu stanowia
jeszcze jedno potwierdzenie istnienia zauwazonego juz dawno temu i wielo-
krotnie analizowanego zjawiska przenikania sztuki PéInocy na tereny $rod-
ziemnomorskie. Zasieg oddzialywania tego wzoru, obejmujacy péinocna
Francje, Wielkopolske, Austrie, potudniowe Niemcy (?), pétnocne Wlochy,
Sardynie i Kastylie, pokazuje, jak bardzo uniwersalny charakter miata, mimo
wszelkich réznic regionalnych, kultura wizualna tamtego okresu.
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What Does the Assumption of Virgin Mary Have in Common with the Last Supper,
or on the Origin of the Form and Iconography of the Late Gothic Panel Painting
from the Collection of the National Museum in Poznan, or on the Late Medieval
Methods of Panel Painting with a Use of Prints, or on Northern Art Diffusion into
Southern Europe

The late medieval panel painting of the Assumption of Virgin Mary from the Col-
lection of the National Museum in Poznan was most likely created in Greater Poland
(Wielkopolska), probably in Poznan, in the early 16" century. Scholars have pointed out
the connection of its iconography with several other art pieces from the area of Greater
Poland. In the light of these findings, our painting seemed to be traditional in the terms
of form, as well as of content. This paper shows that some formal solutions and motifs
used in the painting from Poznan differ from a typical iconographic practice, and it has
only partial coverage in literary sources. The Apostles’ behaviour not fully correspond-
ing to the subject and the chair in which an unidentified Apostle is sitting in a strangely
complicated pose by the sarcophagus are the exceptional traits of the Poznan painting.
The reason for their presence is the fact that the painter quoted a large part of the cop-
perplate engraving of the Netherlandish Master IAM of Zwolle on a completely differ-
ent subject: the Last Supper. The painter repeated selected elements quite accurately,
without trying too much to adopt them to the new context. The Poznan painting is one
of the countless examples of the use of prints as a pattern in the late medieval workshop
practice. But at the same time, it belongs to the smaller in number works that were cre-
ated in a more sophisticated way, through a compilation of motifs taken from various
sources, combined with iconographic transformations. The paintings of Jérg Stoker,
active in Ulm, and the prominent Antwerp artist Joos van Cleve analysed in the paper,
are the examples of the application of a similar creative procedure. The last part of the
text is devoted to the reception of the copperplate engraving by Master IAM of Zwolle,
which determined so markedly the form and iconography of the painting at the National
Museum in Poznan. The range of impact of this pattern, including Northern France,
Greater Poland, Austria, Southern Germany (?), Northern Italy, Sardinia and Castilla,
illustrates how universal, despite all the regional differences, the visual culture of Latin
Europe was at the time.
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