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MIEJSCE EKFRAZY W BIZANTYNISTYCZNEJ
HISTORIOGRAFII ARTYSTYCZNEJ

Cyril Mango we Wstepie do znanego zbioru bizantynskich ekfraz i epigra-
méw poswigconych dzietom sztuki w Cesarstwie Bizantynskim (312-1453)
tak wyjasnit sens przygotowania ich edycji. Po pierwsze dlatego, ze do tej
pory nie ukazata si¢ podobna antologia. Po drugie dlatego, ze miat $wiado-
mos$¢ jaki rodzaj trudnosci wynikat z samego jezyka tych tekstow, ,,trudnos¢,
ktéra moga w petni zrozumie¢ tylko ci, ktorzy czytali autorow bizantynskich
w oryginale” — napisat. Antologia ta po raz pierwszy ukazata si¢ w 1972 roku
1 pdzniej byla wielokrotnie wznawiana. Pominiemy w niniejszych rozwaza-
niach zagadnienie literackich i kulturowych zrodet bizantynskich ekfraz oraz
ich upowszechnienia w Bizancjum, omawiane w wielu pracach®. Skupimy sig
natomiast na kwestii przemian w bizantynistycznej historiografii artystyczne;,
stawiajac pytanie o rol¢ jaka odegrata w tym znajomos¢ bizantynskich opisow
dziet sztuki.

Kilka publikacji okresla momenty zwrotne w bizantynistycznej historio-
grafii artystyczneJ Jej poczatki wyznaczaja systematyczne studia nad ilumi-
nowanymi rekopisami podthe w 2. pot. XIX w., w kilku europejskich osrod-
kach badawczych w Rosji 1 we Francji oraz — na mniejsza skalg¢ — w Grecji.
W toku tych badan uksztattowata si¢ pierwsza (pomijam tu archeologi¢ wspol-
na dla catosci badan nad sztuka) z metod badawczych historii sztuki bizan-
tynskiej — metoda ikonograficzna. Pierwszenstwo w tej dziedzinie nalezy do
rosyjskiego badacza Nikodima P. Kondakowa (8 XI 1844 - 17 II 1925), ktory
w rozprawie doktorskiej z roku 1876 Historia sztuki bizantynskiej i ikonogra-
fii na podstawie miniatur w greckich rekopisach (Mcmopus euzanmuiicko2o
UCKYCCMBA U UKOHO2PADUU NO MUHUAMIOPAM 2pedecKux pyKonuceil) postawit
fundamentalna tezg: ,,Greckie ilustrowane r¢kopisy sa podstawowym zrodlem
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historii sztuki bizantynskiej i jej posrednictwa pomigdzy $wiatem antycznym
1 nowym, poczynajac od oddzielenia sztuki bizantynskiej od antycznej, kon-
czac za$ na jej schytku i przej$ciu w [forme] sztuki $§redniowiecznej Europy’™.
W tej pierwszej syntezie dziejow malarstwa bizantynskiego N.P. Kondakow
wykazal zalezno$¢ obrazu od przekazu stownego, a przekonanie to na cate
dekady zdeterminowato ukierunkowanie badan nad bizantynskim malar-
stwem. Kolejne etapy ikonograficznych rozpoznah wyznaczaty podstawowe
do dzisiaj prace N.P. Kondakowa oraz Nikotaja W. Pokrowskiego (20 X 1848 -
8 11T 1917)*, we Francji — Henri Omonta (15 IX 1857 - 9 XII 1940)°. Zgodnie
z 6wczesnym stanem wiedzy uwazano, ze podstawowym zadaniem artystow
bizantynskich bylo przekazywanie tresci teologicznych za posrednictwem
kanonicznych formut kompozycyjno-ikonograficznych, uksztattowanych
w okresie poikonoklastycznym i utrwalanych w niezmiennych powtorzeniach.

Pozostajac w kregu badan nad r¢kopisami iluminowanymi, trzeba przy-
pomnie¢ koncepcje ,,weitzmannowskiej” modelowej Biblii ilustrowanej. Kurt
Weitzmann (7 V 1904 - 7 VI 1993) byl przekonany, ze istnieje mozliwos¢ od-
tworzenia procesu ksztaltowania si¢ ikonograficznych modeli, wywodzacych
si¢ od matrycy-matki, tj. pierwszej — niezachowanej — Biblii ilustrowanej, kto-
ra mozna zrekonstruowaé¢ wykorzystujac metodg filologiczna krytycznej ana-
lizy tekstow. Polegataby ona na stopniowym ,,usuwaniu” obrazoéw uznanych
za p6zniejsze dodatki do pierwotnego kanonicznego zestawu ilustracji. U pod-
staw tej koncepcji legto przekonanie, ze zadaniem ilustracji jest wyjasnianie
tekstu, czyli sprawienie, by stat si¢ bardziej zrozumiaty. ,,Malarstwo miniatu-
rowe wynaleziono w celu udoskonalenia zrozumiato$ci tekstow”® — twierdzit
K. Weitzmann. Innymi stowy zadaniem sztuki byloby tworzenie wizualnych
odpowiednikéw form stownych. Jesli tak, interpretacja takich obrazéw w isto-
cie sprowadzataby si¢ do wskazania wlasciwego im zrédta tekstowego. Juz
tylko pobiezna autopsja ilustrowanych rekopisow, np. ewangeliarzy, przeko-
nuje, ze Sredniowieczny repertuar ich ilustracji zasadniczo wykraczat poza hi-
storyczna narracj¢ ewangeliczng, a nawet poza typologiczny 1 tropologiczny
sens prologow i prefacji wiaczonych do ich edycji’.

3 H.II. KonpaxoB, Mcmopus 6u3anmuiicko2o UcKyccmed u UKOHOZpapuu no MUHUAmiopam 2pe-
yeckux pykonuceu, Ilnosnus 2012, 3: , I’ peueckue JIMIEBbIE PYKOITHCH CIIYKaT OCHOBHBIM UCTOYHU-
KOM JUTSI ICTOPHUHMBHU3aHTHHCKOTO UCKYCCTBA M €0 IOCPEICTBA MEXK/Ty MHPOM aHTHYHBIM U HOBBIM,
HAYMHAs C BBIACICHHS] BU3aHTUIICKOTO MCKYCCTBA U3 AHTHYHOTO U KOHYAsS Pa3lIOKCHHUEM U [IEPEX0-
JIOM B HCKYCCTBO cpeHeBekoBoi EBponsr”, thum. wlasne.
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Polemizujac z K. Weitzmannem, André Grabar (26 VII 1896 - 3 X 1990)
podkreslit rolg obrazu-znaku w ksztattowaniu si¢ modeli obrazowego przeka-
zu w sztuce bizantynskiej. Obrazy-znaki zmieniaty sens/znaczenie w zalezno-
$ci od tresci im nadawanych zaleznie od kontekstu — liturgicznego, pobozno-
sciowego czy literackiego. Przytoczmy przyktad obrazu pasterza niosacego na
ramionach owcg: w tradycji bukolicznej unaoczniat wiejska sielankg, w wy-
ktadzie hellenistycznych norm etycznych stawat si¢ personifikacja Filantro-
pii, a w nauce chrze$cijanskiej — jednym z symbolicznych wyobrazen Jezusa
W oczywistym nawiazaniu do stow §w. Jana (J 10, 11): ,,Ja jestem dobrym
pasterzem™ oraz do przypowiesci o zagubionej owcy przytoczonej przez Lu-
kasza (Lk 15, 4-7). Takie wtasnie obrazy otwieraly przed badaczami nowe
obszary interpretacji uwarunkowane kontekstem, wykraczajace poza odtwa-
rzanie historycznego ciagu recepcji pierwowzoru ikonograficznego.

Metoda ikonograficzna, jakkolwiek krytykowana z powodu jej normatyw-
nego charakteru i wynikajacego z tego jej samoograniczenia, nieuchronnie
kierowata zainteresowania badaczy ku interpretacji tresci dziet sztuki bizan-
tyniskiej 1 wlasciwej dla tego nowego celu metody.

Na gruncie bizantynistyki odrzucenie metody ikonograficznej jako jedynej
metody badawcze;j historii sztuki nastapito na dwoch polach badawczych: ba-
dan symboliki architektury sakralnej 1 tresci ideowych monumentalnych pro-
gram6w ikonograficznych.

Nowe mozliwosci interpretacyjne przyniosty badania nad architektura mo-
numentalna 1 powiazanym z nia malarstwem. A. Grabar w Martyrium wyzna-
czyl przetom w badaniach nad architektura sakralna, zastepujac powszechna
dotad klasyfikacj¢ formalng (typologiczna) budowli — klasyfikacja struktural-
no-funkcjonalna, dowodzac jednoczesnie, ze przemiany strukturalne tej archi-
tektury nie miaty charakteru wylacznie estetycznego (albo inaczej: nie naste-
powaly w wyniku naturalnego procesu przeksztatcen i adaptacji dotychcza-
sowych rozwiazan oraz w wyniku inwencji indywidualnych budowniczych),
lecz w znacznie wigkszym stopniu miaty charakter funkcjonalny, byty bowiem
przede wszystkim rezultatem przemian rytu liturgicznego®. Z drugiej jednak
strony architektura taka nie moze by¢ postrzegana wytacznie w aspekcie funk-
cji liturgiczno-kultowej, ale takze tresci ideowych, jest bowiem nos$nikiem
znaczen symbolicznych i jako taka podlega kryteriom analizy ikonograficzne;.
Takiemu mys$leniu o architekturze torowali droge Richard Krautheimer (6 VII
1897 - 1 XI 1994) wprowadzeniem do ikonografii architektury sredniowiecz-

nensia 9, Wien 1979; R.S. Nelson, The Iconography of Preface and Miniature in the Byzantine
Gospel Book, New York 1980.

8 Cytat za: Biblia Tysiqclecia, Poznan 1980°. Wszystkie cytaty biblijne zamieszczone w niniej-
szym artykule beda pochodzi¢ z tego wydania.

% Por. A. Grabar, Martyrium: Recherches sur le culte de reliques et I'art chrétien antique, t. 1:
Architecture, t. 2: Iconographie, Paris 1946, 19712). Por. R. Krautheimer, Review of Andre Grabar,
Martyrium, ,,Art Bulletin” 35 (1953) 57-61.
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nej, Rudolf Wittkower (22 VI 1901 - 11 X 1971) swym studium o symbolice
architektury renesansowej odzwierciedlajacej kosmiczny porzadek oraz Hans
Sedlmayr (18 1 1896 - 9 VII 1984), zaliczajac architekturg do ,,sztuk przedsta-
wieniowych”'®,

Rozpoznanie symbolicznego sensu budowli sakralnej, ktora w swej ty-
powej srodkowobizantynskiej formie zatozenia czteropodporowego z koputa
i tréjdzielnym sanktuarium pojmowana byta jako obraz §wiata (gr. K6GHOG),
pozwolito w nowy sposob odczyta¢ porzadek i tresci wszystkich elementow
jej wewngtrznego wystroju. Szczegdlne znaczenie miato tu nowe spojrzenie
na malarstwo monumentalne jako na wewngtrznie spojny, podporzadkowany
jednej zasadzie ideowej nierozerwalny zespot obrazow. We wczesnochrzesci-
janskich bazylikach programy monumentalne byty ksztaltowane wedlug zasa-
dy narracji historycznej w obrgbie naw i typologicznej na osi wschod-zachéd.
Zarazem kazda scena z osobna stanowita odregbna pod wzglgdem tresci catosc.
Otto Demus (4 XI 1902 - 17 XI 1990) odczytat program $rodkowobizantyn-
skich malowidet juz nie w chronologicznym porzadku narracji biblijnej, lecz
wedtug spojnego wewngtrznie porzadku ideowego zespolonego z architektura
i liturgia pod wzgledem tresci'!. Tropem tym podazali kolejni badacze bizan-
tynskiego malarstwa monumentalnego, usilnie poszukujac jednej wspolnej dla
catosci programu osi ideowej, dajacej si¢ uchwyci¢ w rozcztonkowanej archi-
tektonicznie przestrzeni. Szybko jednak okazalo sig, ze wobec niezwyklego
zréznicowania programow i formut ikonograficzno-kompozycyjnych w po-
szczegolnych kosciotach interpretacja taka nie zawsze pozwala na wyczer-
pujace odczytanie tresci ideowych i symboliki poszczegdlnych przedstawien
czy ich kompozycyjno-narracyjnych ciagéw, nie thumaczy bowiem z pozoru
nielogicznych lub rozniacych si¢ od obiegowych uje¢ kompozycyjnych po-
jedynczych scen czy zaburzen chronologii w obrebie cyklow historycznych.

Jednym ze sposobow przezwycigzenia tych trudno$ci moze by¢ odczy-
tywanie tresci dziet sztuki bizantynskiej wedlug kategorii retoryki, jak tego
dowodzi Henry Maguire w znakomitej pracy Art and Eloquence in Byzan-
tium'. H. Maguire we wstgpie zaznaczyl, ze podejmujac probg powiazania
konkretnego przedstawienia z odpowiednim tekstem wzglednie kilkoma tek-
stami, trzeba rozwazy¢ kilka zasadniczych kwestii. Po pierwsze, jakiego ro-
dzaju teksty poza Biblia mogly oddziatywaé na obrazy. Po drugie, co decy-
dowato o wyborze danego tekstu — jego powszechna znajomos¢ ze wzgledu
na znaczenie w sporze teologicznym, czy tez osobiste preferencje konkret-
nego artysty lub jego zleceniodawcy? I na koniec pytanie, czy artysta znat

10 Por. R. Krautheimer, Introduction to an ,, Iconography of Mediaewal architecture”, ,,Journal
of Warburg and Courtauld Institut” 5 (1942) 3-20; R. Wittkower, Architectural Principles in the Age
of Humanism, London 1949; H. Sedlmayr, Die Entstehung der Kathedrale, Ziirich 1950.

' Por. O. Demus, Byzantine Mosaic Decoration. Aspects of Monumental Art in Byzantium,
London 1948.

12 H. Maguire, Art and Eloquence in Byzantium, Princeton 1981.
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dany tekst dzigki wtasnemu wyksztalceniu literackiemu, czy tez wskazujac
mu dany tekst, zleceniodawca wyjasnit jego tres¢. Badacz ma §wiadomosc,
ze odpowiedzi na te pytania musza pozosta¢ w sferze domystu. Mimo to uwa-
za jednak, ze w wielu dzietach sztuki bizantynskiej obrazowy wyktad tresci
religijnych i dogmatycznych skonstruowany jest wedtug zasad retoryki i jest
zbiezny ze strukturg tekstu literackiego. Wielu bizantynskich autorow wyraza-
fo przekonanie o zwiazkach, zachodzacych migdzy sztuka pigknego wypowia-
dania si¢ (elokwencja) a sztukami wizualnymi, przede wszystkim malarstwem.
Przytoczmy za H. Maguirem jakze celne stwierdzenie Grzegorza z Nyssy
(T ok. 395), ktory wygtaszajac laudacje w martyrium §w. Teodora ( 306),
barwne obrazy na $cianach poroéwnat do ,.,ksiazki wyposazonej w moweg”, do-
dajac: ,,malarstwo, mimo iz milczace, potrafi mowi¢ ze §ciany”"3.

H. Maguire wiele uwagi poswigcit przedstawieniom Ofiarowania w swiq-
tyni w malarstwie monumentalnym. Zroznicowanie ikonograficzno-kompo-
zycyjne znanych przedstawien tej sceny, wykazane przez Dorothy C. Shorr'?,
a wyrazajace si¢ przede wszystkim zmienna pozycja i uktadem Dzieciatka
trzymanego badz przez Maryjg, badz przez Symeona, a niekiedy przez oboje
ponad ottarzem, thumaczyt wptywem komentarzy homiletycznych oraz poezji
liturgicznej, dobierajac dla poszczegodlnych wariantow ikonograficznych od-
powiednia fraze. ,,Badzcie silne, o r¢gce Symeona, zwiotczate z powodu wieku,
a wy ostabte nogi starego cztowieka ruszcie si¢ na wprost, by spotka¢ Chrystu-
sa”!’® — ten passus hymnu Kosmasa z Majumy (T ok. 760) wtaczony do liturgii
na $wigto Ofiarowania uznaje za poetycki opis malarskiego przedstawienia.
Podobnie dramatyczna fraza z homilii Jerzego z Nikomedii (T po 880) (Homi-
lia in occursum Domini) ,,[matka] na powrét bierze [dziecig], bowiem jeszcze
nie wie, iz ten stary cztowiek przybyt do swiatyni w Duchu Swigtym” wzmac-
nia ewangeliczne stwierdzenie, iz Symeon ,,za natchnieniem [...] Ducha przy-
szedt do swiatyni” (Lk 2, 27). I dalej: ,,Lecz gdy widzi boskie dzieci¢ gwattow-
nie poruszajace si¢ w jej ramionach i starajace si¢ wpas¢ w jego rece, szybko
pojeta sitg cudu i przekazata dziecig w rozpostarte rgce starego cztowieka”!'
— to znane z wielu przedstawien ujecie Maryi podajacej Syna Symeonowi.

H. Maguire zauwaza tez szczego6lny sens wyeksponowania sceny Ofia-
rowania w przestrzeni ko$ciota jej usytuowaniem na arkadzie podkoputowej
1 zestawieniem na osi wzdtuznej ze scena Zwiastowania, jak np. w XII-wiecz-
nych mozaikach w dwoéch kosciotach w Palermo — w Kaplicy Krolewskiej
(Cappella Palatina) Rogera II (1130-1154) oraz w Santa Maria dell’Ammira-
glio zw. La Martorana z fundacji Jerzego z Antiochii (7 1151), dowodcy floty

13 Gregorius Nyssenus, De sancto Theodoro martyre, PG 46, 737, cyt. za: Maguire, Art and
Elogquence in Byzantium, s. 9, ttum. wlasne. Por. Mango, The Art of Byzantine Empire 312-1453,s. 36-37.

4 Por. D.C. Shorr, The Iconographic Development of the Presentationin the Temple, ,Art
Bulletin” 28 (1946) 17-32.

15 Cyt. za: Maguire, Art and Eloquence, s. 86, thum. wlasne.

16 Cyt. za: tamze, thum. wlasne.
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i wysokiego urze¢dnika (ammiratus ammiratorum) w shuzbie Rogera I1'7. W ta-
kim zestawieniu sylwetka Symeona stanowi jakby zwierciadlane odbicie figu-
ry archaniota Gabriela, a podobienstwo to uwydatnia jeszcze ich identyczna
poza. Zdaniem H. Maguire’a, podobienstwo to nie jest przypadkowe, lecz jest
obrazowym powtdérzeniem podobnego zestawienia w opisie Symeona w tek-
stach homiletycznych: ,,z natury cztowiek, lecz z cndt aniot [...], mg¢zczyzna
cielesnie przywolujacy na mysl cztowieka, lecz duchem wspottowarzysz anio-
tow”8, jak pisat o Symeonie Jerzy z Nikomedii.

Interpretacje H. Maguire’a, cho¢ pociagajace pomystowoscia i erudycja
literacka, w konfrontacji z autopsja dzieta niekiedy wydaja si¢ dyskusyjne.
Czy jednak istotnie poza Symeona w palermanskich mozaikach, ktéry podob-
nie jak archaniot jakby unosi si¢ ponad gruntem, jest odzwierciedleniem stow
Tymoteusza z Jerozolimy (VI/VII w.): ,,poruszony przez rwacy wiatr z pustyni
jakby unosit si¢ duchem”', czy tez raczej artysta powtorzyt poze archanio-
fa dla zachowania symetrii i harmonii obu zestawionych kompozycji? Nie-
uchronnie wkraczamy tu w obszar relatywizmu opisowo-interpretacyjnego.

Szczegolny wplyw na ikonografig chrzescijanska wywarly w ocenie H. Ma-
guire’a literackie opisy lamentacji oraz sam lament jako gatunek literacki. Uwa-
ge badacza przyciaga scena Oplakiwania Chrystusa w takim ujeciu jak ma to
miejsce w cerkwi $w. Pantalejmona w Nerezi z 1164 r.: Maria podejmuje ciato
Syna ztozone na ptotnie, by — podtrzymujac je na kolanach —raz jeszcze je objac
i przytuli¢®. Watek optakiwania Chrystusa pojawit si¢ w poikonoklastycznym
malarstwie przed polowa wieku X w obrebie sceny Zdjecia z krzyza, jak we
fresku w kapadockim tzw. starym kosciele Tokali Kilise. Stopniowo byt rozbu-
dowywany, az do przeksztatcenia si¢ w odrgbna sceng jak w Nerezi. W ewange-
liach kanonicznych wydarzenie to zawarte jest jedynie domys$lnie w opowiesci
Mateusza (por. Mt 27, 57-60) i Jana (por. J 19, 38-40) o Jozefie z Arymatei
proszacym o wydanie ciata Jezusa lub uj¢te w nad wyraz lakoniczne stwierdze-
nie w identycznych przekazach Marka (por. Mk 15, 46) 1 Lukasza (por. Lk 23,
53). Zdaniem Demetriosa Pallasa, Zrodlem sredniowiecznej ikonografii tematu
byla przede wszystkim homilia Jerzego z Nikomedii*'. H. Maguire widzi para-
lelg¢ pomigdzy ujeciem Maryi w malowidle w Nerezi i typem ikonograficznym

17 Por. tamze, il. 92-94.

18 Cyt. za: tamze, s. 89, thum. wlasne.

1 Cyt. za: tamze, s. 90, thum. wiasne.

20 Por. tamze, s. 101-103.

2 Por. D.I. Pallas, Die Passion und Bestattung Christi in Byzanz. Der Ritus — das Bild,
Miscellanea Monacensia Bavarica 2, Miinchen 1965. Na temat ikonografii Zdjecia z krzyza por.
G. Millet, Recherches sur l’'iconographie de I’Evangile aux XIV¢, XV* et XV siecles d’apres les
monuments de Mistra, de la Macédoine et du Mont-Athos, Paris 1916, 467-516; P. Ratkowska,
The Iconography of the Deposition without St. John, ,Journal of the Warburg and Courtauld
Institutes” 27 (1964) 312-317; w ujgciu syntetycznym: G. Schiller, lkonographie der christlichen
Kunst, t. 2, Glitersloh 1968, 177-181; M. Boskovits — G. Jaszai, Kreuzabnahme, w: Lexikon der
christlichen Ikonographie, Bd. 2: Allgemeine Ikonographie: Fabelwesen — Kynokephalen, hrsg.
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Eleusy, bowiem w obu tych przedstawieniach Maryja tuli do policzka twarz
Syna, jak w lamentacji przypisywanej Symeonowi Metafrastowi ( ok. 1000)
lub Nikeforowi Bazylakesowi (1 ok. 1180): ,,podnosz¢ Ci¢ w ramiona [...], po-
niewaz lezysz martwy. Zanurzam me usta w Twe stodkie jak miod i rosa usta
[...]. Kiedys spates w mych ramionach jako dziecig a teraz wydajesz sig spac jak
niezywy”*2. W uzasadnieniu wskazuje na czgste w sztuce bizantynskiej taczenie
watku narodzin i1 $mierci Jezusa, jak we freskach cerkwi §w. Jerzego w Kurbi-
nowie z 1191 roku, gdzie rozwija si¢ rownolegle w srodkowym pasie odpowied-
nio potudniowej 1 péinocnej Sciany w taki sposob, iz sceny Bozego Narodzenia
1 Oplakiwania usytuowane sa dokladnie na wprost siebie. W obu tez Maryja
i Jej Syn widnieja na tle groty, jak we frazie lamentu patriarchy Germanosa II
(1 1240): ,,z groty wylonites si¢ na §wiat i do groty zejdziesz z tego $wiata”?.

Istotnie, to przede wszystkim ikonografia cyklu pasyjnego w najwigkszym
chyba stopniu uzalezniona byta od zrodet literackich — homiletyki i poez;ji li-
turgicznej, a nawet tekstow apokryficznych, bowiem nad wyraz lakoniczny
przekaz ewangeliczny domagat si¢ dopetnienia bardziej ekspresyjnymi opi-
sami. Od wieku XI w przedstawieniach cyklu pasyjnego stopniowo wzra-
stala emocjonalna ekspresja mimiki 1 gestow postaci wyrazajacych rozpacz
1 bol z powodu rzeczywistej $mierci Chrystusa, a w ten sposob unaoczniajaca
z ogromna sita ekspresji obrazu fundamentalna w chrystologii mysl o czto-
wieczenstwie Wcielonego Logosu®. Na potrzeby tak ksztaltujacej sig ikono-
grafii pasyjnej odnowiony zostal jezyk antycznego lamentu, zalecanego we
wstgpnych ¢wiczeniach retorycznych przez Aftoniusza z Antiochii (IV/V w.),
jednego z najpoczytniejszych w $redniowieczu pdznoanatycznych retorow.
Za posrednictwem Aftoniusza ozywione zostaty na powro6t w literaturze bi-
zantynskiej obrazy lamentu Achillesa nad cialem Patrokla czy lamentu Niobe
optakujacej swe dzieci, ktore nasuwaty skojarzenia z biblijnymi epizodami.
Aftoniusz zalecat, by rozwazac¢ odczucia bohaterow i dla ich wyrazenia zna-
lez¢ odpowiednie stowa. Jedno z jego ¢wiczen dotyczy Niobe: ,,Co mogta
powiedzie¢ Niobe nad martwymi dzie¢mi?”

Zauwazmy tez inne mozliwosci wynikajace z zaproponowanej przez
H. Magurie’a postawy metodologicznej. Stosowany w praktyce badaw-
czej historykdéw sztuki normatywny sposob widzenia $redniowiecznych
— a w szczegblnosci bizantynskich! — formut obrazowych powoduje, iz

von E. Kirschbaum, 2. Aufl., Rom 1994, 590-595; K. Onasch, Liturgie und Kunst der Ostkirche in
Stichworten, Leipzig 1981, 222-223.

22 Cyt. za:: Maguire, Art and Eloquence, s. 99, ttum. wilasne.

2 Cyt. za: tamze, s. 104, thum. wlasne.

24 O ikonografii i znaczeniu gestow w sztuce bizantynskiej zasadnicze poglady sformutowali:
E. Kitzinger, The Hellenistic Heritage in Byzantine Art, DOP 17 (1963) 95-115; K. Wessel, Gesten,
w: Reallexikon zur byzantinischen Kunst, Bd. 2: Durchzug durch das Rote Meer — Himmelfahrt,
hrsg. von K. Wessel, Stuttgart 1971, 766-783; o sposobach wyrazania rozpaczy przez gesty i mimike
obszernie: M. Barasch, Gesture of Despoir in Medieval and Early Renaisance Art, New York 1976;
H. Maguire, The Depiction of Sorrow in Middle Byzantine Art, DOP 31 (1977) 123-174.
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wszelkie rozpoznane odstgpstwa od zdefiniowanych regut kompozycyjnych
i ikonograficznych traktowane sa zwykle jako pomytka artysty. Widziane
jednak w kategoriach retorycznych nabieraja niekiedy nowego sensu, zgod-
nego zasadniczo z doktryna chrzescijanska i z tradycja artystyczng. Oto
kilka przyktadow.

W cerkwi Wniebowstapienia monasteru Mileszewa sceng Niewiasty u gro-
bu cechuje nietypowy, jakby zwierciadlanie odwrdcony, uktad kompozycyj-
ny”. Gdy w tradycyjnym ujeciu, zgodnym z pdznoantycznym kierunkiem
rozwoju narracji od lewej do prawej, myrrofory podchodza z lewej strony,
za$ grob usytuowany jest po prawej — w mileszewskiej scenie jest na odwrot.
Zmiana tej formuly mogla wigc by¢ podyktowana wzgledami nie artystycz-
nymi, lecz ideowymi. Uwage widza bowiem przyciaga nie figura aniota, choc¢
w kompozycji zajmuje on miejsce centralne, lecz pusty grob wskazany przez
niego prawa dtonia. To co najwaZniej sze W tym obrazie — pusty grob ozna-
czajqcy Zmartwychwstanie, pozornie usunigty na pobocze 1 jakby ukryty
w cieniu monumentalnej figury aniota posrodku — przy01qga Jednak wzrok
widza prowadzonego gestem prawej dtoni aniota. Jesli przyjrze¢ sig tej sce-
nie w szerszym konteks$cie towarzyszacych jej obrazéw w tej czgsci §wiatyni,
mozna doczytac jeszcze inne, dodatkowe znaczenie. Ponizej myrrofor u grobu
przedstawiony zostat ksigze Stefan Wiadystaw Nemania, przyszty krol serb-
ski (1234-1243), jako fundator cerkwi z jej modelem w dloni, prowadzony
przed oblicze tronujacego Zbawiciela przez Matkg Boska. Chrystus siedzi na
tronie z podwdjna poduszka, stopy wspierajac na ozdobnym, czerwonym sub-
pedionie. Prawa dlon unosi w gescie btogostawienstwa skierowanym w stro-
n¢ fundatora. Lewa podtrzymuje otwarta ksiege wsparta o lewe kolano. Na
biatych kartach widoczne sa jedynie staranne liniowania, brak jednak zapisu.
Mozna tylko domysla¢ si¢ obiegowego tekstu z Ewangelii wedlug $w. Jana
(J 8, 12): ,Ja jestem $wiattoscia §wiata”, jak np. w slawnej mozaice ponad
glownym wejsciem do kosciota Swietej Madrosci w Konstantynopolu. Nie-
trudno zauwazy¢ kompozycyjna zbieznos¢ obu scen, wyznaczona kierunkiem
przebiegu akcji od strony prawej do lewej. W obu scenach celem jest osoba
Chrystusa Zmartwychwstatego, przy czym pierwsze wydarzenie jest zapowie-
dzia i spelnieniem drugiego i zarazem drugie wynika z pierwszego. Eschatolo-
giczny sens obu scen wiaze je z ustawionym przy tej $cianie sarkofagiem krola
Wiadystawa. Trzeba przy tej okazji odnotowac, ze w mileszewskiej cerkwi
powtdrzony zostatl schemat ikonograficzno-kompozycyjny zastosowany po
raz pierwszy w cerkwi Matki Boskiej w Studenicy w malowidle z 1208/1209
roku, znanym obecnie w formie przemalowania z 1568 roku. Takze i tu wid-
niejaca powyzej scena Niewiast u grobu przedstawiona zostata w podobnie

2 Szerzej o tej kompozycji por. M. Smorag Rozycka, Kompozycja dedykacyjna w cerkwi
Wniebowstqpienia w Mileszewej: O eschatologicznym aspekcie przedstawien ,, historycznych”
w sztuce bizantynskiej, w: Tajemnica czasy i religii, red. 1. Trzcinska, Krakow 2005, 132-145. Tutaj
tez znajduje sig szczegdtowa bibliografia.
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»odwroconej” kompozycji?®. Nakierowanie rozwoju akcji od prawej do le-
wej strony obu przedstawien, cho¢ sprzeczne ze zwyczajowym porzadkiem
narracji, zgodne jest z kierunkiem rzeczywistego wejscia do $wiatyni mile-
szewskiej 1 kierunkiem podazania w strong oltarza. Kolejna ujawniajaca si¢
warstwa znaczeniowa tego obrazu wiaze go z symbolika ottarza i Eucharystii.
Podazanie krola Wiadystawa ku Chrystusowi jest tozsame z podazaniem ku
oltarzowi — miejscu sprawowania Eucharystii, ktora w sensie sakramentalnym
jest komunia (gr. kolvovia), zas w sensie mistycznym — synaksa (gr. cOvol-
€1c), czyli zjednoczeniem i zespoleniem z Bogiem.

W podobny kontekstowy sposdob mozna by interpretowaé odwrocenie
uktadu kompozycyjnego sceny Wjazdu do Jerozolimy w mozaice kosciota Za-
$nigcia Matki Boskiej w Dafni z ostatniej ¢wierci wieku XI. Scena ta bowiem
usytuowana jest na $cianie zachodniej pétnocnego ramienia krzyza. Odwro-
cenie wigc kompozycji sprawia, iz Chrystus ,,wkracza” do $wiatyni i poda-
za ku ottarzowi, tak jak przybywajac do Jerozolimy nieuchronnie podazat ku
ofiarnej $mierci na krzyzu. Chodzi wigc nie tylko o symetri¢ kompozycyjna
ze scenami w potudniowym ramieniu krzyza, ale przede wszystkim o wymiar
ideowy zestawienia z realnym wngtrzem $wiatyni. Artysta z Dafni t¢ zasadg
stosuje konsekwentnie. Podobnie odwrocona jest takze scena Wprowadzenie
Maryi do swiqtyni na wschodniej $cianie narteksu: Maryja podaza w kierunku
zgodnym z wejSciem do ko$ciota w Dafni. W innym miejscu Magowie w sce-
nie Poktonu, przybywajacy z prawej strony w mozaice usytuowanej na $cianie
wschodniej potudniowego ramienia krzyza, wkraczaja do $wiatyni jakby an-
tycypowali i powtarzali liturgiczng procesjg niesienia darow.

Jesli powyzsze domysty interpretacyjne sa stuszne, nie mozna nie zauwa-
zy¢, ze pisarze 1 malarze bizantynscy zdecydowali si¢ na zmiang kompozy-
cyjnych konwencji, poniewaz stangli przed fundamentalnym dylematem ade-
kwatnosci — adekwatnos$ci stowa i obrazu oraz adekwatnos$ci obu tych mediow
wobec ortodoksyjnej doktryny chrystologicznej. W okresie srodkowobizan-
tyfnskim (843-1204) ciagle zywy byt spor o sensowno$¢ wizualizacji dogmatu
Wocielenia, nie zakonczony definitywnie po przezwycigzeniu kryzysu ikono-
klastycznego w 843 r., lecz powracajacy w literaturze polemicznej. Tradycja
antycznych ekfraz, cho¢ byta zrédtem warsztatowej biegtosci, nie wypetniata
postulatu sakralno$ci obrazu i jego mistycznej prawdy. W poikonoklastycz-
nej kulturze religijnej w Bizancjum pojawily si¢ wigc obrazy o szczegdlnym
znaczeniu — obrazy w szczegllny sposob cudowne, acheiropoietyczne (gr.
axelpomointog) oraz obrazy ,,obdarzone dusza” (gr. Epyvyog ypoen). Zro-
dlem kategorii obrazow acheiropoietycznych sa formy kultu ksztattujace si¢

2 Por. I1. ITerkoBuh, Manacmup Cmyoenuya, beorpan 1924, 45-47, il. 45-46. Por. takze wybor
artykuléw w: Studenica et ’art byzantin autour de [’année 1200. A 'occasion de la célébration de
800 ans du monastere de Studenica et de centieme anniversaire de I’ Academie Serbe des Sciences
et des Arts, Septembre 1986, édit. scient.: V. Kora¢, Colloques Scientifiques 41, Classe des Sciences
Historiques 11, Beograd 1988.
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wokot konkretnego obrazu, utrwalone w przekazach pisanych i legendach
1 ostatecznie usankcjonowane w oficjalnej nauce Kosciota. W Bizancjum po-
czesne miejsce zajal wizerunek Chrystusa ,,na chuscie” (mandylion) zwany
takze Mandylionem krola Abgara, oraz wizerunek Matki Boskiej Hodegetrii
namalowany przez $w. Lukasza®’. Natomiast druga kategoria obrazow ,,obda-
rzonych dusza” i ,,malowanych na nowy sposob” (gr. xotvovpyog elkOveov
VAOYpala) jest wytworem literackiej tradycji retoryczne;.

Pierwsze okreslenie pochodzi z Typikonu cesarzowej Ireny (ok. 1066 - ok.
1133) dla klasztoru Matki Boskiej Laskawej (gr. Keyapitopévn) w Konstan-
tynopolu (przed 1118). Autor inwentarza zbioréw klasztornych odroznia ikony
dawne (gr. toAod) od ,,malowanych na nowy sposob”. Co moze oznaczac
to enigmatyczne okreslenie zdaje si¢ wyjasnia¢ Michat Psellos (ok. 1018 - ok.
1078) w opisie ikony Ukrzyzowania®. Opis ten zawarty zostal w koncowe;j
partii Mowy na UkrzyZzowanie (Oratio in Crucifixionem).

W przejmujacej ekfrazie obrazu UkrzyZzowania Michat Psellos stara si¢
pogodzi¢ dwa paradoksy, paradoks ontologiczny $mierci Boga, tak zywo
dyskutowany w sporze ikonoklastow z ikonodulami, oraz paradoks sztuki,
ktora cho¢ martwa w swej materialnosci, w istocie jest zywa, bo obdarzona
dusza. | jak stusznie zauwaza H. Belting, nie obraz ozywiat, lecz odbiorca in-
terpretujac widziane dzieto, wchodzac w interakcje¢, dokonuje rzeczywistego
ozywienia.

Ogladajac obraz Chrystusa zmartego na krzyzu, Psellos staje przed wy-
zwaniem dwojakiego rodzaju: natury teologicznej w zakresie dotyczacym
poikonoklastycznej antropologii chrystologicznej oraz natury retorycznej, tj.
sformutowania ekfrazy adekwatnej do tego co widzi i zgodnej ze sztuka lite-
racka. Pisze wiec:

,Malarz opowiedziat zdarzenie we wszystkich szczegdtach i nawet w dobo-
rze drewna, z ktorego uczyniono krzyz, trzymat si¢ faktoéw. Gdyby Chrystus
nie umarl juz i nie oddat duszy Ojcu, widziatby$ jak cierpi i wzywa ojcow-
skiej pomocy. Poniewaz oddat juz ducha, spogladaj nan, jak na zmartego,
ktory weiaz jest przy zyciu (gr. Epyvyog vekpdg)™.

Dalej zastanawia sig, jak pogodzi¢ t¢ dwoistos¢ zycia i $mierci w obrazie uka-
zujacym ciato pozbawione zycia i w odpowiedzi obraz ,,obdarza” dusza:

27 Por. K. Wessel, Acheiropoietos, w: Reallexikon zur byzantinischen Kunst, Bd. 1: Abendmahl
— Dura-Europos, hrsg. von K. Wessel, Stuttgart 1966, 22-28; H. Belting, Bild und Kult. Eine
Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, Miinchen 1990; tenze, Obraz i kult. Historia
obrazu przed epokq sztuki, tham. T. Zatorski, Gdansk 2010.

2 Typikon klasztoru opublikowat: P. Gautier, Le typikon de la Théotokos Kécharitoméné, REB
43 (1985) 5-165. Por. Belting, Obraz i kult, s. 584-586.

2 Por. Belting, Obraz i kult, s. 597-598; P. Gautier, Un sermon inédit de M. Psellos sur la cru-
cifixion, ,,Byzantina” 14 (1987) 5-65.

30 Cyt. za: Belting, Obraz i kult, s. 597.
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,»To malowidlo obdarzone dusza (gr. Euyvyoc ypopn) powstaje wpraw-
dzie z kunsztownego zespolenia takich czgsci, a przeciez zjawisko zycia (gr.
gyoyog e1dog) przekracza te granice. I tak oto ikona nabiera zycia dzieki
temu, ze [zycie] nasladuje zgodnie ze sztuka, ale i dzigki temu, ze je, zamiast
tylko odwzorowywacé, oddaje w duchu i pod wplywem taski (gr. xépic). Nie
chceg ikony tej porownywac z zadnym innym malowidlem, nawet gdyby od-
kryto obraz malowany w dawnej manierze (gr. Thg &pyoiag xewpog) albo
gdyby znaleziono wrecz ich archetyp. I nie uczynitbym tego réwniez wow-
czas, gdyby jacy$ malarze z naszej epoki albo niedawnej przesztosci zjawiska
(gr. €1dn) uksztattowali w nowy sposob (gr. Ekovotopnoov)’™!,

Tak opisujac ten obraz, Psellos odwoluje si¢ do doswiadczenia 1 wiedzy od-
biorcy, ktdry podobnie powinien dostrzec w obrazie to, co ze swej istoty jest
nieprzedstawialne. Rzeczywiste sa wigc nie tylko elementy w obrazie (gr.
oxnpota), ale i jego tre$¢ rozpoznana przez odbiorcg. Inwencja malarza zo-
staje uzupelniona inwencja widza wyrazona stowem. Antynomia stowo-obraz
okazuje si¢ pozorna.

H. Belting dowodzi, ze pojawienie sig czy tez raczej popularyzacja ikon
narracyjnych zauwazalna w Bizancjum od wieku XI znamionuje nowe zjawi-
sko — ,,przejgcie przez obraz roli méwionej, retorycznej”. Gdy narrator kon-
frontuje wlasne stowa z obrazem widzianym przez odbiorcg, jak np. w czasie
publicznego wyglaszania homilii, problem adekwatno$ci nie ma takiego zna-
czenia. Dla odbiorcy liczy sig prosta informacja: co widzi? Historyk sztuki
jest bardziej wymagajacy, a przynajmniej powinien zachowaé ostroznosc,
gdy korzysta z ekfrazy jako podstawy rekonstrukcji zaginionego dzieta. Nie
moze przeciez nawet by¢ pewny, czy narrator moéwi o obrazie realnie ist-
niejacym?! I tak jest w przypadku ekfrazy Psellosa. Przede wszystkim nie
wiemy, czy zwraca si¢ do szerszego grona odbiorcow, czy jest to tylko fra-
za retoryczna: ,,Zbliz si¢ nieco, a pokazg¢ ci obiekt twych pragnien” i dalej:
»3pojrz w prawo [skieruj swoj wzrok w prawa strong], i kontempluj [patrz]
Pana ukrzyzowanego”. Tu nawet rodzi si¢ pytanie, czy Psellos nie ma przed
oczami malowidta monumentalnego? Czasem trudno stwierdzi¢, co rzeczy-
wiscie odnosi si¢ do obrazu, tzn. co jest jego stowna imitacja, a co przejawem
inwencji piszacego autora.

Ze spostrzezenia o retorycznym charakterze tego rodzaju przekazu ob-
razowego wynika jeszcze jedna konsekwencja. Tres¢ w obrazie ujawnia si¢
przy wspotudziale odbiorcy, bowiem retoryka uwarunkowana jest wzajem-
na zaleznos$cia nadawcy i1 odbiorcy przekazu. Ujawnia si¢ wigc jeszcze je-
den aspekt dzieta sztuki, aspekt jego spotecznego odbioru. Tym samym jest
on odpowiedzia na zarzuty stawiane przez zwolennikéw socjologicznej lub
antropologicznej interpretacji dzieta sztuki, ze przesadny ich zdaniem — es-
tetyzm tradycyjnej historii sztuki prowadzi do pominigcia punktu widzenia

31 Cyt. za: tamze, s. 598.
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odbiorcy dzieta sztuki, a tym samym pomniejsza znaczenie pytan o okolicz-
nosci powstania poszczegdlnych dziet. Uswiadomienie sobie znaczenia ekfraz
w badaniach nad sztuka bizantynska uwolnito historykow sztuki bizantyjskiej
od stereotypowego sadu, ze ksztaltowata si¢ ona pod wptywem doktryn filo-
zoficznych, a te miatyby determinowac takie fenomeny artystyczne jak kom-
pozycja, odwrocona perspektywa, lekcewazenie skali 1 glebi.

Oczywiscie, wykorzystanie ekfraz w badaniach nad sztuka ma swoje stabe
strony. Bizantyjczycy odziedziczyli ekfrazy po swych starozytnych antena-
tach wraz z calym repertuarem konwencjonalnych formut j¢zykowych i my-
slowych, a takze konwencjonalnych ocen wartosciujacych. Wszystkie opisy-
wane dzieta sa wyjatkowe, pigknem przewyzszajace inne. Kazdy obraz jest
catkowicie realistyczny i wyraza sama istot¢ przedstawianego przedmiotu,
osoby czy sceny. Nie zawsze tez posiadamy pewnos¢, czy mamy do czynienia
z opisem konkretnego dziela, czy moze jedynie z literackim popisem autora.
A jednak ekfrazy zmienity wiele w bizantynistycznej historiografii artystycz-
nej — uwolnity nas od konwencjonalnych interpretacji i ocen bizantynskiej
spuscizny artystycznej, otwierajac przed nami niewyczerpane — jak si¢ wydaje
— zrddlo inspiracji badawczych.

THE PLACE OF EKPHRASIS IN BYZANTINE ART HISTORY
(Summary)

In Byzantium, writing ekphrases was one of the standard literary skills, de-
veloped during school instruction. Yet, in Byzantine art history, the analysis of
Byzantine ekphrases had long been beyond the scope of researchers who favoured
rather the iconographic and formal comparative methods. It was not until the dis-
covery of the role of rhetoric in the shaping of pictorial formulae and iconographic
programmes of paintings, by H. Maguire, that the importance of ekphrases was
fully recognised — especially as far as interpretation of the contents of art works
and the understanding of mechanisms governing the development of iconographic
and compositional programmes that ‘defied’ the canon were concerned.

The examples of ‘reversed’ compositional schemes in the Christ’s Entry into
Jerusalem scene in the Church of the Virgin at Daphni or the Holy Myrrhbearers
at the Sepulchre in the MileSeva Monastery, discussed in the present paper, consi-
dered within a broad context of architectural space and the liturgy, have demons-
trated that the Byzantine artist was able to freely shape his pictorial formulae
while looking for new ways of visualising dogmatic content, especially in the
period after the Iconoclastic Controversy (726-843).

An example of Michael Psellos’ ekphrasis of an image of the Crucifixion fur-
ther proves that also Byzantine writers were faced with a similar problem of fin-
ding adequate forms for expressing dogmatic content in keeping with the literary
canon. In his description of the image, Psellos not only identified its particular
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elements (schemata) but also referred to the experience and knowledge of the
recipient who was supposed to be able to discern in the picture also the reality that
could not be represented using artistic means.

Thus, the above affinity between the artistic and literary stances seems to re-
lease the researchers of Byzantine art from strict adherence to stereotypical inter-
pretations in keeping with the methodological canon.

Translated by Joanna Wolanska

Key words: Ekphrasis, Michael Psellos’ ekphrasis, visualising dogmatic content.

Stowa kluczowe: Ekphrasis, ekfraza Michata Psellosa, wizualizujaca tresci
dogmatycznych.
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