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., Powolanie sw. Mateusza” Caravaggia,
czyli kto jest kim w obrazie i skqd to wiadomo?

‘Calling of St Matthew’ by Caravaggio,
namely Who Is Who in the Painting
and How Do We Know This?
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Obraz Powolanie sw. Mateusza Caravaggia budzil wielkie zainteresowanie juz od czasu swojego
powstania. Jest jednym z dziel, na ktérych badaniu doskonalone s3 metody historii sztuki. Mimo
wielkiego dorobku badawczego, przedmiotem kontrowersji pozostaje nadal tak podstawowa kwe-
stia, jak identyfikacja protagonisty: ktora z postaci na obrazie przedstawia Mateusza? Taka sytu-
acja stawia pod znakiem zapytania odpowiednio$¢ dotychczas stosowanych metod interpretacji
W artykule rozwazono ten problem na generalnym tle: skad w ogole wiadomo kto jest kim
w obrazie 1 zaproponowano nowe uzasadnienie tradycyjnej identyfikacji w oparciu o przestanki
wynikajace z kontekstu dzieta.

Stowa-klucze: Caravaggio, Powotlanie sw. Mateusza, interpretacja, malarstwo religijne

Caravaggio’s painting Calling of St Matthew has been inciting vivid interest since its creation.
Additionally, it is one of those works whose studying has been perfecting the methodology of art
history. Despite the painting’s extensive studies what has remained controversial is such a basic
issue as the identification of the protagonist: which of the figures in the painting is Matthew? Such
a situation questions the appropriateness of to-date applied interpretation methods. This very issue
is analysed against a general background: how do we know who is who in the painting, and a new
justification of the traditional identification based on the presumptions resulting from the work’s
contexts has been proposed.

Keywords: Caravaggio, Calling of St Matthew, interpretation, religious painting
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braz przedstawiajacy Powolanie sSw. Mateusza (il. 1) z kaplicy pod wezwaniem tego

$wigtego, ufundowanej przez kardynata Matteo Contarellego (Mathieu Cointrel),

budzit wielkie zainteresowanie juz od czasu swojego powstania. Zostat on wykona-
ny przez Caravaggia — wraz ze znajdujacym si¢ naprzeciwko Meczenstwem $wigtego
(il. 2)! — miedzy lipcem 1599 a lipcem 1600 r. Jest to jedno z dziet najczesciej analizowa-
nych 1 interpretowanych w historii sztuki; wzmiankuja je chyba wszystkie podrgczniki
historii malarstwa nowozytnego, nie méwiac o trudnej do ogarnigcia liczbie studiow ana-
litycznych. Jest takze jednym z tych dziel, na ktérych badaniu doskonalone sa metody
historii sztuki jako dyscypliny naukowe;.

Stosunkowo niedawno obszerne i wnikliwe studium (najobszerniejsze i najbardziej
wnikliwe w polskiej historiografii artystycznej) poswiecit mu Michat Haake?. Wérod wie-
lu watkéw podejmowanych w jego rozprawie pojawita si¢ takze kwestia identyfikacji
0s0b przedstawionych w obrazie. Otdz, jak wynika ze zreferowanego stanu badan, przed-
miotem sporu nadal pozostaje sprawa tak podstawowa, jak rozpoznanie postaci Mateusza.
Tradycyjna identyfikacja — Mateuszem jest siedzacy za stotem brodaty m¢zczyzna w bere-
cie zwracajacy si¢ ku Chrystusowi, zostata zanegowana przez kilku badaczy, ktérzy uwa-
7aja, ze Mateuszem jest mlodzieniec pochylony nad stotem i zajgty liczeniem monet tak
bardzo, Ze zdaje si¢ nie dostrzega¢ powotujacego go Chrystusa. Ku tej drugiej tezie skla-
nia si¢ — jak sadzg¢ — takze sam autor przywotywanego artykutu, stwierdzajac w konkluzji
swojej analizy: ,,Znaczenie dzieta sztuki konstytuuje jego formalno-tresciowa tozsamosc.
Tozsamo$¢ Powofania ujawnia powotanie mtodzienca™. Oczywiscie — roznica zdah
1 dyskusja, pojawianie si¢ nowych hipotez jest naturalnym stanem rzeczy w nauce. I samo
W sobie postawienie nawet kontrowersyjnej tezy nie jest zjawiskiem negatywnym. Pro-
blem pojawia si¢ wowczas, gdy teza jest jawnie sprzeczna z danymi obserwacyjnymi,
pochodzacymi z bezposredniej naocznos$ci (czyli fenomenami). Od czaséw starozytnych
wtlasnie ,,zachowanie fenomendéw”, czy precyzyjniej: niesprzecznos¢ z fenomenami, jest

! Herwarth RotTaeN, ,,Die Stellung der Contarelli-Kapelle in Caravaggios Werk”, Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 28,
2. 1-2 (1965), s. 47-68 (szczegolnie s. 49-50). W artykule tym przytoczone: umowa z 23 VII 1599 pomigdzy malarzem
a rektorami kosciota S. Luigi dei Francesi oraz koncowe rozliczenie za wykonane prace z 4 VII 1600.

2 Michal HAAKE, ,,Powolanie $w. Mateusza Caravaggia. Studium z hermeneutyki obrazu”, Artium Quaestiones 18
(2007), s. 37-115. W artykule tym zawarte sg obszerne informacje bibliograficzne odnoszace si¢ do stanu badan,
co pozwala w niniejszym tekscie ograniczy¢ je do tych niezbgdnych. Do zgromadzonej w nim literatury doda¢
trzeba artykut tam nieuwzgledniony, a istotny dla problematyki rozpatrywanej tutaj: Irving Lavin, ,,Caravaggio’s
Calling St. Matthew: The Identity of Protagonist”, w: Ip., Past and Present. Essays on Historicism in Art from
Donatello to Picasso (Berkeley-Los Angeles: University of California Press, 1993), s. 85-101. Proba podsumo-
wania interpretacji malarstwa Caravaggia jest niedawna publikacja: Lorenzo PEricoro, ,,Interpreting Caravaggio
in the Second Half of the Twentieth Century: Between Galileo and Heidegger, Giordano Bruno and Laplanche”,
w: Caravaggio: Reflections and Refractions, red. Lorenzo PEricoLo, David M. Stone (Farnham: Routledge, 2014),
s. 301-320.

3 HAAKE, ,,Powolanie $w. Mateusza Caravaggia”, s. 111.
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podstawowym postulatem metodyki naukowej*. Innymi stowy — jesli mamy ruszy¢ z miej-
sca z poznaniem czegokolwiek, powinni$my uznaé jakie$§ dane zmystowe wiasnie jako
,»dane” —czyli podstawe, na ktorej mozna wznosi¢ rozne (hipotetyczne) konstrukcje inter-
pretacyjne. Jesli owa konstrukcja przeczytaby tym danym wyjsciowym, podkopywataby
wlasny fundament i przeczyta sama sobie. Jesli w wyniku skomplikowanych obliczen
otrzymaliby$my wynik ewidentnie nieprawdziwy — np.: 2=1, oznaczatoby to, ze zostat
popetniony btad w obliczeniach. Oczywiscie w naukach empirycznych (takich jak historia
sztuki) jest to w praktyce bardziej skomplikowane, czasami moze si¢ okaza¢, ze btad
tkwit nie tyle w konstrukcji hipotezy (,,obliczeniach™), ile w zatozeniach — owych wyj-
sciowych danych. Jakie sa w naszym przypadku owe ,,dane”?

Ot6z na obrazie Powolanie sw. Mateusza w$rdd kilku przedstawionych osob jest tez
taka, ktéra wyglada na powotujacego, i taka, ktora wyglada, jakby na to powotanie odpo-
wiadata — czyli powotywana. Powotujaca jest posta¢ widoczna na prawym skraju obrazu,
czesciowo przestonigta przez towarzyszacego jej starszego mezcezyzng. Z uktadu stop po-
wotujacego mozna wnioskowaé, ze zamierzal odejs¢, ale zatrzymat si¢ i odwroécil, by
wysoko wzniesiona reka wskazaé na powotywanego. Dodajmy, ze jest to jedyna postac
w obrazie wyrdzniona nimbem. Powotanym jest mezczyzna ukazany frontalnie, zwraca-
jacy sie ku powolujacemu, siedzacy w srodku pigcioosobowej grupy zgromadzonej przy
stole. Ku jego twarzy skierowany jest ,,reflektorowy” snop $wiatta biegnacy znad glowy
powotujacego. To $§wiatto wpadajace spoza prawej krawedzi obrazu (czyli jakby spoza
widzialnej w obrazie strefy) jest wyraznie ograniczone od dotu linig oddzielajaca strefe
$wiatla i cienia, a od gory linia cienia rzucanego przez pototwarta okiennicg. Twarz powo-
tywanego znajduje si¢ doktadnie pomigdzy tymi liniami. Promieniejaca w blasku tego
swiatta, okolona jest rowniez rozswietlonym, bujnym rudawym zarostem, za$ ciemny be-
ret i ciemny kaftan tworza dla niej kontrastujace obramienie. Ciemny kaftan stanowi row-
niez kontrastujace tlo dla jego lewej dtoni wzniesionej na wysokos¢ piersi, z wyciagnigtym
palcem wskazujacym. Cho¢ mezczyzna siedzi za stotem, przedstawiony jest ,,od stop do
glow” 1 z calej grupy najbardziej wyrdznia sig¢ wielkoscia. Pozostale postacie przy stole
albo spogladaja z zaciekawieniem na powotujacego — dwaj mtodziency na prawo od po-
wolywanego, albo tez sa zupetie niezainteresowane dziejacym si¢ wydarzeniem — mto-
dzieniec siedzacy na lewo od powotywanego oraz pochylony nad nim starszy czlowiek
w okularach, obaj zajeci liczeniem pienigdzy.

Z tego bardzo skroconego preikonograficznego opisu zdajacego relacje z ogladu, nie-
zaktadajacego zadnej wiedzy ogladajacego poza podstawowa umiejgtnoscia rozpoznania
elementow §wiata przedstawionego w obrazie, wynika w moim przekonaniu ewidentnie,
ze gtdbwna relacja w obrazie jest ta pomi¢dzy powotujacym — Chrystusem, a odpowiadaja-
cym na powotanie wyrazem twarzy 1 gestem powotanym — a zatem: S$w. Mateuszem.

Jezeli to jest tak oczywiste, jak twierdzisz — kto$ moze zapyta¢ — to dlaczego powazni
badacze stawiaja tezg, ze Mateuszem jest mlodzieniec po lewej stronie obrazu, pochylony
nad stotem?

Pojawianie si¢ tez tego rodzaju — jak przypuszczam — wynika w pewnym stopniu przy-
najmniej z wlasciwej nauce dynamiki polegajacej na tworzeniu i sprawdzaniu hipotez,
nawet sprzecznych z dotychczasowymi ustaleniami, niejako poddajacych prébie te wia-
$nie ustalenia. Po cz¢$ci za§ by¢ moze wynika rowniez z przekonania niektorych badaczy,

# Lucio Russo, Zapomniana rewolucja. Grecka mysl naukowa a nauka nowoczesna, thum. Ireneusz Kania (Krakow:
Universitas, 2005), passim (szczegolnie s. 191-194).
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1. Caravaggio, Powotanie $w. Mateusza,
kaplica Contarelli w kosciele San Luigi dei Francesi w Rzymie, 1599—1600.
Fot. domena publiczna

ze do wlasciwego znaczenia dawnych dziet sztuki nie jesteSmy w stanie dotrzeé, zatem
poszczegolne interpretacje (nawet przeciwstawne) sa rownie wazne lub rownie niewazne,
gdyz sa kreacjami interpretatoréw, a nie docieraniem do sensu zawartego w samym dziele.
Bezsensowne jest zatem pytanie: ktora interpretacja jest prawdziwa (lub blizsza prawdy),
skoro nie jest mozliwe wnikniecie w intencje tworcy dziela (nadawcy komunikatu)’.
Moim zdaniem nie jest to postawa stuszna ani owocna w historii sztuki, gdyz ma wszelkie
znamiona samoobalajacej sie tezy sceptycznej®. Istnieja bowiem kryteria rozrdznienia

3 Tego rodzaju postawe metodologiczna wnikliwie analizowat Stanistaw CzexaLsk1, Infertekstualnosé i malarstwo. Pro-
blemy badan nad zwiqzkami miedzyobrazowymi (Poznan: Wydawnictwo Naukowe UAM, 2006), passim (szczegolnie
s. 87,225); moje stanowisko w tej sprawie przedstawitem w artykule: ,,Czy historia sztuki jest juz historia?”, w: Historia
sztuki dzisiaj. Materialy z LVIII Ogélnopolskiej Sesji Naukowej Stowarzyszenia Historykow Sztuki. Poznan 19-21 listo-
pada 2009, red. Jarostaw Jarzewicz, Janusz Pazper, Tadeusz ZucHowski (Warszawa: Stowarzyszenie Historykow Sztuki,
2010), s. 29-35.

6 Jesli twierdzisz, ze nie mozna stwierdzi¢, ze jakakolwiek teza jest prawdziwa, to na jakiej podstawie twierdzisz, ze
prawdziwa jest twoja teza.
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2. Kaplica Contarelli w kosciele San Luigi dei Francesi w Rzymie.
Fot. domena publiczna

lepszych (bardziej trafnych) od gorszych (mniej trafnych) tez interpretacyjnych, wsrod
ktorych niesprzeczno$¢ z danymi ogladowymi nalezy do tych najwazniejszych’. Innym
waznym kryterium jest co najmniej niesprzeczno$¢, a lepiej — zgodnos$¢ z danymi doty-
czacymi kontekstu, czy raczej kontekstow, gdyz jak wiadomo mozna pomysle¢ w zasa-
dzie nieskonczona ich wielo§¢. W przypadku dziet sztuki chodzi o osadzenie ich
w uwarunkowaniach miejsca i czasu przy pomocy i poprzez wykorzystanie wszelkich
mozliwych zrodel®.

Ogladajac wiele razy ten obraz in situ, nigdy nie miatem watpliwos$ci, kto w obrazie
jest Mateuszem, ale moze to byto jedynie bledne, subiektywne mniemanie? W mojej
opinii teza méwiaca, ze Mateuszem w obrazie Caravaggia jest mtodzieniec pochylony
nad pienigdzmi, jest sprzeczna z danymi ogladowymi, zatem nie do przyj¢cia. Poniewaz
nie chodzi tutaj o konfrontacje dwoch subiektywnych opinii opartych na ulotnych wra-
zeniach (,,ty widzisz to tak, a ja odmiennie”), ale problem majacy daleko idace konse-
kwencje dla historii sztuki, zdecydowalem si¢ zaja¢ w tej dyskusji stanowisko
1 przedstawi¢ argumentacjg, cho¢ nie z pozycji specjalisty — ,,caravaggionisty”, a raczej
mitosnika (,,amatora’) malarstwa tego mistrza. Nie jest moim zamiarem przedstawienie
nowej i cato$ciowej interpretacji tego obrazu ani ustosunkowanie si¢ do wszystkich
watkow dyskusji wokot niego narostej. Moim celem jest przedyskutowanie na przykta-
dzie tego dzieta tylko jednej — cho¢ waznej — ogblniejszej kwestii: skad w ogole moze-
my wiedzie¢, kto jest kim w obrazie?

7 Oskar BATSCHMANN, Einfiihrung in die kunstgeschichtliche Hermeneutik. Die Auslegung von Bildern (Darmstadt: Wis-
senschaftliche Buchgesellschaft, 1984), s. 120-131.
$1bid., s. 159-163.
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Wiele obrazéw — w tym takze omawiany tutaj — ma swoja podstawe w zrodlach pisa-
nych. W tym wypadku jest to fragment Ewangelii §w. Mateusza: ,,Odchodzac stamtad
Jezus ujrzat cztowieka imieniem Mateusz, siedzacego w komorze celnej, i rzekt do niego:
«P6jdz za mna!» On wstat i poszedt za Nim™®. Cho¢ obraz Caravaggia odpowiada teksto-
wi ($cislej: jest z nim niesprzeczny), to jednak nie znajduje w nim pelnego wyjasnienia.
Wynika to z oczywistych r6znic migdzy natura tekstu a natura obrazu. Dla naszych rozwa-
zan istotng rdznica jest to, ze teksty moga pomija¢ milczeniem aspekty wizualne, ktore sa
zupekie kluczowe dla obrazéw. Na przyktad ani Ewangelie, ani w ogole Nowy Testament
nie moéwia niczego o wygladzie Jezusa ani $w. Mateusza. O wygladzie §w. Mateusza mil-
czq rOwniez najwazniejsze poswigcone jego czynom i meczenstwu teksty pozabiblijne:
Historie Apostolskie Pseudo-Abdiasza i Zfota Legenda Jakuba de Voragine!?. Dla auto-
row tych wszystkich tekstow, na przyktad kwestia: czy Jezus lub Mateusz nosili brody,
byta zupetnie nieistotna, istotne byly ich czyny i wypowiedzi. Natomiast dla malarza ma-
jacego wykona¢ wizerunek apostota kwestia brody byta niezwykle wazna. Musiat doko-
na¢ podobnych rozstrzygnig¢ wielokrotnie (odno$nie do innych szczegdtow ciala, ubioru,
etc.), aby moc ,,jako$” te osoby przedstawi¢. Nawet gdyby te teksty nie byty tak lakonicz-
ne, jest sprawa oczywista, ze najdokladniejszy opis nigdy nie dostarczy tylu szczegotow,
ile musi zawiera¢ obraz, co pozostawia artyscie, jego wyobrazni, indywidualnym rozwia-
zaniom i1 pomystom bardzo szeroki zakres swobody. Z tego wynika nieskonczona liczba
potencjalnych i wielka liczba rzeczywistych ilustracji tych samych tekstow. Zasada ta
dziata takze w druga strong: z samego obrazu nie da si¢ ,,zrekonstruowac”, wydedukowac
tekstu, ktory jest przez ten obraz ilustrowany'!. W przypadku obrazu Caravaggia wiemy
ze zrédet pozaobrazowych (pisanych, tradycji), do jakiego tekstu si¢ on odwotuje, sam za$
tekst jest powszechnie dostgpny i znany.

Whbrew przekonaniu trwajacemu od starozytnosci do naszych czasow o istotowym
zwiazku obrazu i tego, co na nim wyobrazono, wywodzacemu si¢ z neoplatonskich idei
hierarchii bytow, takiego statego zwiazku nie da si¢ stwierdzi¢!?. Relacja obrazu i jego
desygnatu ma charakter konwencjonalny. Mieli tego §wiadomos$¢ autorzy traktatu znane-
go pod tytutem Libri Carolini z konca VIII w. Jako przyktad przytoczono tam wizerunek
kobiety, ktory malarz moze — wedtug swobodnej decyzji — podpisac jako ,,Matka Boza”
albo jako ,,Wenus”. W zaleznosci od tej arbitralnej zupetnie decyzji malarza obrazy sa
zupelnie inaczej traktowane przez ich odbiorcéw!3. Obrazy nowozytne z reguly nie maja

? Cytowane thumaczenie wg Biblii Tysiaclecia; wg Wulgaty: 9, 9: , Et cum transiret inde Iesus vidit hominem sedentem
in teloneo Matheum nomine et ait illi: sequere me. Et surgens, secutus est eum”.

10Por. ,,0 czynach dokonanych przez blogostawionego Mateusza Ewangeliste”, w: Dwunastu. Pseudo Abdiasza Histo-
rie Apostolskie, oprac. Marek STAROWIEYSKI (Krakow: Wydawnictwo WAM — Ksieza Jezuici, 1995), s. 380402 (Ojco-
wie zywi, XI); ,,Legenda na dzien $w. Mateusza apostota i ewangelisty”, w: Jakub de VORAGINE, Zlota Legenda. Wybor,
oprac. Marian PLEzIA, thum. Janina Pleziowa (Warszawa: Instytut Wydawniczy ,,PAX”, 1983), s. 408—412.

' Ernst H. Gomsrich, ,,Introduction: Aims and Limits of Iconology”, w: Ip., Symbolic Images (London: Phaidon Press,
1993), s. 1-22 (szczegolnie s. 3, 10-11).

12Por. Jarostaw JarzEwICzZ, ,,0 obrazach, o naturze i innych fundamentalnych kwestiach”, Artium Quaestiones 23 (2012),
s. 269-286.

13 Autorstwo Libri Carolini przypisywane jest tradycyjnie Teodulfowi z Orleanu; por. Herbert Scuabe, ,,Die Libri Caro-
lini und ihre Stellung zum Bild”, Zeitschrift fiir katholische Theologie 79, nr 1 (1957), s. 69—78; Matgorzata PoKorska,
,,«Cibus oculorumy. Uwagi o teorii dzieta sztuki w Libri Carolini”, Folia Historiae Artium 27 (1991), s. 13-33; cytowa-
ny fragment: LC IV, 16, wg wydania: ,,Libri Carolini”, w: Monumenta Germaniae Historica, Legum Sectio 111, Concilia
Tom I, Suplementum, wyd. Hubert BastGen (Hannover: Hahnsche Buchhandlung, 1924), s. 204: ,,Offeruntur cuilibet
eorum, qui imagines adorant, verbi gratia duanim feminarum pulcrarum imagines superscriptione carentes, quas ille
parvipendens abicit abiectasque quolibet in loco iacere permittit. Dicit illi quis : ‘Una illarum sancte Mariae imago est,
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inskrypcji w obrgbie ,,$wiata przedstawionego”, a jednak — przynajmniej w zasadzie —
mozna zidentyfikowa¢ ich temat i osoby wyobrazone, a to dlatego, ze istnieja okreslone

konwencje przedstawieniowe, tradycja ikonograficzna. ,,Wiedza o tym, jak w zmiennych

warunkach historycznych — tematy i pojecia wyrazane sa za pomoca rzeczy i zdarzen”!

umozliwia rozpoznanie tematow i 0sob w obrazach. Istnienie tych konwencji pozwala
zrozumie¢ — ,,odczytywaé” nawet nieznane wczesniej przedstawienia. Oczywiscie te kon-
wencje nie s state, ulegaja zmianom w czasie i przestrzeni, jednak sam fakt ich istnienia
nie ulega watpliwosci. Z graniczacym z pewnos$cia prawdopodobienstwem mozemy
stwierdzié, ktora z dwdch osob znajdujacych si¢ po prawej stronie obrazu Caravaggia jest
Jezusem, gdyz odpowiada uksztalttowanemu w tradycji ikonograficznej i funkcjonujace-

mu wowczas typowi, cho¢ w innych czasach i innych §rodowiskach artystycznych Chry-

stusa przedstawiano odmiennie!’.

Podobnie na podstawie tradycji ikonograficznej mozemy okresli¢, ktora z postaci po
lewej stronie obrazu jest (najprawdopodobniej) Mateuszem. Konwencja przedstawiania
$w. Mateusza byta w sztuce zachodniej do$¢ stabilna — najczg$ciej wyobrazano go jako
brodatego mezczyzng w sile wieku, w roli apostota lub ewangelisty. W gronie ewangeli-
stow wyrdzniano go zazwyczaj jego atrybutem, czyli wyobrazeniem cztowieka (imago
hominis) lub aniofa'®. Nie wiadomo, czy na ustabilizowanie sie typu fizjonomicznego
tego Swigtego miaty wplyw pojawiajace si¢ od epoki karolinskiej w tekstach egzegetycz-
nych wzmianki o wygladzie tego apostola, powotujace si¢ na rzymska tradycjg: ,,Roma-
norum pictura apostolorum imagines sic depingit. Mattheus canatus barbatusque”, lub
tez: ,,Matheus niger, crispus barba rufa brevis et coma cana”!”. Broda — ruda lub siwiejaca
— jest wazng cecha fizjonomii tego ewangelisty. Podkre$§lmy rowniez, ze juz anonimowy
egzegeta z VIII/IX w. powolywat si¢ na ,,rzymski obraz” jako zrédto.

abici non debet; altera Veneris, quae omnino abicienda est’, vertit se ad pictorem quaerens ab eo, quia in omnibus
simillimae sunt, quae illarum sanctae Mariae imago sit vel quae Veneris ? Ille huic dat superscriptionem sanctae Mariae,
illi vero superscriptionem Veneris : ista, quia superscriptionem Dei genitricis habet, erigitur, honoratur, osculatur; illa,
quia inscriptionem Veneris, Aeneae cuiusdam profugi genitricis, habet, deicitur, exprobratur, exsecratur. Pari utraeque
sunt figura, paribus coloribus, paribusque factae materiis, superscriptione tantum distant”. O trwatosci neoplatonskiej
tradycji rozumienia obrazoéw jako wizualnych przejawow wyzszej rzeczywistosci: Ernst H. GomBricH, ,,Icones symboli-
cae. Philosophies of Symbolism and their Bearing in Art”, w: Ip., Symbolic Images, s. 123-191.

14 Erwin PANOFsKY, ,,Ikonografia i ikonologia”, thum. Krystyna Kaminska, w: Ip., Studia z historii sztuki, red. Jan Biato-
stockl (Warszawa: PIW, 1971), s. 11-32 (szczegolnie s. 20).

15 Martin BucnskL, ,,Das Christusportréit am Scheideweg des Ikonoklastenstreits im 8. und 9. Jahrhundert”, Marburger
Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft 25 (1998), s. 7-52; Ip., Die Entstehung des Christusportrits. Bildarchdologie statt
Bildhypnose (Mainz: Zabern, 2003), passim.

16 Martin LECHNER, ,,Matthius Apostel und Evangelist”, w: Lexikon der christlichen Ikonographie, red. Engelbert
KirscuBaum, Wolfgang BRAUNFELS (Rom-Freiburg-Basel-Wien: Verlag Herder, 1994), t. 7, szp. 588—601; Josef BrRAUN,
Tracht und Attribute der Heiligen in der deutschen Kunst (Stuttgart: Metzler, 1943), szp. 522-526; Peter BLoch, Ursula
NiLGeN, Else FORSTER, ,,Evangelisten”, w: Reallexikon zur Deutschen Kunstgeschichte, t. 6 (Stuttgart: Druckmiiller,
1970), szp. 448-517. Rowniez w tradycji bizantyjskiej, po okresie pewnych wahan, przynajmniej od XII w. ustalony
zostat kanoniczny typ przedstawiania §w. Mateusza jako starego mezczyzny z dluga broda; zob. LECHNER, ,,Matthdus
Apostel und Evangelist”, szp. 589; por. tez: DioNiziusz z FurNy, Hermeneia czyli objasnienie sztuki malarskiej, tham.
Ireneusz Kania (Krakow: Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellofiskiego, 2013), s. 111, 192.

17 André WiLmarT, ,,LExemplaire lyonnais de I’exposition de Florus sur les épitres et ses derniers feuillets. Effigies des
apotres vers le début du Moyen Age”, Revue Bénédictine 42 (1930), s. 76; Bernhard BiscHor¥, ,, Wendepunkte in der
Geschichte der leteinischen Exegese im Frithmittelalter”, Sacris erudiri 6, nr 2 (1954), s. 189-281 (szczegolnie: s. 228);
Bernhard BiscHorr, ,,Regensburger Beitréige zur mittelalterlichen Dramatik und Ikonographie”, w: Ip., Mittelalterliche
Studien (Stuttgart: Hiersemann, 1967), t. 2, s. 156-168 (szczegdlnie s. 166).
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Podobnie jak w przypadku ikonografii Chrystusa, we wczesnym sredniowieczu, w ka-
rolinskim i ottonskim malarstwie ksiazkowym pojawialy si¢ obok takich (brodatych) tak-
ze odmienne przedstawienia §w. Mateusza — a mianowicie jako bezbrodego, mtodego
mezczyzny'®. Bardzo jednak watpliwe, aby ten dawno juz zarzucony typ byl znany
w rzymskim $rodowisku w XVI w., do ktoérego nalezat Caravaggio. We wloskiej sztuce
p6znego Sredniowiecza i renesansu przedstawienia $w. Mateusza jako brodacza sa po-
wszechne (na przyktad na: freskach sklepiennych San Francesco w Asyzu ok. 1280 r.,
fasadzie katedry w Sienie, kazalnicy Giovanniego Pisano w Pizie ok. 1310 r., wspodtcze-
snej jej Maescie Duccia w Sienie, freskach Menabuoiego w baptysterium w Padwie ok.
1378 r., przegrodzie chorowej w San Marco w Wenecji ok. 1394 — przyklady mozna by
mnozy¢), natomiast ten drugi typ, poza ekscentrycznymi wyjatkami, nie wystepuje!®.
Szczegolnie wazne sa exempla monumentalnych wizerunkéw w Rzymie, z duzym praw-
dopodobienstwem mozna bowiem sadzié, ze byly znane zleceniodawcom i samemu mala-
rzowi. Sw. Mateusz jako siwobrody, lysiejacy mezczyzna zostat wyobrazony na wielkiej
mozaice z XIII w. w apsydzie bazyliki $w. Pawta za murami?’. W Bazylice $w. Piotra na
Watykanie, na pendentywach pod gtowna koputa przedstawiono ewangelistow — w tym
oczywiscie $w. Mateusza w analogicznym typie, wedlug projektu Cesare Nebbia, zreali-
zowanego okoto 1600 r.2! Prace nad dekoracja partii koputowej rozpoczeto z inicjatywy
papieza Klemensa VIII w 1598 r., a zakonczono w 1612 r., dodajmy, ze dekoracj¢ mozai-
kowa koputy zaprojektowat dobrze znany Caravaggiowi — Cavalier d’ Arpino??. A zatem:
w dwoéch bazylikach Rzymu wzniesionych nad grobami apostoléw zostaty umieszczone

18 Na przyktad na mozaice w kaplicy biskupiej w Rawennie (ok. 500), ale na wcze$niejszej mozaice w baptysterium
Neona (ok. 450) apostot Mateusz jest brodaty, podobnie, jak na pézniejszym reliefie z kosci stoniowej na tronie Maksy-
miana w tamtejszym muzeum, por. Carola JAGGI, Ravenna. Kunst und Kultur einer spdtantiken Residenzstadt. Die
Bauten und Mosaiken des 5. und 6. Jahrhunderts (Regensburg: Schnell & Steiner, 2016), s. 124-125, 221-224, 286~
288. Sw. Mateusz bez brody przedstawiany bywat tez w rekopisach karolifiskich: Ewangeliarzu Ady w Stadtbibliothek
w Trewirze, ms 22, fol.59v.; w Ewangeliarzu Ebbona w Epernay, Bibliothéque Minicipale Ms. 1, fol. 18v.; w rekopisie
z Biblioteki Kapituly Metropolitalnej w Pradze cim. 2, fol. 23V; w wykonanym w okresie ottonskim Ewangeliarzu
Bernwarda w Hildesheim, Dommuseum, DS 18, fol. 18V i 19r; reprodukcje w: Charles R. DobweLL, Pictorial Art in the
West 800—1200 (New Haven-London: Yale University Press, 1993), s. 55, 66; Harald WoLTER-von dem KNESEBECK, Des
Bischofs Gabe. Bernward von Hildesheim und sein Kostbares Evangeliar (Halle an der Saale: Universititsverlag Halle-
Wittenberg, 2018), s. 54, 56, il. 1617 (Vortrage im Européischen Romanik Zentrum, 6). Rowniez na powstatej ok. 985 r.
w kregu Mistrza Registrum Gregorii iluminacji ewangeliarza przechowywanego w Bibliotece Klasztoru Premonstraten-
sow na Strahovie w Pradze, DF 1II 3, fol. 8v., $w. Mateusz pochylony nad pulpitem pisarskim przedstawiony jest jako
szczuply mtodzieniec bez brody; reprodukcja w: Open the Gates of Paradise. The Benedictines in the Heart of Europe,
kat. wyst., Narodni galerie v Praze, ValdStejnska jizdarna, red. Dusan Foltyn et al. (Prague: National Gallery in Prague,
2015), s. 42, il. 1.20A. Odosobnionym przyktadem z epoki gotyckiej jest przedstawienie na lektorium ko$ciota w Ober-
wesel w Nadrenii (ok. 1331) —ukazano tam wszystkich czterech ewangelistow jako blizniaczo podobnych, gtadkolicych
milodziencow trzymajacych tarcze z symbolami; zob. Robert SuckaLg, Die Hofkunst Kaiser Ludwigs des Bayern
(Miinchen: Hirmer, 1993), s. 97-99.

19 Takim wyjatkiem sa przedstawienia w tondzie autorstwa Bronzina na jednym z pendentywow kaplicy Capponi
w kosciele Santa Felicita we Florencji (1525) i Powolaniu sw. Mateusza Naldiniego (1588) w kosciele San Marco
w tymze miescie; por. Angela Hass, ,,Caravaggio’s Calling of St. Matthew Reconsidered”, Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes 51 (1988), s. 245-250 (tu: s. 247).

20 Obecny stan mozaiki jest w znacznym stopniu rekonstrukcja po katastrofalnym pozarze z 1823 r., jednak wierna co do
ikonografii, a nawet stylu; por. Herbert KessLER, Johanna ZacHArias, Rome 1300. On the Path of the Pilgrim (New
Haven-London: Yale University Press, 2000), s. 176-177.

21 Por. Friedrich Noack, ,,Nebbia (Nebula), Cesare”, w: Thieme-Becker: Allgemeines Lexikon der Bildenden Kiinstler,
t. 25 (Leipzig: E.A. Seemann, 1931), s. 370.

22 Hans SEDLMAYR, ,,Der Bilderkreis von Neu St. Peter in Rom”, w: Ip., Epochen und Werke, t. 2 (Wien-Miinchen:
Herold, 1969), s. 744 (szczegolnie s. 13-16).
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olbrzymie wizerunki §w. Mateusza jako dostojnego brodacza. Tym samym — mozna po-
wiedzie¢ — ten typ ikonograficzny miat w Rzymie najbardziej autorytatywne apostolskie
Limprimatur”. Trudno wyobrazi¢ sobie jego mocniejsze potwierdzenie: z jednej strony
»prastary” wizerunek w Bazylice §w. Pawta, z drugiej — zupelnie nowy, gigantyczny,
umieszczony w samym centrum najwazniejszej swiatyni Rzymu. Za tymi wizerunkami
stata zarowno wielowiekowa tradycja, jak i autorytet hierarchii ko$cielne;j.

Te tradycje respektowaty tez niderlandzkie kompozycje przedstawiajace sceng powo-
tania $w. Mateusza (starszego i brodatego!) sposrdd zajetych liczeniem pieniedzy celni-
kow, na przyktad obrazy Marinusa van Reymerswaele i Jana Sandersa van Hemessen?3.
Szczegolnie godne bardziej szczegotowej analizy sa podobienstwa (ewentualne zalezno-
$ci?) pod wzgledem realistycznego, uwspotczesnionego ujecia sceny Powolania sw. Ma-
teusza 1 wczesniejszych przedstawien w malarstwie niderlandzkim. Ich formutly
ikonograficzne zapewne oddzialaly na t¢ kompozycje**. Warto przypomnieé, ze markiz
Giustiniani, kolekcjoner 1 mecenas artysty, byt tez mecenasem malarzy niderlandzkich,
ktérych wielu mieszkato w jego patacu sasiadujacym z kosciotem San Luigi dei France-
si%°, arzezbe oltarzowa do kaplicy Contarelli (zastapiona obrazem Caravaggia) zamowio-
no u niderlandzkiego tworcy Jacoba Cobaerta?®. W kregu Cavaliere d’ Arpino, do ktorego
malarz poczatkowo nalezal, byli tez artysci niderlandzcy, m.in. Floris Claesz van Dyck,
informator Carela van Mandera, ktoremu zawdzigczamy sporo aktualnych informacji
o Caravaggiu®’. Mozemy zatem przypuszczaé, ze niderlandzkie ujecia powolania $w. Ma-
teusza mogly by¢ w tym $srodowisku znane. W tym czasie w Rzymie istniata liczna kolo-
nia artystow niderlandzkich?®. W epoce i srodowisku, w ktorym dziatat Caravaggio, $w.
Mateusza ukazywano jako dojrzatego lub starego cztowieka z broda, nie zas jako gtadko-
licego mtodzienca. To samo stwierdzi¢ mozna w odniesieniu do recepcji analizowanego
obrazu. W rozmaitych jego parafrazach malarze caravaggionisci przedstawiali $w. Mate-
usza ewidentnie jako brodacza (Terbruggen, van Oost, Stromer, Tornioli)%.

Na obrazach znajdujacych si¢ w kaplicy Contarelli §w. Mateusz pojawia si¢ konse-
kwentnie jako dojrzaty me¢zczyzna z broda. Mamy tutaj do czynienia ze swego rodzaju
cyklem obrazowym, narracja w sekwencji zdarzen: poczatkowy epizod drogi apostota-
ewangelisty (powolanie), kulminacja (inspiracja w trakcie pisania Ewangelii) i chwalebne
zakonczenie drogi (mgczenska $mier¢, zbawienie). Dodajmy, ze rowniez na fresku na

2 M.in. Reymerswaele — obrazy Powotania $w. Mateusza w Muzeum Sztuk Pigknych w Gandawie (HAAKE, ,,Powolanie
sw. Mateusza Caravaggia”, il. 9), w kolekcji Thyssen-Bornemisza w Madrycie, w Muzeum Narodowym w Warszawie;
van Hemessen: Stara Pinakoteka w Monachium (ibid., il. 28.), Kunsthistorisches Museum w Wiedniu, Metropolitan
Museum w Nowym Jorku, Muzeum Narodowe w Bukareszcie; zob. Grace A. H. Viawm, ,,The Calling of Saint Matthew
in Sixteenth-Century Flemish Painting”, The Art Bulletin 59, nr 4 (1977), s. 561-570.

24 HAAKE, ,,Powotanie $w. Mateusza Caravaggia”, s. 47: ,Zalezno$¢ dziet Caravaggia od tworczo$ci artystow z krajow
potnocnych wydaje si¢ nam jeszcze nie dos¢ zbadana”. To stwierdzenie jest prawdopodobnie prawdziwe, problem
zastuguje na wnikliwe studium. Niedawno opublikowana praca rozpatrujaca t¢ problematyke na szerszym tle: Amy
GoLAHNY, ,Italian Art and the North. Exchanges, Critical Reception, and Identity, 14001700, w: 4 Companion to
Renaissance and Baroque Art, red. Babette Bonn, James M. Sascow (Chichester: Wiley-Blackwell, 2013), s. 106125
(szczegolnie s. 120-121); tamze dalsza bibliografia.

25 Francis HaSKELL, Maler und Aufiraggeber. Kunst und Gesellschaft im italienischen Barock, thum. Alexander Sahm
(Koln: DuMont, 1996), s. 25, 51.

26 Zob. RoTTGEN, ,,Die Stellung der Contarelli-Kapelle in Caravaggios Werk”, s. 47-68 (szczegolnie s. 53-54).

27Zob. Karel van MANDER, Het schilder-boeck (Haerlem: Passchier van Westbusch, 1604), fol. 191r.; Jacob Hess, ,,Chro-
nology of the Contarelli Chapel”, The Burlington Magazine 93, nr 579 (1951), s. 186-201 (tu: s. 190).

28 HaskELL, Maler und Auftraggeber, s. 35.

2 HAAKE, ,,Powotanie $w. Mateusza Caravaggia”, s. 59-67, . 13, 14, 17, 20, 21, 22.
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sklepieniu kaplicy namalowanym przez Cavaliere d’ Arpino, przedstawiajacym cud uzdro-
wienia dokonany przez $w. Mateusza, zostal on takze wyobrazony z broda°. Jako broda-
cza prezentuje $w. Mateusza réwniez rzezba stojaca pierwotnie nad oltarzem kaplicy,
wykonana przed 1602 r. przez Jacoba Cobaerta’!. Elementarna zasada umozliwiajaca zro-
zumienie takich cykli obrazowych opowiadajacych histori¢ jakiego$ bohatera jest przed-
stawienie go w poszczegoOlnych scenach w podobnym typie, rozpoznawalnym jako
tozsamy, a przynajmniej nie w radykalnie odmiennym. Ta zasada obowiazywala i we
wczesnochrzescijanskich, i w sredniowiecznych cyklach obrazowych, a obowiazuje takze
we wspotczesnych komiksach.

Problemu z identyfikacja Mateusza na obrazie Caravaggia nie miat tez XVII-wieczny
znawca malarstwa i biograf artystéw — Giovanni Pietro Bellori, ktéry o tej kompozycji
napisal: ,,Z prawej strony ottarza widoczny jest Chrystus, ktory powotuje $w. Mateusza do
apostolstwa, z przedstawieniem gtow z natury, wsrdd ktorych swigty, porzucajac liczenie
monet, z rgka na piersi, zwraca si¢ do Pana; obok starzec naktadajacy okulary na nos
i patrzacy na mtodego chlopca, ktory zbiera monety siedzac w rogu stotu?. Mozemy
sadzi¢, ze autor przekazuje w tym fragmencie opinio communis swojego srodowiska, po-
niewaz nie uznat za stosowne uzasadnic tej identyfikacji — uwazat ja za oczywista.

Jest to bardzo wazne $wiadectwo — znawca malarstwa piszacy w czasach, kiedy jesz-
cze zyli ludzie pamigtajacy Caravaggia, stwierdza jednoznacznie, ze Mateusz to ten z reka
na piersi, zwracajacy si¢ do Chrystusa, nie zas mlodzieniec liczacy monety na koncu stotu.
Zwroémy przy tym uwage, ze identyfikacja Belloriego zgodna jest z lakonicznym co praw-
da opisem w kontrakcie na wykonanie obrazow do kaplicy: Mateusz ma by¢ przedstawio-
ny w urzedzie podatkowym, ubrany stosownie do wykonywanego zawodu, w momencie
powstawania z fawy z zamiarem pdjscia za Chrystusem powotujacym go do apostolstwa;
mistrzostwo malarza ma by¢ ukazane w przedstawieniu §w. Mateusza, a takze w catlej
reszcie®3. ,,Brodacz wpatruje si¢ w Chrystusa wzrokiem petnym zrozumienia. W ogladzie
majacym w pamigci warunki kontraktu — ogladzie zleceniodawcy — to whasnie ta postac je
spetnia”34. Czyli identyfikacja brodatego Mateusza jest zgodna z warunkami kontraktu
1 ze $wiadectwem odbiorcy — XVII-wiecznego znawcy.

Czy wspotczesna historia sztuki moze takie Swiadectwa zroédlowe zignorowacé? Oczy-
wiscie kazde zrédto nalezy interpretowaé, ale czy interpretacja moze by¢ sprzeczna

39 Hess, ,,Chronology of the Contarelli Chapel”, il. 16; podobnie zostat przedstawiony na fresku Ricciego na sklepieniu
kaplicy Cerasich (ok. 1600), w ktorej dekoracji Caravaggio uczestniczyt.

3bid., s. 53-54, il. 12.

32 Giovanni Pietro BELLORI, Le vite dei pittori, scultori ed architetti moderni (Roma: al Mascardi, 1672), s. 206: ,.Dal lato
destro I’altare vj & Christo, che chiama San Matteo all’ Apostolato ritratteui alcune teste al naturale, tra le quali il Santo
lasciando di contar le monete, con vna mano al petto, si volge al Signore ; & appresso vn vecchio si pone gli occhiali al
naso, riguardando vn giouine che tira & se quelle monete assiso nell’angolo della tauola”.

33 Allato destro dell’altare cioe alla banda del vangelio si facci un quadro alto palmi dicesette et largo palmi quatordici
di vano nel quale sia medesimam[en]te dipinto San Matteo dentro un magazeno, o ver, salone ad uso di gabella con
diverse robbe che convengono a tal officio con un banco come usano i gabellieri con libri, et danari in atto d’haver
riscosso qualche somma o, come meglio parera. Dal qual banco San Matteo vestito secondo che parera convenirsi a
quell’arte si levi con desiderio per venire a N. S.re che passando lungo la strada con i suoi discepoli lo chiama all’apo-
stolato; et nell’atto di San Matteo si ha da mostrare Iartificio del pittore come anco nel resto”. Jest to Scisle rzecz biorac
tekst umowy na wykonanie bocznych obrazow z Giuseppe Cesari (d’Arpino) z roku 1591, ktérego postanowienia prze-
niesiono na nowego wykonawcg — Caravaggia; cyt. za: Herwarth ROTTGEN, ,,Giuseppe Cesari, die Contarelli-Kapelle
und Caravaggio”, Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 27, nr 3-4 (1964), s. 201-227 (tu: s. 208, 216, 223); por. tez HAAKE,
,ZPowolanie sw. Mateusza Caravaggia”, s. 41-42.

3% HAAKE, ,,Powolanie $w. Mateusza Caravaggia”, s. 86.
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z literalnym znaczeniem tekstu? Co musieliby$my zrobié, aby ,,uratowac” hipoteze iden-
tyfikujaca Mateusza z mtodziencem? MusielibySmy zatozy¢, ze Bellori nie znat si¢ na
malarstwie swojej epoki (co byloby bardzo karkolomne) albo, Ze si¢ po prostu pomylit,
a historycy sztuki z XX i XXI w. potrafia lepiej odczytaé barokowy obraz niz on*>. Na
poparcie tej drugiej tezy mozna by przytoczy¢ rzeczywiste pomylki zdarzajace sig arty-
stom i ich patronom. Aby nie szuka¢ daleko: we wspomnianym fresku na sklepieniu ka-
plicy Giuseppe Cesari (Cavaliere d’ Arpino) popetnit biad ikonograficzny, przedstawiajac
uzdrowienie przez $w. Mateusza dziewczynki, podczas gdy znane zrodta hagiograficzne
(Pseudo-Abdiasz, Ztota Legenda) przekazaty, ze apostot ten uzdrowit syna krolewskie-
g0°%. Najwyrazniej ta pomylka zostala niezauwazona przez zleceniodawcow lub tez — co
bardziej prawdopodobne — uznana za nieistotng. Innego rodzaju btad popehit Federico
Zuccari — wybitny malarz, a takze znaweca 1 teoretyk sztuki. Wedtug relacji Giovanniego
Baglione, ktory byt naocznym $wiadkiem wydarzenia, Zuccari przyszedlszy zobaczy¢
dzieto Caravaggia miat powiedzie¢: ,,0 co tyle hatasu? — a przyjrzawszy si¢ doktadnie;j,
dodat: nie widzg tutaj nic, procz zamystu Giorgione’a z obrazu powotania §wigtego przez
Chrystusa do apostolstwa37. Obraz Caravaggia nie jest podobny do zadnego ze znanych
obrazéw Giorgione’a — wielki manierysta si¢ mylit, obecnie lepiej znamy tworczosé ta-
jemniczego wenecjanina. Wiemy zatem, ze btedy byly i sa mozliwe. Przypus¢my w trybie
roboczej hipotezy, ze jakim$ zrzadzeniem losu Bellori si¢ pomylit. Nie zmienia to jednak
automatycznie statusu teorii o mtodziencu-Mateuszu w obrazie. Bytoby to jedynie uchyle-
nie istotnego 1 niewygodnego argumentu, ktory przeczy tej identyfikacji, a nie argument
potwierdzajacy teze alternatywna.

Czy moze pomylit si¢ sam Caravaggio? Oczywiscie nie mozna mu zarzuci¢ niewiedzy,
co do ,,standardowego” typu $w. Mateusza — namalowat przeciez co najmniej trzy obrazy
tego Swigtego jako starszego i brodatego. Moze mimo to chcial namalowac¢ go jako mto-
dzienca? Co do intencji — sg one dla nas wlasciwie nieznane, jedyny posredni i niejedno-
znaczny do nich dostgp mamy poprzez same dzieta. Wiemy, ze Caravaggio byt zdolny do
tego rodzaju nowatorstwa ikonograficznego — w kaplicy Cerasich w Santa Maria del Po-
polo namalowat $§w. Piotra w typie zgodnym z tradycja, a Szawla-Pawta zupetnie niekon-
wencjonalnie jako miodego zotierza z krotkim zarostem. Gdyby Caravaggio chciat
i przedstawil $w. Mateusza jako mlodzienca, nalezaloby uznac to jego dzieto za nieudane,
gdyz sugerujace sprzeczne z intencja autora odczytanie — mianowicie takie, ze Mateuszem
jest brodaty mezczyzna w berecie’®. W przypadku Nawrdcenia $w. Pawta taka niezgod-
no$¢ nie zachodzi — nikt nie miat i nie ma (chyba) watpliwosci, ze moze nim by¢ jedynie
lezacy osobnik, na ktérego twarz pada oslepiajacy snop $wiatta.

35 Tak postepuje np. Angela Hass, twierdzac, ze Bellori — kierujac sie klasycystycznymi kategoriami estetycznymi —
uznat (btednie zdaniem tej autorki), ze Mateuszem jest ,,the most distinguished looking protagonist”; zob. Angela Hass,
,,Caravaggio’s Calling of St. Matthew Reconsidered”, s. 248.

36 Hess, ,,Chronology of the Contarelli Chapel”, s. 191, przyp. 35; ,,0 czynach dokonanych przez blogostawionego
Mateusza Ewangeliste”, w: Dwunastu. Pseudo Abdiasza Historie Apostolskie, s. 380-402 (tu: s. 389-390); ,,.Legenda
na dzien $w. Mateusza apostota i ewangelisty”, w: de VORAGINE, Zlota Legenda, s. 408—412 (tu: s. 410).

37 Giovanni BAGLIONE, Le Vite de Pittori, Scultori et Architetti. Dal pontificato di Gregorio XIII del 1572. In fino atempi
di Papa Urbano Ottavo nel 1642 (Roma: Stamperia d’Andrea Fei, 1642), s. 137: ,,Pur venendoui a vederla Federico
Zucchero, mentre io era presente, disse. Che rumore € questo? e guardando il tutto diligentemente, soggiunse. Io non ci
vedo altro, che il pensiero di Giorgione nella tavola del Santo, quando Christo il chiamo all’ Apostolato™.

38 HAAKE, ,,Powolanie sw. Mateusza Caravaggia”, s. 55, 71, 93 przywoluje polemicznie teze Pratera o popetnieniu
,,btedu niejednoznacznosci”; por. Andreas PRATER, ,,Matthdus und kein Ende? Eine Entgegnung”, Pantheon 53 (1995),
s. 53-61 (szczegolnie s. 59-60).



,,POWOLANIE $W. MATEUSZA”” CARAVAGGIA 349

Nalezaloby jeszcze rozwazy¢ i taka mozliwo$¢, ze artysta celowo uczynit swoj obraz ambi-
walentnym, stawiajac widza przed zagadka: ,,zgadnij, ktory to Mateusz?*. Ot6z byltoby to
sprzeczne z rozumieniem funkcji obrazéw religijnych w kosciotach w mysl postanowien Soboru
Trydenckiego, a takze konkretyzacji tych postanowien w teoriach formutowanych przez pisarzy
koscielnych doby potrydenckiej. Zasadnicza troska zardéwno Ojcéw Soborowych, jak i teologdw
byla z jednej strony obrona obrazow religijnych ze wzgledu na ich walory pedagogiczne i dusz-
pasterskie przed obrazoburczymi atakami protestantow, z drugiej zas che¢ uniknigcia naduzy¢
1 falszywej (z punktu widzenia religijnego) interpretacji. Jednoznacznos$¢ tresciowa zapobie-
gajaca mozliwosci bfednego odczytania byta podstawowym postulatem formulowanym wobec
przedstawien religijnych, majacych funkcjonowa¢ w publicznych przestrzeniach sakralnych:

Ponadto niechaj biskupi sumiennie pouczaja, iz przez historie tajemnic naszego Zbawicie-
la, przedstawione w obrazach i innych wyobrazeniach, ludzie zyskuja wiedz¢ i1 zostaja
utwierdzeni w artykutach wiary, ktore nalezy zachowywa¢ w pamigci i ustawicznie czynié
przedmiotem medytacji. I ze z wszystkich $wigtych obrazoéw pochodzi ogromna korzysc;
nie tylko, Ze przypominaja one ludziom o dobrodziejstwach i darach, jakimi ich Chrystus
obsypuje, lecz takze dlatego, ze poprzez $wigtych stawiane sa przed ludzkimi oczyma bo-
skie cuda i zbawienne przyktady, tak by mogli Bogu za te rzeczy podzigkowacé, ksztattowac
swe zycie 1 postgpowanie na podobienstwo §wigtych i zyskac¢ podniete do czci i mitosci
Boga i do uprawiania poboznosci. [...] Gdyby w te $wigte 1 zbawienne praktyki miaty si¢
dostac¢ jakie$ naduzycia, $wigty sobor wyraza zywe pragnienie, azeby zostaty one catkowi-
cie usunigte, zeby wigc nie bywaly pokazywane przedstawienia falszywych dogmatow,
ktére moglyby dla nieuczonych stanowi¢ okazje do powaznych bledéw. [...] Swicty
Sobor postanawia, iz nikomu nie wolno umieszczac, ani poleca¢ umieszczaé¢ w jakimkol-
wiek miejscu w kosSciele, nawet najbardziej wydzielonym, jakiegokolwiek niezwyklego
obrazu, je$li nie zostat zatwierdzony przez biskupa*’.

Ogolne wskazowki soborowe rozwijali w swoich pismach teologowie i duszpasterze. Ar-
cybiskup Mediolanu §w. Karol Boromeusz pisat:

Przede wszystkim ani w kosciele, ani w zadnym innym miejscu nie mozna przedstawia¢ Swig-
tego obrazu, ktory by zawieral falszywy dogmat, dajacy okazje ludziom prostym do po-
padniecia w niebezpieczny blad, i pozostajacy w sprzecznoéci z Pismem Swietym lub
koscielna tradycja [...]. Ponadto, tak jak przy malowaniu lub rzezbieniu §wigtych obrazow,
nie nalezy przedstawia¢ rzeczy fatszywych, niepewnych, apokryficznych czy pochodzacych
z przesadu lub dziwacznych, tak trzeba unikac¢ wszystkiego co Swieckie, szpetne lub nieprzy-
zwoite, albo po prostu niemadre, a takze tego, co budzi tak wielka cickawos¢, ze zamiast
pobudzaé pobozno$¢ wiernych odwodzi ich od niej lub wprowadza ich umysty w zamet*!.

39 Haake przytacza polemicznie teze Burgarda o niejasno$ci znaczenia i niemozno$ci pozbawionego watpliwosci ziden-
tyfikowania Mateusza; zob. HaAkE, ,,Powolanie sw. Mateusza Caravaggia”, s. 4546, 71; Peter BURGARD, ,,The Art of
Dissimulation. Caravaggio’s Calling of St. Matthew”, Pantheon 56 (1998), s. 95-102 (szczegolnie s. 96-97).

40 Postanowienia Soboru Trydenckiego. Dwudziesta piata Sesja Soboru Trydenckiego, a dziewiata i ostatnia za ponty-
fikatu Piusa IV rozpoczgta 3, a zakonczona 4 dna grudnia 1563. O wzywaniu, czci, oraz relikwiach $wigtych i o $wig-
tych obrazach”, w: Teoretycy, pisarze i artysci o sztuce 1500—1600, wybor i oprac. Jan Biarostocki (Warszawa: PWN,
1985), s. 391-392 (Historia doktryn artystycznych. Wybor tekstow, II); wyrdznienia w tekscie — JJ.

41 Sw. Karol BoromEUSZ, ,,Pouczenia o budowie i wyposazeniu kosciota, 1577, w: Teoretycy, pisarze i artysci o sztuce
1500-1600, s. 403-404; wyroznienie w tekscie — JJ.
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3. Caravaggio, Sw. Mateusz i aniot (Inspiracja 1) 1602, do 1945
w zbiorach Kaiser Friedrich Museum w Berlinie. Fot domena publiczna

W podobnym tonie wypowiadat si¢ Joannes Molanus akcentujac niebezpieczenstwo,
jakie moze wynika¢ z btednych obrazow dla ich odbiorcow — zaréwno tych wyksztatco-
nych, jak i prostakow:

Obrazy zowia sig¢ ksiazkami ludzi §wieckich i prostaczkéw: tym czym dla uczonych sa
ksiazki, tym dla nieumiejacych czyta¢ obrazy. Co czytajacym daje pismo, to prostaczkom
patrzacym obraz, poniewaz w nim nawet nieuczeni zobaczy¢ moga, jak powinni postgpo-
wac, czytaja w nim ci, co liter nie znaja. Czego si¢ przeto zakazuje w ksiazkach, winno
by¢ i w obrazach zakazane; to bowiem, co si¢ maluje, czesto nie mniej dotyka takze
wyksztalconych niz to, co czytaja. I nie mozna odnosi¢ do $wigtych obrazoéw tego, co
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poganski poeta powiedziatl: ,,Malarze i poeci mieli zawsze stusznie [im dana| Swobodg, by
$miato tworzy¢, co sie¢ im podoba™#?.

Motywem zasadniczym, wspdlnym dla przedstawicieli katolickiej, potrydenckiej teorii
obrazow, byta troska o wlasciwa, zgodna z prawdami wiary wymowg, a $cislej rzecz uj-
mujac — troska o uniknigcie mozliwosci btednej interpretacji:

Arcybiskup bolonski [Gabriele Palleotti] przypominat wigc nieustannie, Ze najwazniejszym
zadaniem malarstwa religijnego powinno by¢ jak najprecyzyjniejsze wyrazanie rzeczy
ukazywanych, ktore niektorzy nazywaja dusza tej gatezi sztuki, za$ takie jej elementy jak
wdzigk oraz roznorodno$¢ barw i innych 0zdob, sa tylko srodkami do osiagnigcia tego celu.
[...] Kardynat przypominat wielokrotnie tworcom obrazow i rzezb religijnych, Ze ,,adresu-
ja je do wszystkich wiernych i musza dokladaé¢ wszelkich staran, aby znalez¢ zrozu-
mienie kazdego z nich. Malarz ma zatem ukaza¢ przedmiot swego dziela tak prosto
i jasno, jak tylko mozliwe [...] Malarz nie powinien pracowa¢é dla siebie, dla swoich
zleceniodawcow, ani tez dla grona koneseréw, ale dla wspélnoty wiernych”*3,

Cho¢ droga od postulatéw teoretycznych do praktyki artystycznej nie zawsze jest prosta,
a rozw0j sztuki ma wilasna dynamike, mamy powody sadzi¢, ze w centrum papieskiego
Rzymu, w atmosferze przygotowan do jubileuszowego roku 1600, starano sig te zalozenia
wciela¢ w zycie. Dowodow nie trzeba daleko szukac¢. Powszechnie znany w historii sztuki
fakt odrzucenia przez duchowienstwo kosciota San Luigi dei Francesi pierwszej wersji ob-
razu ottarzowego (il. 3.) bywa przedstawiany jako niezrozumienie przez konserwatywny
kler nowatorskiej kreacji genialnego artysty-buntownika**. Gdy przyjrzymy sie sprawie
w $wietle dostepnych zrédel, przestaje by¢ ona tak (pozornie) oczywista, a staje si¢ bardziej
zrozumiata i zgodna z realiami epoki. Po dostarczeniu przez artyste w 1600 r. dwoch bocz-
nych obrazéw, w 1602 r. zawarty zostal kolejny kontrakt, w ktérym Caravaggio zobowiazat
si¢ do namalowania obrazu przeznaczonego do retabulum ottarza w kaplicy, w miejscu,
gdzie znajdowala si¢ wowczas statua z marmuru. Na obrazie mial by¢ przedstawiony $w.
Mateusz piszacy Ewangeli¢ (,,in actu scribentis Evangelium”) i aniot na prawo od niego,
dyktujacy Ewangelig (,,imagine ancor d’un angelo a man dritta in actu dictare Evangelium”).
Zaznaczono tez, ze zarbwno Mateusz, jak i aniol maja by¢ ukazani w petnej postaci®’.
W pierwszej wersji obrazu dostarczonej jeszcze w tym samym roku, Caravaggio namalowat

42 Joannes MoLanus, ,,0 historii $wietych obrazow i wyobrazen, aby byly wasciwie uzywane, a przeciw naduzyciom,
cztery ksiegi, 1594”, w: Teoretycy, historiografowie i artysci o sztuce 1600—1700, oprac. Jan Biarostocki, red. Maria
PorrzECkA, Antoni ZiEmBA (Warszawa: PWN, 1994), s. 117-118 (Historia doktryn artystycznych. Wybor tekstow, I11);
wyrdznienie w tekscie — JJ.

4 Piotr KrasNy, Visibilia signa ad pietatem excitantes. Teoria sztuki sakralnej w pismach Roberta Bellarmina, Cezarego
Baroniusza, Rudolfa Hospiniana, Fryderyka Boromeusza i innych pisarzy koscielnych epoki nowozytnej (Krakow:
Universitas, 2010), s. 42 (Ars vetus et nova, 29); dopisek i wyrdznienie w tekécie — JJ.

4 Jeden z wielu przykladow takiej opinii: Hess, ,,Chronology of the Contarelli Chapel”, s. 197: ,,What a blow for the
artist to realise that people had no use for the best he had to offer, and rather preferred the second-best!”.

BROTTGEN, ,,Die Stellung der Contarelli-Kapelle in Caravaggios Werk”, s. 47-68 (tu: s. 53-54): ,,il Sig.r Michelangelo...
promette depingere in tela et ad oglio con tutto quello artificio magiore che Egli sapra nella Capella di San Mattheo... un
quadro per metterlo et collocarlo in faccia di detta Cappella sopra I’altare di quella fra le due Colonne in loco della statua
di marmoro Bianco novamente postavi come hoggi si vede, il qual quadro contengha I’effigia et imagine di S. Mattheo
in actu scribentis Evangeliu[m] con I’effigie et imagine ancor d’un angelo a man dritta in actu dictare Evangeliu[m] et
’un et Ialtro con li Corpi intieri”.
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$w. Mateusza siedzacego z wielka ksigga na kolanach i piszacego w niej z wyraznym
wysitkiem. Aniot stojacy obok ujmuje jego dton i pomaga mu stawiac litery, jak nauczy-
ciel dziecku uczacemu sig pisa¢. Nie ma bezposrednich przekazéw poza wzmianka Bello-
riego (o tym nizej), ktore by jednoznacznie wskazywaty na powody odrzucenia pierwszej
Inspiracji. Nota bene warto$¢ artystyczna obrazu natychmiast dostrzezono i doceniono —
zostal on nabyty do prywatnej kolekeji przez markiza Giustinianiego. Wedtug jedne;j
z hipotez pierwszy obraz oltarzowy odrzucony zostat prawdopodobnie na skutek intryg
d’Arpina*. Powody mogly by¢ jednak natury powazniejszej. Zdaniem Hessa chodzito
zapewne o blad rzeczowy: $w. Mateusz na obrazie pisze litery hebrajskie, tymczasem
wowczas wiedziano, ze pierwotnym jezykiem Ewangelii $w. Mateusza byt aramejski®’.
Wazniejsza jest jednak, moim zdaniem, inna kwestia: relacja pomigdzy aniotem i pisza-
cym ewangelista. Nie jest to jedynie problem takiej czy innej (tradycyjnej lub nowator-
skiej) konwencji artystycznej, ale znacznie powazniejszy, bo majacy istotne implikacje
religijne. W pierwszej wersji, jak juz stwierdziliémy, aniot prowadzi rek¢ Mateusza ni-
czym nauczyciel reke dziecka nieumiejacego pisaé. Mateusz przedstawiony zostal zatem
jako analfabeta, nie bardzo zdajacy sobie sprawe z tego, co pisze. Aniot jest tutaj faktycz-
nym pisarzem, a Mateusz tylko ,,trzyma” pidro. Bardzo prawdopodobne jest, ze ten
motyw bedacy dla malarza okazja do ukazania wirtuozerii w przedstawieniu skompliko-
wanych poz i relacji przestrzennych obu postaci, mogt zosta¢ potraktowany przez zama-
wiajacych jako ztamanie warunkow kontraktu, w ktorym przeciez wyraznie stwierdzono,
ze to Mateusz mial by¢ przedstawiony ,,in actu scribentis”, a aniot miat mu dyktowaé. Co
istotniejsze, takie przedstawienie ewangelisty sugeruje interpretacj¢ sprzeczna z kosciel-
na nauka o inspiracji skrypturystycznej Pisma Swigtego. Otoz ksiegi Biblii sa tekstami
natchnionymi, powstatymi z Bozej inspiracji, ale sa jednoczesnie takze tekstami majacy-
mi swoich ludzkich autorow i redaktoréw. Od czaséw Ojcow Kosciota do dzi§ natchnie-
nie skrypturystyczne (§wiadomy udziat ludzkich autoréw i redaktoréw dziatajacych pod
natchnieniem Ducha Swigtego) przeciwstawiane jest przez katolickich teologow niepra-
wowiernej koncepcji natchnienia mantycznego, w mysl ktorej swigte teksty powstawac
mialyby z wytaczeniem swiadomosci cztowieka, stajacego si¢ bezwolnym medium dzia-
tajacym jakby w stanie hipnozy*®. To byt, moim zdaniem, istotny powdd, dla ktoérego
obraz (mimo jego wybitnej warto$ci artystycznej) zostal uznany za niestosowny, gdyz
uchybial godnosci apostota-ewangelisty, sugerujac jego analfabetyzm i nieSwiadomos¢.
W drugiej wersji, wykonanej jeszcze w tym samym roku, Caravaggio skorygowat ten biad
1 — tym razem zgodnie z kontraktem — namalowal aniota dyktujacego (,,in actu dictare”™),
a ewangeliste w skupieniu stuchajacego, aby wiernie zapisa¢ przekazana tres¢. Na pewno
jednak nie sa trafne proby wythumaczenia odrzucenia pierwszej wersji ze wzgledu na bose
stopy apostota — na drugim, przyjetym obrazie, do dzi$ znajdujacym si¢ in situ, jest on
przeciez roéwniez bosy (il. 4). Wida¢ natomiast kilka bardziej istotnych réznic: jedna
z nich jest zmiana sposobu ujgcia. Na pierwszym obrazie widzimy ewangeliste w silnym
zblizeniu (,,close up”) — tak, ze jego posta¢ z trudem miesci si¢ w kadrze,
a jego lewa noga zdaje si¢ wystawac. Gdyby$Smy wyobrazili sobie t¢ kompozycje na prze-
znaczonym dla niej miejscu, to ta stopa wydawataby si¢ unosi¢ nad mensa, niemal przed

46 Hgss, ,,Chronology of the Contarelli Chapel”, s. 194.

471bid., s. 194-197.

48 Por. Bp Henryk Muszyxski, ,,Charyzmat natchnienia biblijnego”, w: Wstep ogélny do Pisma Swietego, red. ks. Jan
SzLaGA (Poznan-Warszawa: Pallotinum, 1986), s. 17-68.
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4. Caravaggio, Sw. Mateusz i aniot (Inspiracja I1), kaplica Contarelli
w kosciele San Luigi dei Francesi w Rzymie, 1602. Fot. domena publiczna
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nosem celebransa. Bytoby w tym rzeczywiscie co$ niestosownego. Mimo takiego, stosun-
kowo wysokiego miejsca przeznaczenia obrazu, apostot zostat ukazany tak, ze patrzymy
na niego nieco ,,z gory”, nasz punkt widzenia znajduje si¢ jakby ponad jego gtowa, dzigki
czemu mozemy zajrze¢ do pisanej przez niego ksiggi. Taki punkt widzenia stoi w sprzecz-
nosci z miejscem przewidzianej ekspozycji dzieta, zatem 6w zakladany odbiorca musiat-
by zaja¢ miejsce na wysokim podescie (drabinie?). T¢ niestosownos$¢ artysta rOwniez
skorygowal w drugiej poprawionej wersji, w ktorej — zgodnie z jej rzeczywistym usytu-
owaniem w kaplicy — widzimy $w. Mateusza z ,,zabiej perspektywy”. Przestrzen obrazu
zostata skoordynowana z realnym punktem widzenia odbiorcy stojacego na posadzce.
Dzigki tej zmianie postac¢ apostota nabrata rowniez dostojenstwa — wyniesiona ponad po-
ziom zwyktych wiernych, pielgrzymow czy po prostu widzow: zostal on wizualnie ,,wy-
niesiony do chwaly oltarzy”. Przedstawiona powyzej hipoteza jest niesprzeczna (a nawet
zgodna) z relacja Belloriego, ktoremu zawdzigczamy gar$¢ informacji o okolicznosciach
wydarzenia®®. Przyczyna odrzucenia pierwszej wersji obrazu — wedtug jego relacji — byta
niestosownos¢, brak decorum (,,figura non haueua decoro™), co przejawiato si¢ w grubian-
skim wystawieniu n6g ku widzowi (dostownie: ku ludowi). Nie chodzito o to, ze stopy sa
bose, ale ze sa w razacy, grubianski sposob wyeksponowane (,,con le gambe incaualcate,
e co’piedi rozzamente esposti al popolo”). Brak decorum polegal przede wszystkim na
niestosownym przedstawieniu ewangelisty jako prostaka i analfabety. Odrzucenie pierw-
szej wersji $w. Mateusza byto dla Caravaggia silnym ciosem, niemal doprowadzito go to
do rozpaczy, ale sytuacj¢ uratowal jak wiadomo markiz Vincenzo Giustiniani, ktory nabyt
obraz do swoich zbioréw. To, co bylo niestosowne w kosciele, byto jak najbardziej odpo-
wiednie w domu wyrafinowanego znawcy i kolekcjonera. Ta okolicznos¢ jest godna uwagi
i szczegbdlnego podkreslenia, gdyz, jak si¢ wydaje, ciagle zbyt mata wagg si¢ do niej przykta-
da. Pojecie decorum (stosownosci) jest kluczowe dla catej tradycji estetyki wywodzacej sig
ze zrodel klasycznych i retorycznych®. Formy wyrazu maja by¢ stosowne do funkcji i tresci.
Obowiazkiem tworcy bylo przestrzeganie tych regut pod sankcja niezrozumienia, a obo-
wiazkiem interpretatora jest po pierwsze rozpoznanie gatunku (rodzaju) dzieta pod sankcja
btednej interpretacji®'. Taki btad popelniaja, moim zdaniem, badacze rozpatrujacy obraz
religijny w publicznie dostgpnej przestrzeni koscielnej w kategoriach wyrafinowanego, eru-
dycyjnego rebusu, jakby to byt obraz przeznaczony do prywatnego studiolo uczonego huma-
nisty. Podobny blad popeinit tez zapewne Caravaggio, ktory wykonujac obraz do nastawy
oltarzowej, wprowadzit awangardowe rozwiazania bardziej stosowne (decorum!) w dzie-
tach kolekcjonerskich. Malarz bardzo staral si¢ naprawi¢ swoja nadszarpnigta reputacje
i niezwykle szybko — jeszcze w tym samym 1602 r. dostarczyt druga wersj¢ uwzgledniajaca
oczekiwania zamawiajacych. Jak wida¢ na tym przyktadzie, duchowienstwo kosciota San
Luigi pilnie czuwato nad wtasciwa (z punktu widzenia religii) jako$cia obrazéw. Nie byto
natomiast zadnych obiekcji (przynajmniej nic o takowych nie wiadomo) w stosunku do
wczesniejszych obrazéw bocznych. Przeciwnie — z anegdoty przekazanej przez Baglioniego
0 wizycie 1 opinii Zuccariego mozna odnie$¢ wrazenie, ze wzbudzity one podziw i uznanie.

¥ BELLORI, Le vite dei pittori, s. 205: ,,Qui auuenne cosa, che pose in grandissimo disturbo e quasi fece disperare il
Carauaggio in riguardo della sua riputatione poiche hauendo egli terminato il quadro di mezzo di San Matteo e postolo
sul’altare, fu tolto via da i Preti, con dire che quella figura non haueua decoro, ne aspetto di Santo, stando a sedere con
le gambe incaualcate, e co’piedi rozzamente esposti al popolo”.

30 Wiadystaw TaTArKIEWICZ, Dzieje szesciu pojeé. Sztuka, piekno, forma, twérezosé, odtwdrczosé, przezycie estetyczne
(Warszawa: PWN, 1976), s. 186-191; GomsricH, ,,Introduction: Aims and Limits of Iconology”, s. 20 i nn.

3! GowmsricH, ,,Introduction: Aims and Limits of Iconology”, s. 21.
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5. Hans Holbein mi., Karciarze, z cyklu drzeworytow Taniec §mierci.
Repr. wg Hans Holbein. Bilder des Todes, Wien 1890, il. 41

Irving Lavin, broniac tezy, ze Mateuszem jest siedzacy za stotem rudy brodacz, przy-

pomniat, ze juz Joachim von Sandrart w 2. potowie XVII w. wskazal pierwowzor posta-

ci mtodzienca z obrazu Caravaggia w jednym z drzeworytow Hansa Holbeina z cyklu
Taniec $mierci®?. Przedstawi

a on trzech siedzacych przy stoliku karciarzy, z ktérych

S2LaviN, ,,Caravaggio’s Calling St. Matthew”, s. 98, fig. 111; Sandrart w zywocie Hansa Holbeina mtodszego stwierdza:
,»SchlieBlich sein Lob zusammen zu fassen so ist er noch in seinen Leb-Zeiten in so hohem Wehrt gewesen, daf} die
fiirnehmste Italiener keinen Scheu getragen aus seinen Inventionen viel in ihre Werke zu bringen, sonderlich Michel
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jednego (siedzacego na wprost za stolem) porywaja $mier¢ i diabet (il. 5). Drugi z nich,
siedzacy po lewej stronie, gwaltownymi gestami wyraza oznaki przerazenia, a trzeci —
najmtodszy — jest tak skupiony na lezacych na stole pieniadzach, ze zdaje si¢ nie dostrze-
ga¢ calego zajscia. Rycina opatrzona jest mottem zaczerpni¢tym z Ewangelii $w. Mate-
usza (16, 26): ,,Quid prodest homini si universum mundum lucretur animae suae
detrimentum patiatur?” (,,C6z bowiem za korzy$¢ odniesie cztowiek, cho¢by caty §wiat
zyskal, a na swej duszy szkode¢ ponidst?”’). Ten trzeci hazardzista jest (w lustrzanym odbi-
ciu) owym pierwowzorem. Siggnigcie po ten wzor nie bylo zapewne kwestia przypadku,
arty$cie byla taka posta¢ ,,potrzebna” dla skontrastowania jej postawy z zachowaniem
przyszitego ewangelisty. Podobny kontrast jest widoczny we wspomnianej rycinie Holbe-
ina: za stotem siedzi modnie ubrany czlowiek ,,przegrywajacy’” swoje zycie, porywany
przez $mier¢ i diabta. Jego odpowiednikiem na obrazie Caravaggia jest Lewi, celnik
1 grzesznik, ktory jednak w przeciwienstwie do postaci z ryciny okazuje skruche (tak we-
dhlug Lavina nalezatoby odczytywa¢ wskazujacy gest jego lewej reki: ,,Mnie, grzesznika
powotujesz?”), ptaci za grzechy (tak Lavin interpretuje gest ptacenia prawa reka), odpo-
wiada na wezwanie Chrystusa, aby p6j$¢ za Nim>3. Juz dawno w literaturze zaobserwo-
wano, ze prawa r¢ka Chrystusa w Powolaniu jest ,.cytatem” ze Stworzenia Adama
z Kaplicy Sykstynskiej. Poprzez te¢ aluzje Chrystus jest tutaj przedstawiony jako ,,nowy
Adam”, powolujacy skruszonego grzesznika do nowego zycia, przemieniajacy chciwego
celnika w apostota Mateusza®*.

Caravaggio, cho¢ mial opini¢ bezkompromisowego realisty, stosowat w swoich obra-
zach wizualne metafory (,,spiritualia sub metaphoris corporalium”). Michat Haake stusz-
nie, moim zdaniem, wskazal na znaczeniowy zwiazek prawej regki Chrystusa ze
znajdujacym si¢ bezposrednio powyzej wyeksponowanym krzyzem ze §lemienia i stupka
w oknie”. Detale ramy okiennej sa oczywiscie elementem realistycznie przestawionego
wycinka widzialnego $wiata, jednak umieszczenie ich w takim a nie innym miejscu kom-
pozycji, skoordynowanie tego motywu takze w odniesieniu do ptaszczyzny obrazu, odsyta
do znaczenia metaforycznego, wykraczajacego poza realia $wiata materialnego. Bezpo-
srednio przed fragmentem zacytowanym jako motto ryciny Holbeina w Ewangelii $w.
Mateusza przytoczone zostaly stowa Chrystusa moéwiacego do swoich uczniow: ,,Jesli kto
chce pojs¢ za Mna, niech si¢ zaprze samego siebie, niech wezmie krzyz swoj i niech Mnie
nasladuje” (Mt. 16, 24)°°,

Jesli tak wiele argumentow przemawia za identyfikacja §w. Mateusza w obrazie Powo-
tania jako brodacza w berecie, to jakimi wspierano tezg alternatywna, ze to mtodzieniec
jest Mateuszem?

Angelo Caravaggio, als da Mattheus von dem Zoll durch Christum beruffen wird, auch den Spieler, der das Geld vom
Tisch abstreicht und anderes mehr...”; zob. Joachim von SANDRART, L’Academia Todesca della Architectura Scultura et
Pictura: Oder Teutsche Academie der Edlen Bau- Bild und Mahlerey-Kiinste (Niirnberg: Sandrart, Merian, 1675—
1679), t. 2, ks. 3, s. 252; wydanie elektroniczne: http:/ta.sandrart.net/en/text/472#tapagehead [dostgp 23 V 2020].
Wspomniany cykl drzeworytow miat tez wydanie opatrzone wloskimi objasnieniami w 1549 r.

33 Lavi, ,,Caravaggio’s Calling St. Matthew”, s. 98. W tak ukazanej postaci Lewiego-Mateusza miata si¢ takze kry¢
aluzja do fundatora kaplicy — Matteo Contarellego, na ktorego opinii ciazyty oskarzenia o nieuczciwe zgromadzenie
majatku, a nawet o grzech symonii. Na jego korzys¢ przemawiato natomiast przeznaczenie znacznej czgsci tego majatku
na liczne fundacje dobroczynne.

4 Lavi, ,,Caravaggio’s Calling St. Matthew”, s. 96.

33 HAAKE, ,,Powolanie $w. Mateusza Caravaggia”, s. 85.

36 Wulgata: ,,si quis vult post me venire, abneget semet ipsum, et tollat crucem suam, et sequatur me”.
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Jedna z nich jest usytuowanie tej postaci w obrazie naprzeciwko Chrystusa, z drugiego
skraju kompozycji. Podobnym ,,rozsunigciem” protagonistow Caravaggio postuzyt si¢ tez
w innych obrazach’’. Oczywiscie nie jest to argument decydujacy, gdyz stosowat on tez
kompozycje oparte na innej zasadzie. O wiele istotniejszym jest podnoszona przez kilku
badaczy niedookreslono$¢ wskazujacego gestu brodacza, ktory moze by¢ odczytany za-
réowno jako samo-zwrotny (,,Kto, ja?”), jak i wskazujacy na mlodzienca (,,Kto, on?”).
Haake stusznie okre$la ten gest jako: ,,zardwno — jak”, . kto ja? kto on?”>®. Nalezy jednak
podkresli¢, ze znaczenie samo-zwrotne jest tutaj dominujace. Warto zwroci¢ uwage na
modelunek $§wiattocieniowy: o ile nadgarstek jest jasno o$wietlony, to pozostata czgsé
dloni z palcem wskazujacym znajduje si¢ w cieniu — czyli dton jest skierowana ku piersi
brodacza. Innym podnoszonym motywem majacym przemawia¢ na rzecz identyfikacji
mlodzienca z Mateuszem mialby by¢ gest ptacenia wykonywany przez brodacza prawa
reka, co mialoby go okresla¢ jako ptacacego podatki, a nie ich poborcg. Poborca — czyli
Lewim-Mateuszem bytby w takim razie mlodzieniec zabierajacy pieniadze™. Jeszcze in-
nym argumentem jest ten mianowicie, ze mtodzieniec siedzi na tzw. krzesle Savonaroli,
a na podobnym meblu siedzi $w. Mateusz w pierwszej wersji Inspiracji®®. Zwroémy jed-
nak uwagg, ze Caravaggio uzywal dos¢ ograniczonej liczby rekwizytéw w réznych obra-
zach. Na przyktad krzesto Savonaroli pojawia si¢ takze w londynskim obrazie Wieczerzy
w Emaus, za$ fawa-taboret podobna do tej, na ktorej siedzi galant z rapierem w Powola-
niu, stuzy Mateuszowi w drugiej wersji Inspiracji. Dostrzegano takze podobienstwo fi-
zjonomii mlodzienca i §w. Mateusza w pierwszej wersji Inspiracji®!. Jednak $cisle rzecz
biorac poréwna¢ mozna jedynie profil nosa, poniewaz goérna cz¢$¢ twarzy mtodzienca
zaslania gesta czupryna, u Mateusza z pierwszej wersji Inspiracji malarz wyeksponowat
zmarszczone czoto i lysing, a brodg i usta zastonit gestym zarostem. W kazdym razie
w drugiej wersji Inspiracji Caravaggio zrezygnowat z nadania ,,sokratesowe;j” fizjonomii
wizerunkowi ewangelisty. Gdyby to byl motyw istotny dla identyfikacji — zapewne zostat-
by powtdérzony. Angela Hass zwrécita uwage takze na role swiatta dotykajacego ramion
mlodziefica, co miatoby byé wskazowka, ze to wlasnie on zostaje powotany®?. Jest to
niewatpliwie obserwacja stuszna, ale wniosek z niej wyprowadzony trudno uzna¢ za wta-
sciwy — rzeczywiscie $wiatto ,,$lizga si¢” po ramionach i plecach mtodzienca, ale nie
wywoluje widocznej reakcji z jego strony. Swiatto bez watpienia petni kluczowa role
w obrazie. Michat Haake, wnikliwie analizujac dotychczas wysuwane argumenty i podda-
jac je krytyce, zaproponowat wlasna koncepcje oparta na poréwnaniu poszczegdlnych
motywow i kompozycji Powolania z innymi dzietami (m.in. Michata Aniota), a takze
odniesieniu ich do ptaszczyzny obrazu. Poddat réwniez analizie ich ekspresyjne oddziaty-
wanie. Wedtug niego nie mozna jednoznacznie stwierdzi¢ w kategoriach przestrzennych,
na kogo wskazuje reka siedzacego posrodku mezezyzny: ,,Dopiero okreslenie wizualnych
cech brodacza, czyli sposobu jego odnoszenia si¢ do ptaszczyzny moze okresli¢ znaczenie

37 Zob: Hass, ,,Caravaggio’s Calling of St. Matthew Reconsidered”, s. 247; PraTeR, ,,Matthius und kein Ende”, s. 59;
polemicznie: HAAKE, ,,Powolanie sw. Mateusza Caravaggia”, s. 67-68.

38 HAAKE, ,,Powolanie $w. Mateusza Caravaggia”, s. 77.

39 Por. np. Hass, ,,Caravaggio’s Calling of St. Matthew Reconsidered”, s. 247.

60 Hass, ,,Caravaggio’s Calling of St. Matthew Reconsidered”, s. 249; polemicznie: LaviN, ,,Caravaggio’s Calling
St. Matthew”, s. 87.

61 Hass, ,,Caravaggio’s Calling of St. Matthew Reconsidered”, s. 249; polemicznie: HAAKE, ,,Powotanie $w. Mateusza
Caravaggia”, s. 90-93.

62 Hass, ,,Caravaggio’s Calling of St. Matthew Reconsidered”, s. 250.
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wskazywania przez t¢ posta¢ dla samego obrazu. [ ...] Znaczenie dzieta sztuki konstytuuje
jego formalno-tresciowa tozsamos$¢. Tozsamo$¢ Powolania ujawnia powotanie mtodzien-
ca”%3. Rowniez ta obserwacja jest stuszna i rowniez w tym przypadku wniosek z niej
wyciagnigty stuszny nie jest. Owszem milodzieniec jest powolywany, tyle tylko, ze na
powotanie nie odpowiada. Chrystus powotujac cztowieka nie anuluje jego wolnej woli,
dlatego ten moze powotanie zignorowaé lub odrzuci¢. W argumentacji Michata Haake
wazna role pelni analiza ekspresyjnej funkceji przedstawien, na przyktad: ,,[...] jezeli przez
sposob, w jaki ptaszczyzna obrazu przenika $wiat przedstawiony w obrazie, widz do-
$wiadcza naznaczonego oporem wynoszenia postaci mtodzienca ku gorze, jakie znacze-
nie dla tej relacji ma wskazujaca dton brodacza?%*. Otoz, odpowiadajac mozna stwierdzi¢,
ze jeden widz do$wiadcza, a inny nie do§wiadcza owego ,,wynoszenia”. Generalnie tego
rodzaju stwierdzenia maja bardzo niewielka moc argumentacyjna, gdyz zdaja sprawe ze
stanu, w jakim si¢ znajduje obserwator (z jego odczu¢), a nie stanu, w jakim si¢ znajduje
przedmiot jego obserwacji. Tymczasem widac¢ to, co jest widoczne: mtodzieniec siedzi
przy stole i glgboko si¢ nad nim pochyla. Jesli malarz chcialby zasugerowac jakis ruch,
z pewnoscia znalaztby sposob, aby go uwidoczni¢. Nalezy wyraznie oddziela¢ to, co jest
rzeczywiscie namalowane, od naszych odczué, projekcji, oczekiwan. Nigdy nie dowiemy
si¢, czy mtodzieniec z obrazu za chwilg wyprostowalby si¢ 1 wstat, czy tez moze pochylit
jeszcze bardziej. Pozostanie w tej pozie, w jakiej zostal przez malarza przedstawiony.
Obraz nie jest ani kadrem z filmu, ani migawkowym ujgciem fotograficznym. Michat
Haake akceptuje takze jeden z argumentow wczesniej postawionych przez Hass: ,,Odpo-
wiedzia na gesty Chrystusa i $w. Piotra jest takie naznaczenie jednej postaci — pochylone-
go nad stolem mlodzienca — przez §wiatto, ze zostaje ona przez nie wydobyta «na
ptaszczyzne». Lektura dzieta pozwala tegoz mtodzienca okresli¢ jako wydobywanego
przez Chrystusa z ciemnosci ku §wiathu — w procesie odstaniania si¢ obrazu jako obrazu,
w odniesieniu do jego granic, do instancji jawiacej si¢ widzowi jako nieprzekraczalna dla
wszystkiego, co ukazane, a zatem absolutna; mlodzieniec jest powotywany w horyzoncie
tego, co absolutne, badz — uzywajac okreslenia Karla Jaspersa — w horyzoncie «wszech-
ogarniajacego» (Das Umgreifende)”®. Jak juz wyzej stwierdzili$my, obserwacja ta jest
stuszna — mtodzieniec jest takze ukazany jako powotywany przez Chrystusa, ale w przeci-
wienstwie do Mateusza (za ktérego uwazamy brodacza) nie odpowiada na to wezwanie,
nie przyjmuje go, nie zwraca si¢ ku swiathu. Przeciwnie, ignoruje je skupiajac si¢ na licze-
niu (zgarnianiu) pienigdzy, §ciska w garsci sakiewke. Jego twarz skrywa cien, a §wiatlo
biegnace od Chrystusa zeslizguje mu si¢ po plecach. Jest odwrdocony do $wiatta plecami.

Swiatlo jest symbolem boskiej obecnosci par excellence, szczegdlnie w chrzescijan-
stwie. Sw. Mateusz przytacza stowa Chrystusa, ktory swoje przyjscie poréwnuje do poja-
wienia si¢ $wiatla: ,,Lud, ktory siedzial w ciemnosci, ujrzat §wiatto wielkie i mieszkancom
cienistej krainy $mierci $wiatto wzeszio”%. W Ewangelii $w. Jana zestawienie Chrystus —
swiatto pojawia si¢ juz w prologu: ,,W nim bylo zycie, a zycie byto $wiattoscia ludzi,
a $wiatto$¢ w ciemnosci $wieci, i ciemno$é¢ jego nie ogarneta®’. Metafora $wiatla odnosi
si¢ takze do uczniow powotanych przez Chrystusa: ,,Wy jestescie §wiattem $wiata. Nie

63 HAAKE, ,,Powolanie $w. Mateusza Caravaggia”, s. 111.

64 Ibid., s. 85.

6 Ibid., s. 110.

66 M. 4:16: ,,Populus, qui sedebat in tenebris, vidit lucem magnam, et sedentibus in regione umbrae mortis, lux orta est
eis”.

67, 1,4-5: In ipso vita erat, et vita erat lux hominum, et lux in tenebris lucet, et tenebrae eam non comprehenderunt”.
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moze si¢ ukry¢ miasto potozone na gorze. [...] Tak niech $wieci wasze $wiatto przed
ludzmi, aby widzieli wasze dobre uczynki i chwalili Ojca waszego, ktory jest w niebie”%®,
Ci, ktorzy uwierzyli i odpowiedzieli na wezwanie Chrystusa, nie znajduja si¢ juz w ciem-
no$ciach: ,,Ja jestem Swiatlo$cia §wiata. Kto idzie za mna, nie bedzie chodzit w ciemno-
Sci, lecz bedzie miat §wiatto zycia”; ,,Ja przyszedtem na $wiat jako $wiatto, aby kazdy, kto
we mnie wierzy, nie pozostal w ciemnoséci”®. Ale jest tez druga strona — od Chrystusa-
Swiatta odwracajq si¢ grzesznicy i ztoczyncy: ,,A sad polega na tym, ze $wiatto przyszto
na $wiat, lecz ludzie bardziej umitowali ciemno$¢ anizeli $wiatto: bo zle byly ich uczynki.
Kazdy bowiem, kto dopuszcza si¢ nieprawosci, nienawidzi $wiatla i nie zbliza si¢ do
$wiatla, aby nie potgpiono jego uczynkow. Kto spetnia wymagania prawdy, zbliza si¢ do
$wiatla, aby sie okazato, ze jego uczynki sa dokonane w Bogu”’°.

W obrazie Caravaggia symboliczne znaczenie $wiatta odgrywa zupehie zasadnicza
role. Swiatto do obrazu wpada nie przez okno (ktore jest tak samo nieprzejrzyste, jak
otaczajaca je $ciana), tylko z zewnatrz zza prawej krawedzi obrazu — nie wiadomo wtasci-
wie skad, spoza $wiata przedstawionego. Tematem ozywionej dyskusji w badaniach byt
problem, czy przedstawiona scena toczy si¢ we wngtrzu, czy na zewnatrz, ze wzgledu na
zaobserwowana niekonsekwencj¢: na umiejscowienie na zewnatrz wskazuja np. szczego-
ty okna, naroznik budynku po lewej stronie, natomiast snop $wiatta wskazywac miatby na
wnetrze o$wietlone przez jaki$ niewidoczne okno lub nad$wietle drzwi’!. Otz ta niekon-
sekwencja jest pozorna, scena dzieje si¢ ewidentnie na zewnatrz. Natomiast §wiatto wpa-
da do tej znajdujacej si¢ przed budynkiem przestrzeni ze sfery wobec niej ,,jeszcze bardziej
zewngtrznej” — ze sfery transcendentnej, gdyz §wiatto jest objawem Bozej obecnosci w tej
doczesnej przestrzeni. To jest Swiatlo, ktore o§wieca tych, ktorzy dotychczas ,,siedzieli
w ciemnos$ciach”, bo ,,zte byly ich uczynki”, aby mieli ,,§wiatto zycia” i stali si¢ ,,Swiatto-
$cig Swiata”. Lewi-Mateusz zwraca si¢ do tego $wiatta, przyjmuje powotanie, jego twarz
jasnieje w jego blasku. Jego stan jest jakby wizualnym odpowiednikiem stow §w. Pawta:
»My wszyscy z odstonigta twarza wpatrujemy si¢ w jasno$¢ Panska jakby w zwierciadle;
za sprawa Ducha Panskiego, coraz bardziej jasniejac, upodabniamy sie do Jego obrazu™’?.

Kimze zatem jest mlodzieniec, tak wyeksponowany w obrazie, ze powazni badacze
byli przekonani i starali si¢ przekona¢ swoich czytelnikow, ze on wlasnie jest Mateuszem?
Przypomnijmy, ze jego pierwowzorem na drzeworycie Holbeina jest mtody karciarz, tak
skupiony na mamonie, iz nie zauwaza, ze jego towarzysza dopadaja $mier¢ i diabet. Przypo-
mnijmy tez, ze kilku badaczy zwracalo uwage na promien $wiatta dotykajacy ramion mto-
dzienca — lub zeslizgujacy z nich — na obrazie Caravaggia. W sensie wizualnym zatem
milodzieniec uchylit si¢ przed ogarnigciem przez snop $wiatla, pozostat w cieniu: ,,bardziej

68 Mt. 5:14-16: ,,Vos estis lux mundi. Non potest civitas abscondi supra montem posita. Sic luceat lux vestra coram
hominibus ut videant vestra bona opera et glorificent Patrem vestrum qui in caelis est”.

69, 8:12: ,Iterum ergo locutus est eis Iesus, dicens: Ego sum lux mundi: qui sequitur me non ambulat in tenebris sed
habebit lumen vitae.”; J.12:46: ,,Ego lux in mundum veni, ut omnis, qui credit in me, in tenebris non maneat”.

707, 3,19-21: ,,Hoc est autem iudicium, quia lux venit in mundum, et dilexerunt homines magis tenebras, quam lucem:
erant enim eorum mala opera. Omnis enim, qui mala agit, odit lucem et non venit ad lucem, ut non arguantur opera eius:
qui autem facit veritatem, venit ad lucem ut manifestentur opera eius, quia in Deo sunt facta”.

7! Por. np. Wolfgang Scuong, Uber das Licht in der Malerei (Berlin: Gebr. Mann, 1954), s. 138: na zewnatrz; ROTTGEN,
,»Giuseppe Cesari”, s 223-224: scena taczy cechy wnetrza i zewngtrza; Hass, ,,Caravaggio’s Calling of St. Matthew
Reconsidered”, s. 247: na zewnatrz; HAAKE, ,,Powolanie sw. Mateusza Caravaggia”, s. 5658, referuje poglady wcze-
$niejszych badaczy powstrzymujac si¢ od jednoznacznego opowiedzenia si¢ za ktorymkolwiek.

722 Kor.18: ,Nos vero omnes revelata facie gloriam Domini speculantes in eandem imaginem transformamur a claritate
in claritatem tamquam a Domini Spiritu”.
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umitowat ciemnosci anizeli $wiatlo”. Chrystus powiedzial do Mateusza: ,,P6jdz za Mna!”
(,,sequere me”), a on wstat i poszedt za Nim. W Ewangelii $w. Mateusza Chrystus skiero-
wat te same stowa rowniez do bogatego mtodzienca (Mt. 19, 21). Ten jednak na wezwa-
nie: ,,chodz za Mna!” (,,sequere me”), zareagowat zupenie inaczej: ,,Gdy mlodzieniec
ustyszat te stowa, odszedt zasmucony, mial bowiem wiele posiadtoéci”’3. W postaci sku-
pionego na pieniadzach mlodzienca ukazana zostata przeciwna wobec nawrocenia Lewie-
go-Mateusza odpowiedz na Chrystusowe wezwanie. Dwie gtowne postaci przy stole
uosabiaja zatem dwie alternatywne postawy wobec powotania. Moca swojej wyobrazni
malarz potaczyt w jednym sugestywnym obrazie dwa epizody opowiedziane w r6znych
fragmentach Ewangelii $w. Mateusza.

Sita obrazu i mistrzostwo malarza polega na tak dobitnym i przekonujacym wizual-
nie ukazaniu tych postaw, ze przestanie obrazu nie byto trudne do zrozumienia ani dla
XVII-wiecznego pielgrzyma, ani dla 6wczesnego konesera, nie powinno by¢ tez trudne
dla widza lub historyka sztuki z poczatku XXI stulecia.

BMt. 19, 21-22: ,Ait illi Tesus: si vis perfectus esse vade, vende quae habes, et da pauperibus et habebis thesaurum in
caelo, et veni, sequere me. Cum audisset autem adulescens verbum abiit tristis erat enim habens multas possessiones”.
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‘Calling of St Matthew’ by Caravaggio. Namely Who Is
Who in the Painting and How Do We Know This?

Caravaggio’s painting Calling of St Matthew has
been inciting vivid interest since its creation. Ad-
ditionally, it is one of those works whose studying
has been perfecting the methodology of art history.
Despite the painting’s extensive studies what has
remained controversial is such a basic issue as the
identification of the protagonist: which of the figures
in the painting is Matthew? The traditional iden-
tification: Matthew is the bearded man in a beret
sitting at the table and turning towards Jesus was
negated by the researchers pointing to the youth
inclined over the table and counting coins as
Matthew. Such an interpretation questions not
merely the appropriateness of the applied methods,
since not only does it oppose the obviousness of
what can be seen,, but also the painting’s contexts. In
the paper the issue has been discussed against a more
general background: how do we know who is who in
a painting? Since there is no direct and durable
relation between a painting and its designate, the
way to reach understanding (similarly as in the case
of every communication) is taking contexts into
account. The basic contexts in this respect: the
iconographic tradition, spatial conditioning: vicinity
of other paintings, circumstances of the work’s
creation (provisions of the commission), reception
history (source and pictorial testimonies), all these
support the traditional identification. Too little
attention has been paid in the research to the
seemingly evident fact of the painting having been
meant for a sacral interior, so it had to comply with
the post-Trent Council rules concerning religious
art. Among the demands formulated by Catholic
theoreticians religious art was to carry a clear and
comprehensible message enabling all the unedu-
cated to understand the presentation content in
compliance with the teaching of the Church, thus
avoiding erroneous interpretations. The latter would

be the case if we were to identify Matthew as the youth
ignoring Jesus’ call, the one focused on the money
alone. It should not be forgotten that the clergy of the
Church of San Luigi dei Francesi (St Louis of the
French) cautiously controlled the appropriateness of
the paintings placed in the Church’s interior (deco-
rum): Caravaggio’s first painting for a chapel retable
(Inspiration I) was rejected, since it failed to respect
the principles of religious presentations suggesting,
contrary to the teaching of the Church, Matthew’s
only passive contribution to creating the Gospel. No
objections, however, were raised when they were
presented with the Calling of St Matthew.The main
source for the painting was the Gospel according to
St Matthew, not just for the episode of calling (Mat.
9,9), but also for many of its other components: the
light which is at the same time real, but building up
the drama of the scene, symbolically explaining its
sense (Mat. 4,16; 5,14-16); and even for the figure
of the youth exposed in such a way that some
researchers wanted to see in him the protagonist of
the whole scene. Jesus called Matthew saying:
«Follow me!» («sequere me»), and he arose and
followed Him. Jesus addressed the same words to
the rich young man (Mat. 19, 21). The latter,
however, did not respond to the call, «for he was one
that had great possessions». The figure of the youth
focused on the money represented the opposite
response the Jesus call than that of Levi/Matthew.
Thus two main figures seated at the table represent
two opposite reactions to the calling. The power of
the painting and the artist’s mastery are revealed in
such visually clear and convincing presentations of
these attitudes that they would not have been
misleading either to the 17th-century pilgrim or a
painting connoisseur of the period, and the painting
should not be challenging to a beholder or art
historian from the early 21st century.

Translated by Magdalena Iwinska
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