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Lustvo w ﬁmkc]t parergonu
{ jako miefsce reflekfji na temat obrazu.

Prg/@d Zastubin AMW”
Jana van Eycka

Lustro od wickéw stanowilo wazny temat w rozwazaniach o sztu-
ce'. Juz Platon twierdzil, ze obraz i lustro zaledwie nasladuja $wiat wygla-
déw, a specyfika zwierciadta opiera si¢ na przedmiocie przezeni odbijanym.
Jest to plaszczyzna odtwarzajaca obraz, w pewien sposdb go pochtaniajaca’
W czasach renesansu lustro szczegdlnie doceniono jako wzorzec przydatny
w pracy artysty, narzedzie, za pomoca ktérego mozna korygowa¢ sztuke.

Jako pierwszy na ten temat wypowiedziat si¢ Leon Battista Alberti
w dziele O malarstwie (1435): ,Nie wiem bowiem, dlaczego obrazy wyko-
nane bezblednie picknie wygladaja w zwierciadle, i ciekawe, ze kazda uster-
ka w obrazie duzo wyrazniej wyst¢puje w odbiciu w zwierciadle. To, co za-

obserwujesz w naturze, powiniene$ poprawi¢ przy pomocy zwierciadta™.

' Zob. np.: M. Wallis, Dzieje zwierciadta i jego rola w réznych dziedzinach kultury,
E6dz 1956, s. 38 n., 88 n., S. Kacunko, Spiegel — Medium — Kunst: zur Geschichte des
Spiegels im Zeitalter des Bildes, Miinchen 2010.

* Platon, Panstwo, Prawa, przekl. W. Witwicki, Kety 1999, ks. X, D-E, s. 309 n.

3 L. B. Alberti, O malarstwie, przekl. L. Winniczuk, Wroclaw 1963, s. 46.
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Pézniej Leonardo da Vinci radzit: ,jesli cheesz wiedzied, czy obraz twdj
w catoéci zgodny jest z przedmiotem przedstawionym wedle natury, to
ustaw zwierciadlo w ten sposéb, by odbijata si¢ w nim rzecz zywa, i po-
réwnaj rzecz odzwierciedlong ze swym malowidlem, i rozwaz dobrze, czy
przedmioty obu podobizn sa ze soba zgodne. Przede wszystkim trzeba sobie
obra¢ za nauczyciela zwierciadto plaskie, gdyz na powierzchni jego przed-
mioty wykazuja podobiefistwo z malowidlem pod wicloma wzgledami™.
Stosunek obrazu i lustra stanowil wigc ogdlny problem malarskiego
przedstawiania. Lustro bylo symbolem malarstwa pojmowanego jako zwier-
ciadlo $wiata i $rodkiem pomagajacym osiagna¢ doskonaty iluzje. Ostatecz-
nie zanikta granica miedzy $wiatem rzeczywistym, przedstawionym w obra-
zie, a fikcja widziang w lustrze. Swiadomi zalet zwierciadla artyci nie tylko
wykorzystywali je jako narz¢dzie w procesie tworzenia obrazu, ale coraz

czesciej czynili je takze jego istotnym elementem.
*

Okoto 1434 roku Jan van Eyck namalowat jeden ze swych najstyn-
niejszych obrazéw, znany pod tytutem Zaslubiny Arnolfinich’. Dwufigu-
ralna, zréwnowazona kompozycja przedstawia matzonkéw w momencie
dokonywania uroczystego aktu zaslubin. Para znajduje si¢ w pokoju o$wiet-
lonym przez okno umieszczone po prawej stronie. Na jego umeblowa-
nie sktadajy si¢ baldachimowe tézko, krzesto z wysokim oparciem, tawka,
skrzynia i dywan. U belkowanego sufitu wisi zloty $wiecznik z palaca si¢
$wieca. Posrodku pokoju, tuz przed matzonkami, stoi dlugowlosy gryfon
bolonski. W pomieszczeniu porozrzucane sg rézne przedmioty. Na para-
pecie okna oraz na — znajdujacej si¢ obok — skrzyni leza pomararicze, a na
podlodze czerwone i biale chodaki; nad tawka wisi rézaniec, a na opar-
ciu krzesta (z figurka $w. Malgorzaty) kropidlo. Jednym z najbardziej fra-
pujacych przedmiotéw znajdujacych si¢ w tym wnetrzu jest jednak duze,
okragte, wypukle lustro zdobiace jego tylna $ciane. Otacza je waska bor-

* L. da Vinci, Pisma wybrane, przekl. L. Staff, t. 2, Warszawa 1913, s. 260 n.; w prak-
tyce wiedze te stosowal i rozwijal m.in. A. Diirer (Underweysung der Messung, 1525 v.).

> J. van Eyck, Zaslubiny Arnolfinich, 1434 r., National Gallery, London, nr 186,
wym.: 84,5 X 62,5 cm.
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diura oraz drewniana, brazowa rama, zblizona do formy dwudziestokata.
W co drugim ramieniu wieloboku znajduje si¢ pétkoliste wyciecie. Wsku-
tek tego pozostate boki tworzg rodzaj dziesi¢cioramiennego, zgbatego kota.
W zebach kofa umieszczone jest dziesig¢ miniaturowych tond ze scena-
mi Pasji. Nad lustrem wykaligrafowana zostala facinska sygnatura artysty:
Jobannes de Eyck fuit hic” (,,Jan van Eyck byl tu obecny”)¢. Ponizej znaj-
duje si¢ data: 1434. W lustrze ukazane zostaly widziane od tylu figury
malzonkéw i towarzyszace im przedmioty, ale rdwniez nieznana wezedniej
czg$¢ pokoju, w kedrej stoja dwaj mezezyzni.

Zaslubiny Arnolfinich byly przedmiotem zainteresowania wielu bada-
czy. Do najbardziej znanych i szczegélowych opracowan naleza studia Er-
wina Panofskiego’, Zdzistawa Kepinskiego® oraz Lindy Seidel’, ale takze
nowsze publikacje Yvonne Yiu'® i Marco Paoliego''. Ponadto obraz czesto

¢ Z.Kepinski, Jan van Eyck: ,Matzeristwo Arnolfinich” czy ,Dawid i Betsabe’, ,Rocz-
nik Historii Sztuki’, X, 1974, s. 131, rozwazal mozliwo$¢ innego tlumaczenia napisu:
»Taki byt Jan van Eyck w 1434 roku”.

7 E. Panofsky, Jan van Eyck’s Arnolfini Portrait, [w:] Renaissance Art, red. G. Creigh-
ton, London 1970, s. 1 n. (wyd. I: ,The Burlington Magazine”, LXIV, 1934, s. 112 n.),
uwazal, ze przedstawiona na obrazie para to kupiec z Bruggi Jan Arnolfini z zona Joan-
ng Cenami. Odrzucil teze, iz obraz jest portretem van Eycka z zona Malgorzata, powo-
tujac si¢ na date ich $lubu w 1433, a nie w 1434 r., jak podaje napis na ptétnie. Pano-
fsky jako pierwszy przedstawil historyczny kontekst zobrazowanego wydarzenia.

8 Z. Kepinski, op. cit., s. 119 n., przedstawil odmienng od Panofskiego interpretacje.
Wysunal teze, ze obraz nie przedstawia wydarzenia aktualnego, tj. zawarcia $lubu przez
Arnolfinich, ale sceng historyczno-biblijng i jest obrazem religijnym, cho¢ niedewocyjnym.
Obraz przedstawia drugie spotkanie Dawida i Betsabe, poprzedzajace poczecie Salomo-
na. Spér miedzy badaczami dotyczyl gléwnie sensu przedstawionego wydarzenia, identy-
fikacji przedstawionych w nim o0séb oraz sposobu rozumienia napisu: ,,Johannes de Eyck
Suit hic | 1434 Kepinski dopuszczal prawdopodobieristwo portretéw Jana i Malgorzaty
van Eyckéw. Interpretacje Kepiniskiego potwierdzita E. Jedlitiska, Jednak Dawid i Bersabe
- Zdzistawa Kepiriskiego rozprawa o obrazie Jana van Eycka zwanym ,Zaslubiny Arnolfi-
nich’, referat wygloszony na konf.: Zdzistaw Kgpinski in memoriam, Poznan, 6-8 XI 2008.

° L. Seidel, Jan van Eyck’s Arnolfini Portrait. Stories of an Icon, Cambridge 1993.

Y. Yiu, Jan van Eyck. Das Arnolfini — Doppelbildnis. Reflexionen iiber Malerei,
Frankfurt am Main 2001.

""" M. Paoli, Jan van Eyck alla concquista della Rosa — il matrimonio Arnolfini della Nati-
nal Gallery di Londra — soluzione di un enigma, Lucca 2010, stwierdzil, ze obraz nie przed-
stawia Jana Arnolfiniego z zona, lecz samego van Eycka z zong Malgorzata. Autor interesu-
jaco laczy symbolike obrazu z dzielem francuskiego anonima o tytule Roman de la Rose.
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przywolywany byl w tekstach poswigconych malarstwu niderlandzkiemu'?,
tworczosci Jana van Eycka® lub symbolice lustra’®.

Dyskusja na temat dziefa skupiata si¢ dotad przede wszystkim na hi-
storii jego powstania, zrédlach historycznych, genezie kompozycji, identy-
fikacji przedstawionych w nim postaci, interpretacji wydarzenia, a takze na
badaniu konstrukeji perspektywicznej. Przedmioty zgromadzone w nama-
lowanym wnetrzu byly zaledwie symbolicznymi dodatkami dopowiadaja-
cymi gléwny temat obrazu, a ich znaczenie zmienialo si¢ w zaleznosci od
interpretacji gléwnego tematu®.

A jednak lustro z Zaslubin Arnolfinich, jako jedyne z zebranych
w pomieszczeniu przedmiotdw, wyraznie przejawia tendencje do autono-
mizacji'. Zostalo umieszczone w samym centrum kompozycji i wydzielo-
ne rama. Bedac czescia dziefa, sytuuje si¢ obok niego na zasadzie obrazu
w obrazie, z wlasnym $wiatem przedstawionym. Istnieje zatem kilka obiek-
tywnych powodéw do tego, by twierdzi¢, iz lustro, bedac dodatkiem do
gléwnego tematu obrazu, ostatecznie znajduje si¢ na pozycji przynajmniej
wobec niego réwnorzg¢dnej'”. Bez rozwiktania problemu lustra oglad obra-

12 M. J. Friedlinder, Die Altniederlindische Malerei, Leiden 1934-1937 (wyd. I: 1924).

13 J. Maurin-Bialostocka, Jan van Eyck, Warszawa 1973, s. 27 n.; E. Dhanens, Hubert
und Jan van Eyck, przekl. H. Beyer, A. de Wachter, Antwerpen 1980, s. 193 n.

14 ]. Bialostocki, Czlowiek i zwierciadlo w malarstwie XV i XVI wicku, [w:] Symbole
i obrazy w Swiecie sztuki, t. 1, red. J. Bialostocki, Warszawa 1982, s. 88 n.

5 J. Maurin-Bialostocka, op. cit., s. 27; Z. Kepinski, op. cit., s. 131; J. B. Bedaux,
The Reality of Symbols: the Question of Disguised Symbolism in Jan van Eyck's ,,Arnolfini
Portrair’, ,Simiolus. Netherlands Quarterly for the History of Art’, XVI, 1986, s. 5 n.

16 T. J. Zuchowski, Od swiata przyrody do dzieta sztuki. Martwa natura jako problem
autonomizacji sztuki, ,Sztuka i Kultura’, III, Spor o geneze martwej natury, Torun 2002,
s. 19, w ukladzie pomaranczy lezacych na skrzyni stojacej pod oknem zauwazyt pewne
cechy bliskie teoriom martwej natury. Jego zdaniem byfa to mata préba rozwiazania kom-
pozycji i o$wictlenia, pomyslana jednak jedynie jako znajdujacy si¢ na drodze do autono-
mii dodatek.

17" Jak trafnie zauwazyla Y. Yiu (0p. cit., s. 133 n.), tylko niewielu autoréw dawato lu-
stru status gtéwnego tematu obrazu. Jedynymi tekstami, w keérych gléwnym przedmio-
tem zainteresowania bylo lustro, s3: arcykul W. Hagera (Ein Spiegelmotiv bei Jan van Eyck
und das gotische Raumsymbol, [w:] Studien zur Kunstform, red. W. Hager, G. Fiensch,
M. Imdahl, Miinstersche Forschungen, z. 9, Minster 1955, s. 41 n.), w ktérym analizowal
on formalne jakosci lustra i potaczyt je z pojeciem przestrzeni w katedrze gotyckiej oraz
polemizujacy z nim tekst R. Baldwina (Marriage as a Sacramental Reflection of the Pas-
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zu zatrzymuje si¢ przeciez w potowie drogi. Czy na tej podstawie mozliwe
jest okreslenie lustra z Zaslubin Arnolfinich mianem parergonu?

*

Termin parergon wywodzi si¢ z jezyka starogreckiego, gdzie ergon to
»dzieto wlasciwe”, a para znaczy ,przeciw”. Parergon znaczy wigc tyle co
»przeciw dzietu”

Prébe zdefiniowania parergonu artysci i piszacy o sztuce podejmowa-
li juz w czasach antycznych. Najczgéciej za parergon uznawano dodane do
obrazu przedmioty martwej natury — rzemiosto artystyczne, owoce, kwia-
ty, muszle oraz martwe lub Zywe zwierzgta'®. Podobny status mialy réwniez
przedstawienia krajobrazowe'. Kwintylian mial powiedzie¢: ,Parergon to
takie rzeczy, ktore dodaje si¢ do dziela, by je udekorowaé, jesli wzigé pod
uwage, ze artysci staraja si¢ przy ich wykonaniu bardziej niz w samym dzie-
le, to musimy wziaé parerga bardziej pod uwage” (ks. III, 13)*.

sion: The Mirror in Jan van Eyck's ,,Arnolfini Wedding’, ,Oud Holland”, XCVIII, 1984,
s. 57 n.), w keérym przeciwstawit si¢ sadowi Hagera, uznawszy formalne kryteria za mato
istotne. Zamiast tego stwierdzil, Ze przemyslenia ikonograficzne odgrywaja tu duzo wick-
sza role, a zwlaszcza zwiazek miedzy lustrem, pasja i sakramentem malzenstwa. Yiu wy-
mienila ponadto nieliczne teksty, w keérych z lustrem wigzano proces powstawania obra-
zu, traktowano je niczym sygnatur¢ samego artysty oraz temat réwnorz¢dny gléwnemu
przedstawieniu: D. L. Carleton (4 Mathematical Analysis of the Perspective of the ,Arnol-
fini Portrait” and other Similar Interior Scenes by Jan van Eyck, ,The Art Bulletin”, LXIV,
1982, s. 118 n.) byla zdania, ze Jan van Eyck malowal obraz, uzywajac lustra wypukle-
go; Z. Sebkova-Thaller (Jan van Eycks Selbstzeugnisse und das Buch der Weisheit, ,Kunsthi-
storik Tidskrift, LX, 1991, s. 1 n.) osadzila analogiczny sens obrazu w lustrze, przez co
widziala oba na réwnorzednej pozycji, a L. Seidel (op. cit., s. 164 n.) interpretowala lu-
stro jako odcisk pieczeci, gdzie Jan van Eyck swoja sygnatura udokumentowat autentycz-
no$¢ obrazu — dokumentu wydarzenia.

8 Stownik terminologiczny sztuk pigknych, red. K. Kubalska-Sulkiewicz, Warszawa
2002, s. 251 (sv.: Martwa natura).

19 T.J. Zuchowski, Landscape — the Name and Etymology. From the Antiquity Till the
Renaissance, ,Sztuka i Kultura’, V, Pejzaz. Narodziny Gatunku 1400-1600, Torun 2004,
s. 60 n.

2 F Junius, The Painting of the Ancients, De Pittura Veterum, According to the English
Translation (1638), wyd. K. Aldrich, P. i R. Fehl, Berkley 1991, s. 310 n., [w:] Stilleben.
Geschichte der klassischen Bildgattungen in Quellentexten und Kommentaren, red. E. Kénig,
C. Schén, t. 5, Berlin 1996, s. 154 n.
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Temat malarstwa przedmiotéw powrdcit w XV wieku. Wowcezas mo-
tywy o charakterze ozdobnego dodatku do obrazu postrzegane byly wytacz-
nie w kategoriach decorum. Swoje stanowisko, co do kwestii ich przedsta-
wiania w obrazie, okreslil wéwczas sam Leon Battista Alberti: ,,Poniewaz
najwickszym dzielem malarza jest historia, ktéra powinna oddawaé boga-
ctwo i pickno rzeczy, trzeba dazy¢ do tego, abysmy si¢ uczyli malowa¢
picknie — jak tylko zdolnosci na to pozwola — nie tylko ludzi, lecz tak-
ze konia, psa i inne zwierzeta, w ogdle wszystko, co warto ogladaé; wo-
bec tego nie moze brakowaé w naszych dzielach bogactwa i réznorodno-
§ci rzeczy, bez ktérych zadna historia nie znajduje uznania™'. W uwagach
na temat malarstwa Alberti zawarl takze wskazéwki dotyczace takiego za-
stosowania barw, aby w efekcie przedstawi¢ na obrazie ,,powierzchnie ztote,
srebrne i szklane™. Z tego wniosck, ze chociaz stawial w centrum obraz
cztowieka, uznawal réwniez wazne miejsce przedmiotu w obrazie pod wa-
runkiem, ze jest on obicktem wartym ogladania. Jego zdaniem zasadnicze
dla malarstwa postgpowanie wedtug perspektywy centralnej jest tez pod-
stawg dla przedstawiania przedmiotéw martwej natury. Aby jednak aran-
zacja taka byla dostojna, powinna by¢ najpierw ozdobna.

Okoto 1530 roku Paolo Giovio przeniést termin parergon z retoryki
do rozwazan nad malarstwem. Parergonem nazwal wéwczas przedstawienia
pejzazowe wykonane przez malarza Dosso Dossi z Ferrary”. Sto lat p6z-
niej, w 1638 roku Franciscus Junius mtodszy powrdcit do tekstéw anty-
cznych i za Kwintylianem zdefiniowat parergon jako ozdobny przedmiot,
bedacy dodatkiem do dzieta o tematyce historycznej badz rodzajowe;.
Za Strabonem przywotal anegdot¢ o obrazie malarza Protogenesa, ktory
przedstawial satyra i zawieszong na stupie kuropatwe. Doskonale wykona-
ny ptak cieszyt si¢ wigkszym zainteresowaniem wsréd ogladajacych anize-
li gtéwny temat dzieta — satyr Ilalysos. Rozczarowany faktem, ze dodatek
do obrazu zostal bardziej doceniony niz gléwny temat dziela, Protogenes

postanowil zamalowa¢ kuropatwe?.

2 L. B. Alberti, O malarstwie..., s. 55.
2 Tbidem, s. 46.

% T. ]. Zuchowski, Landscape..., s. 60 n.
% F. Junius, op. cit., s. 154 n.
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Z powyzszych rozwazan wynika, ze juz od starozytnosci parergonem
byly dekoracyjne przedmioty martwej natury lub krajobrazy, ktére zaledwie
uzupetnialy dzieto gléwne (ergon)®. Uznawano je za rzeczy malo wazne,
ktére ,w wyniku artystycznego gestu malarskiego uzyskuja nowa istotnosé.
Ta z kolei nie jest mierzona wartoécia przedmiotéw czy roslin jako takich,
ale sposobem ich przedstawienia™. Burzliwa dyskusja akademicka na te-
mat zasadnosci malarstwa przedmiotéw w wickszych kompozycjach histo-
rycznych lub rodzajowych trwata od drugiej potowy XVII, az do poczatku
XVIII wicku, a wigc do momentu ostatecznego wyksztalcenia si¢ autono-
micznego gatunku malarskiego nazywanego dzi§ ,martwa naturg™”. Rze-
cza istotng jest zatem to, ze zaznaczony tu zwiazek para i ergon wyznacza
rozlegly obszar badan dla calej przedhistorii ,,martwej natury”.

W XX wieku parergon powrécil w badaniach historyczno-artystycz-
nych nad martwg natura i metamalarstwem, a zwlaszcza u Victora Ieronima

» W niem. i ang. literaturze przedmioty martwej natury wystepujace w dzietach sztu-

ki w charakterze dodatku nazywane s3: Beiwerk, Riickseite, Rahmen-Bild, Bywork.

% T. J. Zuchowski, Od swiata przyrody..., s. 15.

¥ W dyskusji tej mozna wyznaczy¢ dwa obozy — zwolennikéw i krytykéw malarstwa
przedmiotéw. Do pierwszego nalezal m.in. G. Paleotti (Discorso intorno alle imagini sacre
e profane..., ks. 2, Bolognia 1582, [w:] Teoretycy, pisarze i artysci o sztuce 1500-1600, t. 2,
red. J. Bialostocki, Warszawa 1985, s. 417), ktéry uwazal, ze obrazéw stuzacych jako ozdoba
nie nalezy zalicza¢ do bezwartosciowych, jesli sa dobrze wykonane, daja przyjemno$¢ i wzru-
szaja, a takie C. A. Dufresnoy (L’art. De peinture traduit en francais avec des remarques (_..)
par Roger de Piles, Paris 1673, s. 68 n., [w:] Stilleben..., s. 147 n.), kedry dodal, ze studio-
wanie przedmiotéw sprzyja rozwazaniu problemdéw artystycznych. Z kolei tendencje odwar-
toéciowujace malarstwo przedmiotéw mozna zauwazyé¢ w wypowiedziach A. Felibiena (Con-
Jérences, Paris 1669; idem, Entretiens sur les vies et sur les ouviages des plus exellents peintres
anciens et modernes, t. 4, Paris 1666-1688, London 1705, s. 144, [w:] Stilleben..., s. 176 n.),
R. de Pilesa (Dufresnoy 1673, s. 224 n., [w:] Stilleben..., s. 149 n.) oraz S. van Hoogstra-
tena (Inleyding tod de Hooghe Schoole der Schilderkonst. Anders de Zichtbare Werelt. Verde-
elt in negen Leerwinkels, yder bestiert door eene der Zanggodinnen, Rotterdam 1678, s. 75
n., [w:] Stilleben..., s. 157 n.), kedry uzywal juz w swej rozprawie fachowego terminu stile-
ven. Dopiero G. de Lairesse (Het Groot Schilderboek, Amsterdam 1707, wyd. II: Haarlem
1740, s. 259 n., [w:] Stilleben..., s. 164 n.) upowszechnil nazwe ,martwa natura” i dopel-
nit jej nobilitacji. Postulowal, by obrazy te ceniono ze wzgledu na artystyczng jakos¢ nama-
lowanych na nich przedmiotéw. Docenit tez symboliczny fadunck martwych natur.

% T.]. Zuchowski, Od swiata przyrody...; ]. Klysz, Parergon a dzieto. Nowozytne dysku-
sje na temat autonomii obrazu, praca magisterska napisana pod kier. prof. dr. hab. T. J. Zu-
chowskiego, IHS, Poznari 2005.
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Stoichity”. Pisal on o parergonie jako o dodatku powstalym przeciw dzietu
gléwnemu, wprowadzajacym tematyczng i kompozycyjna przeciwstawnosé,
dwustrefowos$¢ w obrazie. Trzy lata pdzniej w naukowym pismiennictwie
polskim ukazata si¢ definicja zaproponowana przez Grzegorza Dziamskie-
go: ,Larergon jest cz¢scig dziela (engon), a jednoczesnie sytuuje si¢ obok,
poza, mimo (para), nalezy do dziela, ale jako co$ marginalnego, ubocznego,
podrzednego, a moze nawet pasozytujacego na zasadniczej cze¢sci dzieta™.

*

Znajac definicje i dzieje pojecia parergon, trzeba powtdrzyé pytanie
o to, czy lustro z Zaslubin Arnolfinich moze by¢ tak wlasnie nazywane?

Pierwsza lektura obrazu pozwala stwierdzié, ze lustro jest przedmio-
tem martwej natury, ktéry podobnie jak inne porozrzucane po pokoju rze-
czy, zostal dodany do dzieta po to, by je udekorowaé. Chociaz gléwnym
tematem Zaslubin Arnolfinich jest para matzonkéw, to jednak lustro stano-
wi centrum kompozycji. Potwierdza to konstrukeja obrazu, podlegajaca za-
sadom perspektywy centralnej. Przedmioty zgromadzone w pomieszczeniu
na zasadzie systemu repetycji sa tylko elementami, ktére napotykaja zmie-
rzajace ku centrum linie kompozycji. Ponadto dlonie maltzonkéw spotyka-
ja sie w centrum, tworzac figure V, w ktdra wpisane jest lustro. Istnieje tez
znaczace podobienstwo ksztattu lustra do owalnego ksztattu twarzy Arnol-
finich, ktérych nakrycia glowy tworza rodzaj obramowania, tak jak w tle
rama lustra. Centralna pozycja lustra zaakcentowana zostala przez umiesz-
czenie trzech pokrewnych form w zblizonym obszarze obrazu.

Zawieszone na $cianie lustro wydzielone zostalo szeroka rama, przez
co pretenduje do rangi autonomicznego obrazu. W lustrze ,,odbija si¢” wne-
trze pomieszczenia widziane z drugiej strony, a w nim drugie okno, krze-
sto i $ciana z drzwiami wejéciowymi, a takze odwrocie obrazu ustawionego
na sztaludze i dwoch stojacych obok mezezyzn®'. Gléwna cechg lustrzanego
obrazu jest wicc to, ze ,portretuje” zasadnicze dzieto, dodajac don elementy

» V. 1. Stoichita, Das selbstbewusste Bild: vom Ursprung der Metamalerei, przekl.
H. Jatho, Miinchen 1998 (wyd. I: Linstauration du tablean, Paris 1993).

% G. Dziamski, Postimodernizm wobec kryzysu estetyki wspdtczesnej, Poznan 1996,
s. 145 n.

3 M. Wallis, op. cit., s. 38 n., 88 n.
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do niego nienalezace. Lustro sytuuje si¢ po przeciwnym biegunie w stosun-
ku do gléwnego obrazu.

W tym miejscu nalezy wspomnie¢, ze lustro nie tylko poszerza nar-
racj¢, ale takze sygnalizuje nowe problemy badawcze. Nie sposéb bowiem
oprze¢ si¢ wrazeniu, ze w dziele Jana van Eycka realizuje si¢, wspomniana
we wstepie, idea malarstwa pojmowanego jako zwierciadlo $wiata i $rodka
pomagajacego osiagna¢ doskonaty iluzje. Obraz nasladuje rzeczywistos¢, ale
nadladuje takze samo lustro. Zanika tu granica mi¢dzy $wiatem realnym,
przedstawionym w obrazie, oraz tym widzianym w zwierciadle.

Victor Ieronim Stoichita twierdzil, ze obraz, ktéry odbija si¢ w lu-
strze, jest signe naturel, naturalnym znakiem tego, co przedstawia, czy-
li rzeczy wezeéniej niz odbicie zaistnialej”. Wyjatkowos¢ obrazu odbitego
oddaje zwiazek obicktu reprezentowanego z reprezentujacym go lustrem.
Aby obraz w lustrze mial szanse zaistnie¢, musi si¢ przed nim ktos lub co$
znajdowad.

W tym kontekscie zwigzek obrazu i lustra to ogélny problem same-
go malarstwa i wigze si¢ z majacym juz dluga tradycje pojeciem mimesis.
»Nasladowanie” to termin zakfadajacy jakas$ relacje, odnoszacy sie do dwu
cztonéw i zachodzacej miedzy nimi odpowiedniosci®. Lustro odbija od-
wrécony obraz rzeczywistoéci, odnotowuje jednak wszystkie jej szczegd-
ly. Doskonale nasladowanie, na wzér lustrzanego odbicia, bylo przeciez
od zawsze ambicja i tesknota malarstwa iluzjonistycznego. Namalowanie
lustra jest wiec dowodem malarskich umiejetnoéei Jana van Eycka, dowo-
dem osiagniecia najwyzszego putapu sztuki iluzji.

W lustrze widoczni sa dwaj mezezyzni. W studiach poswigconych Za-
Slubinom Arnolfinich wielokrotnie zastanawiano si¢ nad ich tozsamoscig™.
Bliskos¢ potozenia sygnatury Jana van Eycka i lustra, w ktérym mozliwe,
ze sam siebie sportretowal, mogtaby $wiadczy¢ o silnym, autobiograficz-

nym akcencie w obrazie.

32 V. L. Stoichita, op. cit., s. 209.

3 M. H. Alpers, Zwierciadto i lampa. Romantyczna teoria poezji a tradycja krytyczno-
literacka, przekl. M. B. Fedewicz, Gdansk 2003, s. 16.

3 E. Panofsky (op. cit., s.12) stwierdzil, ze sam van Eyck wystepuje tu w roli $wiad-
ka zaglubin. Z kolei Y. Yiu (ap. cit., s. 159) uznata, ze zadnym z dwéch mezczyzn nie byl
van Eyck, a brak indywidualizacji tych postaci ma okreslony sens dla interpretacji obrazu.
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Napis umieszczony przy lustrze czyni z obrazu przede wszystkim ro-
dzaj dokumentu, metryki $lubu. Jan van Eyck, niezaleznie od tego, czy si¢
sportretowal, podpisujac dzieto, zwigzal swoje autorstwo z aktem, ktéry
ma zawsze miejsce ,przed malarstwem”, a mianowicie z aktem widzenia.
Lustro inkorporuje ponadto to, co si¢ w nim bezposrednio nie znajduje

— akt malowania®.

Podsumowujac, mozna stanowczo stwierdzié, ze lustro w Zaslubinach
Arnolfinich jest parergonem. Wedle tradycyjnego rozumienia hierarchii ele-
mentéw w obrazie funkcjonuje ono jako dodatek do dzieta, lecz — poprzez
swoje centralne miejsce w kompozycji, wydzielenie za pomoca ramy oraz
mimetyczny charakter — konkuruje o uwage widza i zmienia sposéb lek-
tury obrazu, osiagajac pozycj¢ réwnorzedng z gléwnym tematem dzieta®.
Lustro odkrywa obszary spoza ergon, pozostajac jego czgécia. Dzicki nie-
mu widz ogarnia calo$¢ wydarzenia, na ktéra skladajg si¢ przestrzen por-
tretowana i przestrzen portretujacego. Tym sposobem Jan van Eyck, dziata-
jac lustrem ,,przeciw” dzietu, wprowadzit do niego rozwazania nad obrazem

1 procesem jego powstawania.

3 Pomyst zaczerpniety z obrazu Jana van Eycka wykorzystal w 1524 r. Parmigiani-

no, malujac swoj Autoportret w lustrze (Kunsthistorisches Museum, Wien, $r. 24,4 cm).
Obraz powtarza formg lustra wypuklego i jest jakby zblizeniem zwierciadla z Zas/u-
bin Arnolfinich. Mlody artysta, ubrany w czarno-biale szaty, spoglada z obrazu na wi-
dza. Znajduje si¢ w do§¢ jasnym pomieszczeniu z oknem, ktérego fragment widoczny
jest po lewej stronie dziefa. Charakterystycznym elementem jest mocno znicksztalcona
dlon artysty, ktéra znajduje si¢ tuz przy krawedzi obrazu — lustra. Artysta wykonuje swdj
portret za pomoca lustra. Zwierciadlo, ktére bylo u van Eycka wyjatkowym dodatkiem,
staje si¢ tu samodzielnym tematem obrazu. Obraz jest lustrem. Jednoczesnie lustro za-
wiera autoportret malarza oraz scenariusz powstawania obrazu. By¢ moze (jak napisal
V. L Stoichita, gp. cit., s. 248) zblizenie r¢ki malarza informuje symbolicznie o rechne,
czyli malowaniu.

¢ A. Meyer zu Eissen, Spiegel und Raum am Beispiel von drei Bildern bei Jan van
Eyck, Diego Velazquez und Edonard Manet, [w:] Spiegel Bilder, kat. wyst., red. K. Sello,
Hannover 1982, s. 24 n., napisat o szczegélnym napieciu pomiedzy przestrzenia obrazu
a przestrzenig widza, ktdry zostaje w roli $wiadka ,wciagniety” do $wiata przedstawione-
go na obrazie. Wydaje mu si¢, Ze ma mozliwo$¢ doswiadczenia wydarzenia z punktu wi-
dzenia dwéch postaci widocznych w zwierciadle, w tym — samego artysty.
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W XVII wicku martwa natura stala si¢ samodzielnym tematem obra-
zu. Ukonstytuowata si¢ jako gatunek malarski z wlasnymi regutami i spe-
cyficznymi problemami. Iluzyjnoé¢ stala si¢ jej podstawowym walorem. Dla
artysty autonomiczna martwa natura nadal byla wigc malarskg wizytowka,
popisem umiejetnosei technicznych. Wiérdd zebranych na obrazach przed-
miotéw nadal do$¢ cz¢sto umieszczane byly lustrzane kule, w kedrych wi-
doczne bylo to, czego nie ukazywalo dzielo gléwne — odwrocie obrazu
oraz posta¢ artysty’’. Lustrzana kula funkcjonowata zatem na tej samej za-
sadzie, co wypukle lustro w obrazie Jana van Eycka — byla sygnaturg arty-
sty i refleksja na temat powstawania obrazu.

Patrzac na te przyklady, nietrudno doj$¢ do wniosku, ze w natu-
rze lustra, wpisanego w kazda wigksza kompozycje obrazowa, jest pelnié
w niej funkcje parergonu, ktdry poszerza narracjg i otwiera dyskusje na te-
mat obrazu i malarstwa w sensie ogélnym. Stowami Jacquesa Derridy moz-
na powiedzie¢, ze w przypadku lustra: ,,miejsce, ktdre zajmuje [jako] parer-
gon, znajduje si¢ naprzeciw, obok ergonu i ponad nim. To znaczy, ze lokuje
sic on naprzeciw, obok, powyzej wykonanej pracy, czyli tego, co zdziala-
ne: dzieta. Ale parergon nie odpada gdzie$ na bok, gdyz dotyka i wspét-
dziala, wychodzac z pewnego zewngtrza i kierujac si¢ do wnetrza operacji.
Ani PO prostu na zewnatrz, ani po prostu wWewnatrz. Jest jak akcesorium,
ktére zmuszeni jestesmy przyja¢ u brzegu, na brzegu, a nawet juz na po-

ktadzie. Nade wszystko jest pomostem na poklad, dostgpem [/ est dabord
I abord]™.

37

Jako przyktad mozna poda¢ Vanitas ze szklang kulg P. Claesza z ok. 1625 r. (Ger-
manisches Nationalmuseum, Niirnberg, wym. 35,9 X 59 ¢m); B. Purc-Stepniak (Kula jako
symbol vanitas. z kregu badan nad malarstwem XVII wicku, Gdanisk 2004, s. 54) napi-
sala, ze lustrzana kula, odbijajac przedmioty, tworzyla nowe obrazy. Ich jakos¢ byla jed-
nak odmienna od malarskiej — zatrzymanej na stale na plaszczyznie plétna. Sam artysta
byt stworcg nowego $wiata, a lustrzana powierzchnia stala si¢ kluczem do poznania $wia-
ta w metaforycznej formie: $wiata zatrzymanego w obrazie.
3% ). Derrida, Prawda w malarstwie, przekl. M. Kwietniewska, Gdarisk 2003, s. 65.
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For centuries, a mirror has been an important subject in discussions on art.
The mutual relation of a picture and a mirror has been a general problem of an
artistic image. The artists aware of a mirror’s values not only used it as a tool in
picture creating process, but — what seems to occur more often — made it the
picture’s essential element.

About 1434 Jan van Eyck painted a mirror in “The Arnolfini Marriage’
Although it functions in the painting as an addition only — by its central position
in the composition, distinguished by the means of a frame and its mimetic
character — competes in attracting the viewer’s attention and changes the way
of the work perception, gaining equivalent position with its principal subject.
The mirror serves, therefore, as an exceptional parergon — it reveals spaces from
beyond ergon, still remaining its part.

The mirror’s specificity (parergon) in Jan van Eyck’s painting is based on the
fact, that it is also a kind of the artist’s signature. It incorporates to the picture,
what is not directly situated in it, i.e., the act of painting itself. Presence of the
mirror in the picture makes the boundaries between the real world, the one
presented in the image and the fiction seen in the mirror disappear. As a parergon
the mirror becomes a ‘bridge’ to a complete understanding of the picture and
a place for reflection on its creation.
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