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URSZULA MAZURCZAK

O CZASIE WEWNETRZNYM
PRZEDSTAWIONYM NA PODSTAWIE WYBRANYCH PRZYKLADOW
MALARSTWA NIDERLANDZKIEGO XV W.

Arystoteles w Etyce Nikomachejskiej mowi, ze: ,,Wszelka sztuka i wszelkie
budowanie, a podobnie tez wszelkie zarowno dziatanie jak i postanowienie, zdajg sie
dazy¢ do jakiego$ dobra, i dlatego trafnie okre$lano (Arystoteles poglad ten
przypisuje Eudoksosowi) dobro jako cel wszelkiego dgzenia. Cele te jednak bywajg
rozne; jedne z nich bowiem sg czynno$ciami, inne jakimi$ odrebnymi od nich
wytworami”l. Taki podziat sztuk ze wzgledu na cel (czy jako czynno$¢, czy jako
wytwor) sugeruje kryterium czasu dla jednych dziatan, za$ przestrzeni dla drugich.
Poniewaz czas w rozumieniu Arystotelesa ,nie istnieje bez ruchu, a jest tez
oczywiste, ze czas nie jest ruchem, lecz [...] jest wiasnie iloscig ruchu ze wzgledu na
przed’ i ’po’ [...] jest wiec iloSciowg strong ruchu”2 stad tez sztuki majace za cel
czynno$ci — dodajmy czynno$¢ odbywajgcy sie w czasie, dziejacg sie — znalazty sie
w jednej grupie, oddzielone od takich, dla ktérych celem jest wytwor zajmujacy
okresSlong przestrzen. W ramach szeroko pojmowanej dziedziny sztuk, ktore wy-
mienia Arystoteles w zwigzku z wspomnianym podziatem, mieszczg sie¢ chyba takze
sztuki plastyczne, muzyka, taniec i poetyka, czyli sztuki, ktorym w pdzniejszym
okresie nadano miano sztuk pieknych. Wyodrebnienie to nie pozbawito ich jednak
arystotelesowskiego kryterium czasu dla jednych, czyli tych, ktére znalazty sie
wsrdd czynnosci — dziejgcych sie w czasie, a wiec muzyka, taniec, poezja (pdzniej
szeroko rozumiana literatura) oraz przestrzeni dla drugich, czyli tych, ktore znalazty
sie wsrod wytworéw — dodajmy, zajmujacych przestrzen i potrzebujgcych prze-
strzeni dla swojego istnienia. Kryterium czasu dla jednych, przestrzeni za$ dla
drugich urosto do rangi dogmatu panujgcego niepodzielnie az do wieku XX3.
Zmianom ulegaty teorie piekna, natomiast zachowane zostaty ramy tych dwu grup.

Dobitnym wyrazem trwatosci tego podziatu — co prawda podwazonego zasadg
»ut pictura poesis”, ktéra byta rozpowszechniona szczegdlnie w renesansie i baroku

1 Arystoteles. Etyka Nikomachejska (ttum. D. Gromska). Warszawa 1956 (1094).
2 Arystoteles. Fizyka (thum. K. Le$niak). Warszawa 1968 Ks. 1V, 10.
3 K. Wyka. Czas jako element konstrukcyjny powiesci. ,,My$l Wspdiczesna” 6-7:1946,
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— jest rozprawa Jamesa Harrisa wydana w 1744 r. Dialogue Concerning Art. Autor
przeprowadzit w niej Scisty podziat sztuk, ktéry przywodzi na my$l omowiong
klasyfikacje Stagiryty, dzielagc sztuki na te, ktdre przedstawiajg nastepstwo zjawisk
(poezja, muzyka, taniec) jako sztuki dziatania (energeia), oraz sztuki przedstawiajg-
ce koegzystencje zjawisk (malarstwo, rzezba) majace na celu wytwér (ergon)A.
Natomiast miejsce dawnej pary: malarstwa i poezji, inaczej niz w zasadzie ,ut
pictura poesis”, zajeta u Harrisa nowa para: muzyka i poezja. Tezy Harrisa od-
dziataty wyraZnie na Burke’a, Herdera i Lessinga. Ten ostatni w Laokoonie, sformu-
towawszy teorie znakow, jako podstawy dla odroznienia malarstwa i poezji, ustalit
kryterium przestrzeni dla malarstwa, za$ czasu dla poezji: ,Jesli prawdg jest, ze
malarstwo dla swego nasladowania uzywa catkiem innych $rodkéw, czy znakdéw niz
poezja, a mianowicie: figur i barw wystepujagcych w przestrzeni, poezja za$
artykutowanych dzwiekdéw, nastepujacych po sobie w czasie, jesli niezaprzeczenie
znaki powinny pozostawa¢ w dogodnym stosunku do tego, co oznaczajg, to znaczy,
ze utozone obok siebie moga wyrazaé przedmioty wystepujace obok siebie lub takiez
ich czesci, za$ znaki nastepujace po sobie, mogg wyraza¢ rowniez jedynie przed-
mioty lub ich czesci nastepujgce po sobie”5. Kontynuujgc rzecz Lessing pisze: ,,Aby
wybrany moment mogt byé zgodny z naturg, musi go cechowac trwanie, nie moze
on mie¢ charakteru przelotnego bowiem ulotno$¢ lub krotkotrwatos¢ momentu
ruchu budzi u widza wrecz uczucie nieprzyjemne”. Podsumowujgc rozwazania do-
tyczace roznic pomiedzy malarstwem a poezjg, Lessing okresla nastepstwo w czasie
jako pole dziatania poety, za$ przestrzen jako pole dziatania malarza6.

Hegel w wyktadach z estetyki wracajac do zasady ,,ut pictura poesis erit”, ktéra
byta jego ,ulubiong sentencjg , podkresla jednak zasadniczg réznice miedzy jedng
dziedzing sztuki a drugg piszac: ,Malarstwo nie moze tak jak poezja lub muzyka
przedstawi¢ rozwoju jakiego$ zdarzenia, jakiej$ sytuacji, czynnosci, w formie ko-
lejnego nastepstwa (Sukzession) zachodzacych zmian, lecz musi zajgé sie tylko
jednym momentem, za posrednictwem tego jednego momentu musi by¢ przedsta-
wiona cato$¢ sytuacji lub czynnosci, jej kulminacyjny punkt, co sprawia, ze ko-
nieczne staje sie odnalezienie takiego momentu, w ktérym to, co po nim nastepuje,
zogniskowane jest w jednym punkcie”o. Zadaniem malarza, jest wiec uchwycenie
chwilowych sytuacji, tudziez $ledzenie najbardziej przemijajacych ruchdéw, najprze-
lotniejszych wyrazéw twarzy. Autor wynosi przy tym malarstwo ponad stowny opis,
ktory ,staje sie nazbyt czesto suchy i nudny, gdyz moze tylko stopniowo i po
kolei przedstawi¢ wyobrazni to, co malarstwo od razu i w catosci naocznie jej
ukazuje”9.

4 E. Szarota. Poglady estetyczne G. Harrisa. ,Estetyka” 4:1963 s. 141.

5 G. E. Lessing. Gesammelte Werke T. 1 Ed. P. Rilla. Berlin 1954-58 s. 115.

6 Tenze. Laokoon (tum. H. Zymon-Debicki), Wroctaw 1963 s. 74.

7 G. Hegel. Wyktady o estetyce T. 3. (ttum. J. Grabowski. A. Landman). Warszawa 1967 s. 103-110.
8 Tamze s. 103.

9 Tamze s. 104.
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Siegajac do historii teorii sztuki, napotykamy juz tam na podobne sformutowa-
nia. Na przyktad francuski akademizm, ktéry w petni rozwingt starozytng zasade
,ut pictura poesis” znajdujagc analogie pomiedzy poezjg a malarstwem, w zadnym
wypadku nie chciat ich ze sobg identyfikowaé, jak to czyniono w dobie renesansu
czy baroku. Bellori w traktacie zatytutowanym Vite dei pittorii, scultorii ed architetti
moderni, wydanym w r. 1672, pisze m.in., ze jedno$¢ momentow czasu przedstawio-
nej akcji oraz harmonia ruchu w obrazie stanowig kryteria piekna w dziele. Te same
zasady wysuwane przez Belloriego powinny kierowaé takze poezjg. Autor ukazuje
jednoczesnie zasadniczg rdznice pomiedzy jedng dziedzing sztuki a drugg. Poezja nie
jest ograniczona w czasie, podczas gdy malarstwo zamyka sie w swoim trwaniu
tylko do jednego ruchu ijednego momentu czasulO. Shaftesbury, ktéry odszedt od
empiryzmu swoich czaséw, szczeg6lnie za$ od swego mistrza Locke’a, kaze
malarzom szczeg6lnie uwaznie wybrac przedstawiony moment akcji, jej chwilowos¢.
Renesansowi teoretycy sztuki (gtdwnie malarstwa), do ktérych jeszcze wrocimy,
kontynuowali zasade ,ut pictura poesis”. Zasada ta, tgczac poezje i malarstwo,
faktycznie utrzymywata podziat starozytnych na sztuki czasowe i przestrzenne.

Reasumujgc: niezaleznie od zmian czy to w malarstwie, czy to w teorii malarstwa
(chodzi tu gtéwnie o rézne pojmowanie wyboru momentu chwili akcji badz zda-
rzenia) sama kwestia ,,czasu w malarstwie” nie pojawita sig, bo tez przy arysto-
telesowskiej opozycji ,energeia-ergon” pojawi¢ sie nie mogta, na gruncie teorii
malarstwa.

Nie ujeta jasno i wyraznie kwestia czasu zdaje sie jednak wytania¢ posrednio, nie
wprost, stosunkowo wczesnie. Juz bowiem teoretycy renesansowi tacy jak: Alberti,
Leonardo da Vinci, Durer dostrzegajg donioste dla jakoSci artystycznej i estetycznej
obrazu kryteria (nazwijmy je ,paraczasowymi”) jak np. ruch, wybdr wiasciwego
momentu ruchu, czy tez wyb6r najbardziej doniostego momentu akcji, chwili,
sytuacji czy zdarzenia. Chodzi tu wyraznie o unikniecie przypadkowos$ci zdarzenia,
0 wystudiowang, zracjonalizowang, zamknietg w swoim trwaniu momentalnos¢

przedstawionej akcji. Alberti w Il ksiedze traktatu O malarstwie podkresla
konieczno$¢ harmonii przedstawionych elementéw tworzacych zdarzenie. Méwi to
0 zharmonizowaniu ruch6w czynno$ci, wystudiowaniu gestow: ,,...postacie prawi-

dtowo sg przedstawione wtedy, jesli wszystkie czesci ciata bedg wykonywac wiasciwe
im ruchy”11. Podaje jednoczesnie siedem rodzajow ruchéw, jakie zachodzi¢ moga

D G. P. Bellori. Pisma. T. 3. Pisa 1821 s. 242, 252. — cyt. za: M. Biatostocka. Lessing i sztuki
plastyczne. Wroctaw 1969 s. 42.

N L. B. Alberti. O malarstwie (thum. L. Winniczuk, opra¢. M. Rzepiriska). Wroctaw-Warszawa-
Krakéw 1963 s. 41.
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przy zmianie miejsca. Omawiajgc natomiast rozwiniete akcje historyczne kaze
unika¢ réznorodnosci, przypadkowos$ci momentéw czasowych™. Nauke o ruchu
rozwinie Leonardo da Vinci w 11l ksiedze Traktatu o malarstwie, gdzie przepro-
wadza szczegdétowe studium na temat ruchu postaci, ktory by ,,...dostatecznie
wykazywat tre$¢ ducha postaci [...], aby widz mogt tatwo odgadngé z ich ruchow
mysl ich ducha...13 Na tej drodze widzi Leonardo mozliwo$¢ wiekszego sprecyzowa-
nia ukazanego momentu akcji.

Wybor whasciwego, kulminacyjnego w tresci, momentu przedstawionej anegdoty
literackiejl4 badz chwili wydarzenia historycznego, dojdzie do szczegblnej wagi w
procesie twdrczym w wieku XVII i XVIII. Poussin, podajgc zasady malarstwa,
wymienia m.in. ,granice zamkniecia”15, majac zapewne na uwadze granice
zamkniecia przestrzenno-czasowego przedstawionej, wybranej przez malarza sceny.
Jak wyglada owa ,,granica zamkniecia” przyjmujac terminologie Poussina w innych
okresach, u innych malarzy? Oto dwa przykiady, ktére moga ten problem
naswietlic.

Leonardo dajgc wskazowki odnosnie do malowania krajobrazu pisze: ,,W{asci-
wym sposobem praktycznym przedstawiania pola, lub krajobrazu [..] jest ten:
wybraé czas, gdy stoice na niebie jest pokryte, azeby pole to otrzymato Swiatto
ogdlne, a nie szczeg6towe Swiatto stonca, ktore rzuca cienie ostre i odcinajgce sie
cienie od Swiatet.”’6 Wybor czasu ma dawa¢ wedtug Leonarda ogdlnos¢, pewng
typowos¢ wrazenia. Przeciwng postawe w tym wzgledzie przyjmujg impresjonisci.
Ze Wspomnieri Antoniego Prousta dowiadujemy sig, ze: ,,Courbet odpowiedziat
kiedy$ wspaniale Doubigny’emu, kiedy ten chwalit jego studium morza: to nie
studium morza, to godzina morza. Maluje sie impresje jakiej$ godziny dnia w
pejzazu, w widoku morza, w postaci”17. W jednym i drugim wypadku chodzi wiec o
wybér konkretnego momentu czasu. O ile jednak studiowanie owej chwili przez
mistrza renesansowego prowadzi do uzyskania pewnej typowosci (rzec by mozna
idei), w tym wypadku Swiatta w krajobrazie, o tyle dla impresjonisty przedstawiony
moment morza byt tg konkretng, niepowtarzalng godzing, rézng od poprzedzajacej
ja i od nastepujacej po niej. Podobna zasada panuje réwniez w wielu innych
przyktadach z zakresu tak pejzazu, np. Pisarra, Sisley’a, jak réwniez scen o tematyce
literackiej, np. Degasa, Renoir’a.

12 Jest to niewatpliwie sugestia malarskiej jedno$ci akcji, ktéra stanowita nie tylko kryterium
poprawnosci malarskiej, ale takze piekna kompozycji literackiej zapozyczonej od starozytno$ci. Omawia
ten problem szczegétowo E. Panowsky w: Codex Huygens and Leonardos Art Theory.

B Leonardo da Vinci. Pisma wybrane. T. 2. Warszawa 1930 s. 272, 275.

14 Przez anegdote literackg rozumie sie nie tylko waskie znaczenie tego terminu oznaczajgce
tre$¢ zaczerpnietg z literatury, ale w tym wypadku takze i obraz opowiadajacy o jakim$ zdarzeniu.
R. Ingarden. O budowie obrazu. W: Studia z estetyki. T. 2. s. 16.

55 Tatarkiewicz, jw. s. 192-393.

6 Leonardo da Vinci, jw. s. 272,

7 J. Guze. Malarze méwig. Krakéw 1963 s. 75.
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Przytoczone przyktady Swiadczg dobitnie, ze chociaz zagadnienie czasu jako
elementu struktury obrazu nie byto analizowane bezposrednio ani wsrdd artystow,
ani tez teoretykdéw, to jednak znajduje wyraZznie swoje miejsce w kompozycji dzieta
plastycznego. Jak trafnie zauwaza Pierre Francastel, przestrzehd i czas stanowity
przez diugi okres kategorie antynomiczne. Dopiero od niespetna 50 lat panuje
tendencja w teorii sztuki do traktowania czasoprzestrzeni jako jednosci. Zmiana ta
dokonata sie nie w teorii, lecz w doswiadczeniach malarzy w zwiagzku z za-
fascynowaniem scjentyzmem, odkryciami w dziedzinie nauki, szczegOlnie za$§ w
fizyce Einsteinals.

Teoria sztuki na przestrzeni dziejow akcentowata rézne aspekty w przedmiocie
swych analiz. Dostrzegtszy w ostatnich czasach réwniez ztozone zagadnienie czasu
w sztukach plastycznych, wykorzystata bogate doswiadczenia teorii literatury w
zakresie badania czasu. Przyjmujagc pewne analogie w strukturze czasu literatury
i malarstwa, wyszczegoIlni¢ mozna nastepujgce postacie czasu:

a) czas psychologiczny, na ktory skfadajg sie:

— czas kreacji, tj. aktu tworczego;

— czas percepcji, tj. aktu odbioru, badz w postaci czasu oglgdu (jednorazowego
ruchu oka po ptaszczyznie obrazu), badZz jako czas kontemplacji;
b) czas wewnetrzny-przedstawiony (zwany niekiedy konstrukcyjnym), czyli
czas wyrdznionego momentu ukazanego zdarzenia lub cyklu zdarzen ujetych symul-
tanicznie; prezentacja osoby lub grupy os6b w catym kontekscie przedstawionej
sceny (lub grupy nastepujacych po sobie scen), ktéra (lub ktdre) organizuje wokot
siebie czas wewnetrzny dzieta, czyli jego temporalizacje'9. Dla jakosci ukazanego
czasu wewnetrznego duzg role odgrywaja srodki formalne, jakimi zadysponowat
artysta, a wiec: ruch os6b lub przedmiotow, ich rytm, przestrzen, perspektywa, a
nawet tak szczegdtowe elementy jak: linia (spokojna lub dynamiczna), plama
barwna, Swiattocien. W zaleznosci od sposobu wykorzystania tych elementéw, ma-
larz moze oddaé optyczne wrazenie trwania, spoczynku, badz dynamiki kompozycji
z calg jej konsekwencjg nastepstwa, zmian faz czasowych;
c) czas filozoficzny, zawarty w treci dzieta, wynikajacy z sumy doswiadczen
i tradycji artysty oraz Srodowiska artystycznego badz kulturowego (w tym takze
filozoficznego), w ktérym dzieto powstato. Czas ten zalezy od czasu wewnetrznego-
-przedstawionego, w nim bowiem odczytujemy tresci wyjasniajace czas filozoficzny.

B P. Francastel. Twdrczo$¢ malarska a spoteczenstwo. Szkice. Warszawa 1973 s. 47.
19 Wedtug Souriau, problem dotyczy tylko obrazéw podejmujacych tre$¢ przedstawiong — temat
literacki. Jednak podjete zostaty juz préby analizy tego tematu w malarstwie nieprzedstawiajacym.
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| to niezaleznie od tego, ze w procesie tworzenia dzieta koncepcja czasu filozo-
ficznego (pojeta tutaj bardzo szeroko, nie tylko $ciSle w ramach doktryn filo-
zoficznych) uwarunkowata konkretng wizje czasu wewnetrznego, wykorzystujac dla
jej przekazu odpowiednio wybrane S$rodki artystyczne.

Teoretycy i estetycy sztuki tacy jak: M. Dufrenne, P. Francastel, E. Gilson,
E. Gombrich, E. Panofsky, T. Munro, J. Dewey, M. Scrabine, E. Souriau, za$ na
gruncie polskim: R. Ingarden, T. Kowzan zajmujg sie w swoich analizach jedng z
trzech wymienionych form czasu w malarstwie.

Najwczesniej zainteresowano sie czasem psychologicznym, czasem percepcji. Ma
on juz swojg tradycje rozwijang na gruncie filozofii, p6Zniej psychologii. Szczeg6lne
za$ zastugi w tej mierze potozyta estetyka angielska 2 pot. XVIII w. z jej nurtem
psychologicznym, oraz pdzniejsza nieco, niemiecka estetyka eksperymentalna z
Fechnerem, Siebeckiem, Wundtem i Lippsem na czele. W tym tez okresie probo-
wano nawet oderwaé w ogole estetyke od filozofii i skierowac jg na tory psycho-
Iogi‘lzo. Eksperymenty skupione wokdt tego rodzaju czasu nie kolidowaty z pa-
nujacym jeszcze wowczas podziatem sztuk i nie wymagaly jego weryfikacji.

Dopiero zainteresowanie czasem wewnetrznym, przedstawionym w dzietach
sztuk plastycznych, gtéwnie w malarstwie, za$ w literaturoznawstwie coraz czesciej
podejmowane badania nad przestrzenig, zniosty od wiekéw przyjmowana zasade
podziatu sztuk. Do sztuk pojmowanych jako czasowe (muzyka, taniec, poezja)
wkroczyta przestrzen, za$ temporalizacji ulegty te, dla ktérych podstawowym
kryterium byta przestrzeh (malarstwo, rzezba, architektura). Wprowadzono nowy
czynnik: czaso-przestrzen, jako ,uniwersum” wspdlne dla wszystkich sztuk
pieknych'l. Autorami najpowazniejszych w tym zakresie prac byli: Etienne Souriau,
Mikel Dufrenne, Pierre Francastel oraz Pierre Kubier. Souriau pisze: ,,Chacune de
I'oeuvres de I’art est un monde avec ses dimensions spatiales, temporelles et aussi
ses dimensions spirituelles”zz. Kazde dzieto sztuki jest Swiatem majgcym swoje
wymiary przestrzenne i czasowe, a takze swoje wymiary duchowe. ,,Universum”23
(termin wprowadzony przez tegoz autora) jako kryterium czasoprzestrzenne,
wspolne dla wszystkich sztuk, odnosi Souriau w wypadku dzieta malarskiego tylko
do obrazéw podejmujgcych tre$¢ historyczng badz literacka, ukazujgcych jakie$
zdarzenie, wyrozniajagcych jakis moment, ktéry jak gdyby organizuje wokot siebie
zawarty w obrazie czas nazywany wewnetrznym. Analogicznie interpretuje jedno$é
czasu i przestrzeni w dziele plastycznym Dufrenne. Czasoprzestrzen zdaje sie
emanowac¢ z obrazu, przedmiotu estetycznego. ,Espace et temps sont si bien
intégrés a l’objet esthétique qu’ils semblent précéder de lui: spatialité et temporelité

2D W. Tatarkiewicz. Historia filozofii. T. 3. Warszawa 1970 s. 97.

21 E. Souriau. Time in the Plastic Arts. W: Reflections on Art. Ed. by K. Langer Oxford 1961
s. 122-130.

2 E. Souriau. Les différentes modes d®existence. Paris 1943 s. 33.

B E. Souriau. Time in.. s. 122-124. Termin wprowadzony przez tegoz autora i omawiany w
powyzszej publikacji.
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deviennent les dimensions du monde intérieur & I’objet, des formes que I’objet
invente pour propre monde™4. Wyrazem tej jednoSci przestrzeni i czasu jest
spacjalizacja czasu w muzyce i temporalizacja przestrzeni w sztukach plastycznych.
Momenty i fazy czasu wewnetrznego, ktory przedstawiony jest w obrazie, nie jest
jednak czasem prawdziwym, przezywanym, podobnie jak przestrzeA ukazana nie
moze by¢ autentycznym wycinkiem przestrzeni fizycznej. Czas ten, idac za roz-
wazaniami Ingardena, jest czym$ analogicznym do konkretnego, intersubiektywne-
go, wzglednie subiektywnego czasu ludzkiego25. Podobnie jak w czasie autenty-
cznym, przezywanym przez cztowieka, rozr6zniamy rozmaite tempa — w zaleznosci
od tego, co w poszczegdlnych jego fazach odczuwamy — tak réwniez w czasie
przedstawionym pojawia sie analogon tempa czasu rzeczywistego, ktéry w jezyku
Souriau nazwany zostat ,,frazowaniem”. Jeszcze jedna cecha odréznia nature czasu
rzeczywistego od czasu przedstawionego w dziele malarskim badz literackim,
mianowicie ciggto$¢ Pierwszy nie wykazuje zadnych luk, natomiast drugi posiada
fazy czasowe oraz tzw. fazy ,puste”, ktére wypetnia dopiero perceptor (w wypadku
dzieta plastycznego) lub czytelnik (w wypadku dzieta literackiego) i zalezne sg od
ciggtosci przedstawionej akcji, czy tez sceny bgdz cyklu malarskiego. Obraz bowiem
z przedstawionym tematem literackim, badZ historycznym, jak twierdzi Ingarden,
jest z istoty struktury przedmiotow w nim przedstawionych tworem momentalnym,
przedmioty te sg zawsze przedstawione tylko w pewnej, wybranej przez malarza
chwili czasu"5. W takich obrazach, gdzie ukazane jest konkretne zdarzenie z
okre$long grupa ludzi, kazda z postaci przedstawiona jest w swoim mikroczasie,
ktéry wspottworzy temporalizacje catej kompozycji. Rzeczywisto$¢ obrazu posiada
wiasne, wewnetrzne wymiary czasowo-przestrzenne. Podczas gdy czas rzeczywisty
posiada liniowe continuum trwania zdarzen, artystyczny czas postuguje sie
punktowym medium wyr6znionych zdarzen.

Na wybranych przyktadach z malarstwa niderlandzkiego XV w. podejmujemy
prébe analizy czasu wewnetrznego przedstawionego oraz zwigzanego z nim Scisle
czasu filozoficznego. Dlaczego Niderlandy? Dlaczego wiek XV?

Jak wiadomo jest to okres przetomowy w dziejach malarstwa. Zbiegty sie wtedy
zarbwno dawne tradycje gotyckie w zakresie kompozycji, jak réwniez tresci
przedstawionej z nowymi poszukiwaniami formalnymi oraz ikonograficznymi dajgc
podstawe do tzw. protorenesansu p6tnocnego. Malarstwo niderlandzkie kieruje sie

2 M. Dufrenne. Phénoménologie de I'expérience esthétique. Paris 1953 s. 293.
5 R. Ingarden. O dziele literackim. W: Dziela filozoficzne. T. 4. Warszawa 1966 s. 305-307.
% R. Ingarden, O budowie obrazu. W: Dzieta filozoficzne T. 2. Warszawa 1966 s. 93.
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Scidle realizmem wrazeri zmystowych, przeciwstawiajgc sie obiektywnosci i symboli-
ce, ktora czesto ograniczata malarstwo — jak moéwi A. Grabar — do zasady
ukazywania wszystkich szczeg6téw na jednym tylko planie, bez gtebi Swiattocienia,
bowiem ta stanowitaby element zobrazowanej materii’ .

U schytku pdznego S$redniowiecza obudzit sie ped do poznania natury. W
malarstwie stanowi ona ,,encyklopedyczny” zbiér elementéw podporzagdkowanych
boskiemu tadowi, dzieki ktéremu zyskuje swojg jednostkowos$¢. W podrecznikach
lekarskich i farmaceutycznych mowigcych o ziotach i roslinnosci leczniczej znalez¢
mozna dobitne $lady tego rozwoju, zmierzajagcego do wiernego odtwarzania
kazdego szczegdtu. Ten empiryczny, badawczy stosunek do rzeczywistosci zyskuje
forme Swiadoma swych celow28. Wydaje sie, ze zmiana w widzeniu artystycznym
Swiata idzie za przemiang pojeé¢ ogélnych w okresie zmierzchu filozofii scholasty-
cznej, ktora dazyta do przetamania uniwersaliow (poje¢ og6lnych). Przeciwdziatajgc
tej doktrynie, nominalizm Ockhama odrzuca pojecie bytu intencjonalnego jako
fikcji i wysuwa pojecie bytu fizycznego konkretnego, jednostkowego, jako jedynie
istniejgcego. Mysl Ockhama, ktéra domagata sie prostego ttumaczenia faktéw, a nie
mnozenia idei, fikcji, wprowadzita zasadniczg zmiane w teorii poznania, stata sie
podstawg do badan kosmologicznych, prowadzita takze do ustanowienia ,,nowej
fizyki”. Zarébwno w dziedzinie zycia umystowego, jak i artystycznego spotykajg
sie wowczas w tworczym napieciu ,nova et vetera”. Jest to napiecie dwoch,
sprzezonych wowczas stylow: scholastycznego i humanistycznego; tudziez napiecie
problemowe, wyznaczajgce poszczegOlnym dyscyplinom nowe Kierunki refleksji.
»~Encyklopedyczny” niemal w swoim bogactwie szczegétéw przeglad motywow
wystepujagcych w malarstwie braci van Eyckow, Rogera van der Weydena, czy tez
innych malarzy péinocy uzyskany zostat na drodze analizy rzeczywistosci i wyrazat
postawe poznawczg, podporzadkowang jednak boskiemu tadowi, sile transcendencji
rzadzonej przez ,anime mundi”. Zgodnie ze stowami E. Cassirera: ,Jezeli rosto
coraz bardziej pragnienie poznania natury wedle wiasnych jej zasad, to owe
»principia rozumiano jako dane naturze sity duchowe, kierowane platofiskg animag
mundi, ktora z ram metafizyki i teologii weszta w dziedzine filozofii przyrody,
zabarwiajac jg z kolei metafizyka”29. Odtwarzania realiow otaczajacej rzeczywisto-
§ci, ktorg obserwujemy w sztuce, szczegdlnie kregu niderlandzkiego w XV w.,
bedace wyrazem poznania jej przez artystow, bliskie jest teorii poznania rozwijane-
go na gruncie filozofii tego okresu.

Mikotaja z Kuzy fascynuje poznanie Swiata i Boga: mozliwo$¢ poznania jest
najwyzszym dobrem danym cziowiekowi. Dlatego tez jak pisze w swoim dziele De
docta ignorando: proces poznawczy powinien trwac ciaggle, tg droga czlowiek

2 A. Grabar. Plotin et les origines de I'esthetique médiévale. ,,Cahiers archéologiques. Fin de
I'Aniquité et Moyen Age" 1945.

2B J. Biatostocki. Narodziny pejzazu nowozytnego. Warszawa 1972 s. 12.

D J. Wozniakowski. Goéry niewzruszone. Warszawa 1974 s. 127.
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wzbogaca nie tylko swojag psychike, lecz zbliza sie do Boga, najwyzszej Jednosci,
skupiajacej w sobie wielo$¢ bytow30. Swiat zmystowy stworzony przez Boga musi do
niego powrocic, wielos¢ bytdw zdaza do najwyzszej Jednosci. Powrot do tej Jednosci
ma si¢ dokonaé poprzez akt poznania istoty rozumnej, tj. cztowieka. Cztowiek
istnieje po to, by poznawat Boga, tak jak $wiat zmystowy istnieje ze wzgledu na
cztowieka3l. Istotg aktu poznawczego cztowieka jest wedtug Kuzanczyka complica-
tio (zespolenie) i explicatio (rozwiniecie) ducha. Byt najwyzszy, jako najdoskonalszy,
jest najwyzszym zespoleniem wszelkich innych bytéw, za$ mysl ludzkg rozumie jako
odbicie i obraz wzoru Najwyzszego. Zatem duch ludzki, intelekt, posiadajagc w
sobie najnizszy jego zakres (poznania Boga), jest miarg jestestw zmystowych i du-
chowych tak jak BoOg jako byt najdoskonalszy posiadajgc zdolno$¢ poznania
najdoskonalszego, jest najdoskonalszg miarg wszystkich rzeczy, poznajac jednocze-
$nie rozwija3 . Stad tez swoista metafizyka poznania przyrody w XV w. znalazta
swoje Zrédto w metafizyce aktu poznania, a cztowiek jako podmiot poznajacy w
swojej jednosci i bogactwie ducha wyniesiony zostat ku Jednosci Najwyzszej.

Waznym czynnikiem majagcym wplyw na przemiany wyobrazen plastycznych
byta takze nowa spoteczno$¢ miejska bogatego mieszczanstwa pétnocnych Nider-
land6éw, prezna w swoich organizacjach, ale wrazliwa przy tym na wszelkie zjawiska
duchowe33. Nowy widz, posiadajgcy urozmaicong psychike ,urbanistyczng” jako
wynik wielkich konglomeracji miejskich, pragnie wyj$¢ poza swoje $rodowisko,
poznaé inne kraje, poszerzy¢ swojg wizje Swiata, oddajac sie kontemplacji natury.
Stad tez malarze wzbogacajg wizje swoich miast rozleglym pejzazem, najczesciej
pejzazem gdérskim w catym bogactwie jego r6znorodnosci i szczegotdéw, przewyzsza-
jac w tym nawet Wiochdw.

Nieprzebrane bogactwo tego malarstwa stawia nas wobec konieczno$ci wyboru.
Wiasciwym kryterium dla naszych poszukiwan jest chyba typowos$¢, reprezenta-
tywnos$¢ analizowanych obrazéw,

\Y

Obraz Mistrza z Flemalle (1425 r.) w Muzeum w Dijon (il. 1) przedstawia scene
Bozego Narodzenia. Na tle stajni Maria z J6zefem oddajg hotd lezagcemu przed nimi
Dziecigtku. W otwartych drzwiach stajni trzej posterze z zaciekawieniem i powaga

P F. Tokarski. Filozofia bytu u Mikotaja z Kuzy. Lublin 1958 s. 86.
Tokarski, jw. s. 86, 87.

2 Tokarski, jw. przyp. 3 i 4 nas. 21

3B Chociaz system produkcji w sztuce XV w. mia) jeszcze charakter $redniowieczny, artysta
uzalezniony byl w dalszym ciggu od zleceniodawcy i nie mozna méwi¢ o wolnym rynku artystycznym,
ktéry pojawi! sie dopiero na przetomie XV i XVI w. to jednak zleceniodawca ulega wyzszym aspiracjom
artystycznym. Szerzej omawia ten problem H. Flérke. Studien zur niederlandischen Kunst und
Kunstgeschichte. Munchen 1905 s. 6-7 za; Biatostocki, jw. — cyt.
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spogladajg na Jezusa trwajgc w modlitewnym skupieniu. Dwie kobiety, obecne przy
tej scenie, w ozywionych gestach, petnych wyrazu zaniepokojenia twarzach zdajg sie
prowadzi¢ miedzy sobg dialog. Ruch i dynamike sceny pogtebiaja postacie aniotéw,
ktérych rozwarte w locie skrzydta oraz rozwiane szaty, nadajg catosci charakter
uroczystej dramy. Rzeczywisto$¢ przedstawiong w dalszej perspektywie obrazu
(it. 2) tworzy rozlegly pejzaz miasta z murami obronnymi, wokdét ktérych poruszajg
sie ludzie. Giebie perspektywy obrazu stanowi pejzaz gérski, urozmaicony w swoim
wygladzie ostrymi szczytami skalnymi oraz tagodnymi wzniesieniami, ozywiony
ptywajacymi td6dkami po niewielkiej zatoce. Cato$¢ owej bogatej panoramy
rozswietlajg ostre promienie zachodzacego storica. Dwie perspektywy obrazu —
blizsza widzowi, przedstawiajgca jeden z momentdéw historii ewangelicznej, jakim
jest Boze Narodzenie, oraz druga — bedgca ttem dla sceny centralnej, odtwarzajgca
wycinek historii ludzkiej, tworzg uporzgdkowany pod wzgledem czasoprzestrzen-
nym $wiat rzeczywisto$ci przedstawionej obrazu. Konstytuuje on wiasng rzeczywi-
sto$¢ czaso-przestrzenna, oraz rzeczywisto$¢ miasta, ktérego codzienny, ziemski
rytm ulega sakralizacji poprzez bezposrednig obecno$¢ w nim epizodu historii
Swietej. Jedno$¢é atmosfery dzieta, przy pozornej jego réznorodnosci (ekspresyjnej
i czaso-przestrzennej) stanowi o jego wiasnej spoistosci — ,,Universum” (powotujac
sie na termin E. Souriau), zawartej w podwdjnej perspektywie czasowej. Scena
Bozego Narodzenia ukazuje moment jakiego$ ,,teraz”, jednej niepowtarzalnej chwili
historycznej, zatrzymanej w swoim zdarzeniu, lecz aktualizujgcej sie stale,
otwierajagcej tym samym w przysztos¢. Wchodzi bowiem swoim dokonanym
istnieniem do S$wiata, ktory trwatl wczesniej i trwaé bedzie, tak jak zachodzito
i zachodzi¢ bedzie stonce zza skalistych wzgoérz. Obraz tgczy w swojej strukturze
czaso-przestrzennej czas z bezczasem, jak i ruch z bezruchem. W Summie teologii $w.
Tomasz z Akwinu rozwaza miare czasu i wiecznosci. Rzeczy sa mierzone czasem
tylko z racji zmian, jakim podlegaja, natomiast istota rzeczy statych jest w kazdej
chwili ta sama, nie zna ,pierwej ani p6zniej”, nie zna nastepstwa, a wiec nie
podlega czasowi34. Omawiany obraz zawiera w swoich wygladach pewnego rodzaju
uplastyczniong retencje czasowa polegajagcg na wydobywaniu tego, co przeszie z
przesztosci, czego wyrazem jest przedstawiona scena faktu historycznego —
biblijnego, wigczonego do terazniejszosci, w fizyczne trwanie Swiata rzeczywistego,
ukazanego oczywiscie przez artyste w sposob wyidealizowany, lecz bedacy jednakze
symbolem ziemskiego empireum. W tej dwoistos$ci czasu zdarzeri réwnocze$nie
rozgrywajacych sie scen, rysuje sie wyraznie jednowymiarowe continuum akcji,
otwartej w dwu Kierunkach: na to, co przeszte i aktualizujace sie, jak réwniez na to,
co aktualne i otwarte na przyszto$¢. Koncepcja czasu, jakg ukazuje w omawianym
dziele Mistrz z Flemalle ma swoje korzenie w ujeciu czasu, jakie wprowadzito
chrze$cijanstwo, odrzucajagc tym samym starozytne wizje tego problemu. Wraz z

A T. Wojciechowski. Teorie czasu scholastycznego a Eisteinowska. ,Collectanea Theologica”
1955 s. 67.
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odejsciem od antycznego pojecia czasu, tzw. czasu cyklicznego, czasu wielkich
powrotow, jako ruchomego obrazu nieruchomej wiecznosci, pojawia sie wiec
wprowadzona przez chrze$cijanstwo koncepcja czasu liniowego, ktérego poczatek
stanowi moment Narodzenia Chrystusa; Scisle zresztg umiejscowionego w historii —
gdy Poncjusz Pitat byt namiestnikiem Judei... Wcielenie Chrystusa ustanawia nowg
sytuacje cztowieka w Kosmosie, a jego historia staje sie historig Swieta, podobnie
zresztg pojmowaty obecnos$¢ sacrum w historii Swieckiej religie poganskie — lecz i to
stanowi réznice zasadniczg — w perspektywie mitycznej35. Od tej daty inkarnacji
czas biegnie dwoma torami — istnieje czas Kos$ciota — czas historii $wietej, ktéry
jest czasem jednosci, tzn. nieprzerwanego i niezmienionego trwania oraz czas zycia
ziemskiego — $wieckiego jako czas wielosci, ktéry ze swej natury zawiera pewne
elementy cyklicznosci, mierzony rytmem, jakiemu podlega natura; nastepujace po
sobie dnie i noce, ruchy ciat niebieskich wyznaczajace pory dni, miesiecy, roku. Sw.
Augustyn stwierdza, ze 6smy dzien Swiata, dzier powrotu catego stworzenia na tono
Pana bedzie powtdrzeniem, lecz tym razem na zawsze, dnia pierwszego36.

Przeciwienstwo miedzy czasem historii Swietej, a czasem historii $wieckiej polega
wiec ostatecznie na tym, ze pierwszy jest domeng trwania i jest jeden dla calej
ludzkosci, za$ drugi posiada cechy przemijania i zmiany oraz jest czasem spo-
tecznosci partykularnych, przybierajagcym cechy rézne dla ré6znych grup spotecznych
a takze i narodowosciowych® .

Obraz Mistrza z FIémalle zdaje sie by¢ plastyczng mozaika czasoéw: sakralnego,
ktérego moment trwania zatrzymat w bezruchu postacie Swiete, oraz czasu ziem-
skiego — Swieckiego przynoszacego zmiany w zyciu ludzkim, sprowadzajagcym sie
nawet do tak wydawatoby sie banalnych jak moda ubioru postaci $wieckich ado-
rujgcych w opisywanej scenie. Kobiety odziane sg w typowe dla XV w. stroje
bogatych mieszczek, pasterze natomiast w ubiory noszone przez 6wczesnych kup-
cow i handlarzy. Takze ukazany pejzaz oddaje cykliczno$¢ zmian nastepujacych w
naturze, pozwala okresli¢ pore dnia z ostrym w swych promieniach, zachodzgacym
stoicem i powracajagcymi do swych doméw mieszkancami, a nawet roku, o czym
Swiadczg nagie, pozbawione zieleni konary drzew.

Analogiczng wymowe posiada scena Poktonu Medrcow Jana Memlinga (1470 r.)
w Muzeum w Prado (il. 3) pierwotnie przeznaczonego do kosciota $Sw. Jana w
Brujii. Fragmenty monumentalnej architektury antycznej stanowig tto dla pierw-
szego planu obrazu, w ktérego centrum ukazana jest siedzgca posta¢ Marii z
Dziecigtkiem, za$ u jej stop posta¢ medrca, ktéry kleczac catuje stopy Dzieciatka,
oddajagc mu hotd. Symetrycznie z obydwu stron stojg dwie postacie medrcéw
sktadajagcych w poktonie swoje dary. Nieco w gtebi sceny umieszczona jest postai

$ M. Eliade. Sacrum, mit, historia. Warszawa 1974 s. 129.
3P H. de Lubac. Exég'ese médiévale. T. 2. Cz. 2. Paris 1959 s. 22-23.

“ E. Hall. Ukryty wymiar (przekt. T. Hotdwka). Warszawa 1976 s. 243-245, uzywa okre$lenia czas
liniowy i wspotbiezny. Pierwszy odnosi do mieszkancéw poéinocnej Europy, natomiast drugi cechuje
Europejczykéw z potudnia.
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Sw. Jozefa. Z boku natomiast przez otwdr okienny stajni spoglada do wewnatrz
glowa mezczyzny identyfikowanego z portretem artysty (il. 4)38. Z lewej strony
kompozycji obrazu kleczy wsparty o fragment muru budowli mezczyzna w czarnej
oponczy, trzymajacy otwarty modlitewnik w dioniach. Przypuszcza sie, ze jest to
portret fundatora tryptyku, Jana Florinsa” . Architektura nawigzuje wyraznie do
przesztosci jako materialny wyraz jej wskrzeszenia, checi nadania jej powagi,
wazkosci, nieprzemijajagcego charakteru. Poprzez arkady budowli otwiera sie pejzaz
z obwarowanym miastem, podobnie jak w obrazie Mistrza z Flémalle. Zyje ono
swojg codziennoScia, a subiektywny czas jego mieszkaficow nakierowany zostat na
przesztos¢, ktorej wyrazem jest biblijny motyw tresci obrazu, lecz aktualizujacg sie w
terazniejszosci, wyrazonej plastycznie przez malarza poprzez przedstawienie postaci
woéwczas zyjacych jako portretow. W Swiadomosci mistrzow niderlandzkich tkwita
jeszcze gteboko zakorzeniona Sredniowieczna tradycja teologéw, ktdrg gtosit m.in.
rowniez Piotr Lombard, zwany magister sententiarum: ,,Chrystus narodzi sie, rodzi
i juz sie narodzit”, prawda historii nie podlega czasowi, ani tez nie staje sie
prawdziwsza w miare jego uptywu43. Stowa te potwierdzajg raz jeszcze chrzescijan-
skg koncepcje czasu z jego dwoistoscig: czasu koscielnego i Swieckiego, trwania
i zmiany, w ktorg wkracza wiecznos$¢, ktéra jednoczes$nie przestaje by¢ radykalng
antyteza wszelkiej czasowosci, lecz identyfikuje sie z nieskonniczonym trwaniem
dziejow, staje sie sumg poszczegdlnych momentéw czasu, miarg fafcucha zdarzen.
Idee te potwierdza sztuka na przestrzeni swoich dziejow, juz nie tylko $redniowie-
czne malarstwa czy tez to, ktore powstato w kregu niderlandzkim XV w., ale
znajduje swoje odbicie takze w literaturze nowozytnej, szczeg6lnie poezji romanty-
cznej, w ktorej akceptacji czasu towarzyszy pragnienie uwolnienia sie od czasu,
wysitek dotarcia do znieruchomiatej wieczno$ci. Podobnie réwniez w rozbudowanej
perspektywie obrazu Memlinga, a takze omawianego juz obrazu Mistrza z Fl¢malle,
scena umieszczona blizej widza, wpisana jest w modus trwania, w terazniejszosci,
natomiast plan dalszy, przedstawiajgcy scene miasta i ludzi w nim poruszajacych sie,
ma swoje otwarcie w zmienno$é, ruch réwniez jakiego$ ,teraz”, lecz rozumianego
jako zmienna ziemska, momentalnos$¢ chwili.

Jacques le Goff, omawiajac znaczenie czasu i przestrzeni w rozumieniu $red-
niowiecza, uzywa terminu ,zespolenie”, ciggto$¢ czaso-przestrzenna . Przestrzen
ziemska przenika sie z przestrzenig nieba, podobnie jak czas ziemski tgczy sie z
wieczno$cig. Zdarzenia zyskujg sens historyczny tylko sub specie aeternitatis, w
miare transfuzji nie sakralnej wiecznosci. Ten zwigzek moze mie¢ miejsce tylko w
mysleniu symbolicznym, ktdre przenika zjawisko w idee, idee w obraz ". W tego

B M. Eemans. Les trésors de la peinture flamande. Ed. Meddens. Paris 1963 s. 42-43.

P Tamze s. 43.

0O M. D. Chenu. La théologie au douziéme siécle. Paris 1957 s. 93.

4 J.le Goff Temps de I'Eglise et temps du marchand. ,,Annales Economies, Sociétés, Civilisations”
15 (3) 1960 s. 181.

£ ). W. Goethe. Sprache in Prosa. Maximen und Reflexionen, s. 742, 743. Cytuje za J. Hui-
zingiem: Jesien $redniowiecza. Warszawa 1961 s. 261-263.
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mysleniu moze pojawic¢ sie r6znorodno$¢ zwigzkéw i doznan wiecznosci ze sferg
postrzezenia i mysli ludzkiej, tworzac przedziwnag, tajemniczg polifonie, tak bardzo
dajacg sie dostrzec w plastyce. Réwnolegle z mysleniem symbolicznym szedt
realizm. Jezeli symbolizm obejmowat nature i historie, pojeta bardzo szeroko w
swoim liniowym ciggu rozwoju, to realizm wkraczat wyraZznie w czas i przestrzen,
usitujgc wykresli¢ granice fizycznego, realnego czasu oraz fizycznej, realnej
przestrzeni. Jednak zbyt silna byta jeszcze tradycja Sredniowieczna, aby mogto dojsc
zdecydowanie do oddzielenia tych poje¢. Stad tez realizm przedstawionych zdarzen
czy elementdw obrazu spotykat sie na granicy z symbolizmem.

Tryptyk Siedmiu Sakramentéw, panneau centralne z przedstawieniem sceny
Ukrzyzowania w kosciele, pedzla Rogera van der Weydena (1445 r.) w Muzeum
Krélewskim w Brukseli (il. 5). Scena centralna umieszczona jest w nawie gtdwnej
kosciota, identyfikowanego z kosciotem $w. Piotra w Louvain43. Na planie pierw-
szym obrazu przedstawiony jest krzyz z postacig Chrystusa, ktérego monumentalna
forma wypetnia catg wysokos¢ nawy, dominujac we wnetrzu S$wiatyni. U stép
krzyza, w dramatycznym poruszeniu, ukazane sg postacie: omdlewajgca Maria,
Matka Chrystusa, podtrzymywana przez $w. Jana, Maria Salome, dotykajgca
petnym czci gestem dioni Matki Bozej. Z przeciwnej strony krzyza natomiast stoja
dwie Marie: Maria Magdalena, kleczaca enface, zwracajgca peten bolesci wzrok w
strone postaci ukrzyzowanego Chrystusa. Maria Kleofasowa, przedstawiona tytem
do widza, wspartszy o kolumne nawy ko$ciota gtowe trwa w cichym skupieniu. Na
drugim planie przedstawit artysta moment przeistoczenia w czasie mszy $w., w
ktorej uczestniczg wierni zgrupowani wokot ottarza oraz w nawie bocznej kosciota.
Wreszcie w glebi obrazu, na planie trzecim, ukazany jest kaptan w stroju liturgi-
cznym, stojacy obok lektorium, na ktdrym roztozona zostata ksiega. Historyczny
moment $mierci Chrystusa wszedt do nawy konkretnego kosciota, gdzie znajduje
swojg aktualizacje w codziennej liturgii mszy $w. Skonkretyzowane zostaly czas
i przestrzenh obrazu. Z precyzyjnym realizmem szczegétu oddany zostat charakter
péznogotyckiej architektury wnetrza, jednego z najwiekszych osrodkéw miejskich
Niderlandéw, jakim byto wéwczas Lowanium. Symbolizm natomiast wyznaczyt
dwa plany czasoprzestrzenne obrazu. Plan pierwszy, to stale aktualizujace sie wy-
darzenie historyczne Golgoty, gdzie zapoczatkowany zostat ewangeliczny Utud
tempus. Jest to plastyczne zobrazowanie stow Eklezjasty ,,Jest czas rodzenia i czas
umierania [..]. To, co byto, jest tym, co bedzie, a to, co sie stato, jest tym, co sie
znowu stanie” (Eccl. 3, 1-8; 1-9, 3, 15). Zapoczatkowanie czasdéw ostatecznych oraz
przedtuzenie eschatologii znalazto swéj wyraz w scenie przedstawionej na drugim pla-
nie przestrzennym obrazu. Ukazany zostat konkretny moment mszy $w. Jung, inter-
pretujac istote liturgii na bazie symbolu archetypicznego, pisze: ,,Rytualna $mierc
ofiarna [...] jest wiecznym procesem zdarzajgcym sie stale po raz pierwszy ijedyny”

41 Eemans, jw. s. 20-21.

4 C. G. Jung. Archetypy i symbole. W: C. G. Jung. Pisma wybrane (thum. J. Prokopiuk).
Warszawa 1976 s. 163-183.
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Przezycie liturgii jest wiec wedtug Junga udziatem cztowieka w transcendencji zycia,
ktéra wkracza na ekran jego czasu ziemskiego, usuwajgc tym samym wszelkie
prawa ziemskiego czasu i ziemskiej przestrzeni: ,Jest momentem wiecznosci
pojawiajgcym sie w czasie’4 . Rozumienie czasu sakralnego oraz jego zwigzku z
czasem ziemskim cztowieka u Junga ma swoje analogie ze stowami $w. Augustyna:
»-Whasciwiej nalezatoby moéwié. Sg trzy czasy: terazniejszy przeszitego, terazniejszy
terazniejszego, terazniejszy przysztego. Te trzy bowiem sg w duszy i gdzie indziej ich
nie widze. Terazniejszy przesztego — to pamieé, terazniejszy terazniejszego — to
bezposrednie widzenie, terazniejszy przysztego «— to oczekiwanie' . Chcac
przenie$¢ znaczenie tych stow na plastyczng ich interpretacje, nasuwa sie bezpo-
$rednio omawiany obraz Robera van der Weydena. Zdaje sig, ze artysta przetran-
sponowat trzy wspomniane czasy terazniejsze do ztozonej kompozycji swojego
obrazu, w ktérym augustydska pamie¢, wynikajaca z terazniejszosci przesziego
zajeta miejsce pierwszoplanowe w obrazie. Przeszty, w swoim historycznym
przebiegu dziejow, moment Ukrzyzowania — $mieré Chrystusa, przypomniany
zostat w pamieci wiernych i wkomponowany do nawy wspétczesnej Swigtyni.
Symbolizm — natomiast — myslenia, potaczyt owg pamie¢ o tym wydarzeniu, z
bezposrednim jego widzeniem. Dalsze za$ plany obrazu, tworzg w swojej wizji
malarskiej — oczekiwanie. Terazniejszo$¢, ukazana we mszy $w., modlitwie, jest
jednoczesnie skierowana na przysztos¢ jako — powtarzajac stowa Junga — udziat
transcendencji w terazniejszym, ziemskim zyciu cztowieka.

Obraz Jana van Eycka, Madonna z kanclerzem Rolin (il. 6), zdaje si¢ nasuwaé
rébwnie ztozone zagadnienie czasu przedstawionego, wewnetrznego, ktory przy
probie interpretacji odkrywa problem czasu $wieckiego. Cztowiek $redniowieczny
miat Swiadomos¢ trwania w czasie kolektywnym, spotecznym, ktéry w swoim linio-
wym ciggu zmierza ku Bogu, poprzez stale w przyszto$¢ otwartg terazniejszosc.
Nawet cykliczno$¢ czasu przyrody, wyznaczana przez pory roku, miesigce, dni,
takze cykle swiat koscielnych, nabieraty tresci dopiero wtedy, gdy odniesione zostaty
do czasu historii Swietej i zawarte w jej planie prowidencjalnym. Czas spoteczny
utrzymany pod kontrolg Kosciota, ustalajgcego i kierujgcego jego rytmem, roznit sie
w ramach struktur spotecznych i kulturowych. Kazda bowiem z nich, we wiasciwy
dla siebie spos6b, ustalata swoj rytm funkcjonowania i pracy. W ten sposob istniato
pojecie czasu hierarchicznego, mieszczacego sie w systemie feudalnym $redniowie-
cza. Na skutek zmiany, jaka dokonata sie w strukturze spotecznej, szczegdlnie miast,
pojawito sie nowe pojecie czasu indywidualnego. Nabrat on szczeg6lnego znaczenia
w ramach nowych form pracy, intereséw i zainteresowan, a takze modlitwy, ktéra w
srodowisku miast niderlandzkich stworzyta nowy, indywidualny typ poboznosci,
okreslanej mianem ,,devotio moderna”. Ten nowy rytm czasu, w przeciwienstwie do
czasu wczesnego $redniowiecza, wymagat swojej miary, nie byt jednolity, posiadat

4% Tamze s. 173-183.
46 Augustyn. Wyznania XI, 26 (thum. J. Czuja). Warszawa 1955 s. 261.
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zmienny bardziej elastyczny rytm. W X1V w. na miejscu dzwonow, ktére odmierzaty
jednolity, zwarty w ramach kolektywu spotecznego czas, pojawiajg sie na wiezach
ratuszowych badZz koscielnych zegary, jako nowa zdobycz mieszczanstwa4?y.
Cztowiek w granicach mozliwosci poznania wszech$wiata poznaje takze swdj czas.
Obrazem takiego poznania jest m.in. wspomniana scena mistrza Jana van Eycka
Madonna z Kanclerzem Rolin (1425 r.) Muzeum Luwru w Paryzu.

W bogatym, reprezentacyjnym wnetrzu komnaty, otwierajacej si¢ poprzez ar-
kady na daleki pejzaz z miastem, kleczy w modlitewnym skupieniu kanclerz Rolin,
wpatrzony w posta¢ Marii z Dziecigtkiem. Nastréj ciszy, mistycznej kontemplaciji,
przenika wnetrze. Zatrzymat sie czas, a jego miejsce zajeto trwanie i bezruch. Na
réwni z catym bogactwem materialnego szczegdtu przedstawit artysta grupe Swietg
oraz posta¢ ziemska, w catej jej wielkosci i dostojenstwie. Wyzwolony ze $rednio-
wiecznych $rodkéw obrazowania, podporzadkowanych kanonowi ,divina maje-
stas”, peten godnosci, cztowiek obdarzony zdolnosciami swego intelektu, posiada
Swiadomos¢ swego postannictwa. U Mikotaja z Kuzy pojawia sie mysl, ze zrodtem
ostatecznej pewnos$ci w naszym poznaniu jest intuicyjny oglad, visio, czyli kon-
templacja. Takg réwniez droge widzi Kuzaniczyk w poznaniu Boga48. Lecz droga,
ktora prowadzi cztowieka do tej najwyzszej zdolnosci poznania wiedzie przez wiadze
zmystowe, odnoszace sie do bytow materialnych, szczegétowych, ktére sq ogra-
niczone przestrzenia i czasem oraz jednocze$nie podprzagdkowane rozumowi.
Uporzadkowany w swoich wygladach $wiat przedstawiony mistrza van Eycka zdaje
sie podlega¢ tym wiasnie prawom poznania. Juz wczeSniej w kregu malarstwa
wioskiego czy francuskiego, S$cislej méwigc — burgundzkiego, pojawiajg sie
nowatorskie proby przedstawiania akcji scen religijnych badZz Swieckich na tle
zroznicowanej pod wzgledem kompozycji przestrzeni i w nielegendarnym czasie
powigzanych ze sobg zdarzen49. Realizm ten rozwiniety zostanie szczeg6lnie w
malarstwie niderlandzkim w XV w. Zaludniajg si¢ krajobrazy i widoki miast, kazda
posta¢ ludzka ukazana bedzie w mikroczacie swojej egzystencji, jednocze$nie w
koegzystencji z czasem fizycznym przyrody otaczajgcej go, catos$¢ jednak pod-
porzagdkowana zostanie prawom wyzszym, prawdom nadzmystowym. Podobnie
réwniez filigranowe postacie przedstawione w perspektywie obrazu Jana van Eycka
(il. 7) poruszajg sie w swoim indywidualnym Universum czaso-przestrzennym.
Wszystko jest w tym artystycznym Swiecie jednakowo wazne, kazdy szczeg6t godny
jest obserwacji i zachwytu, dlatego z takg samg wiernoscig muszg by¢é malowane
boskie jak i ludzkie postacie, elementy krajobrazu, jak i wnetrza mieszkalnego.
Malarz $wiadomie dazy do ukazywania réznorodnos$ci motywow tworzagcych —
postugujac sie terminem Cassirera — ,,inwentarza” rzeczywistosci, dajac plastyczny

4 J. Le Goff. Les temps du travail dans la ,,crise” du XV Ifs. Du temps médiéval au temps moderne.
~Le Moyen Age” 69:1963.

48 S. Swiezawski. Dzieje fdozofii europejskiej w XV wieku. T. 1. Warszawa 1974 s. 284.

49 Francastel. jw. s. 99.
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zastepnik Swiata w catym jego bogactwie50. Ta jak gdyby naukowa misja artystow
rozumiejgcych swoje dzieta jako analityczne studium rzeczywistosci, wynikajgca z
ich postawy poznawczej, zdaje sie opiera¢ na ogolnofilozoficznej teorii poznania, w
ktérej w XV w. szczegblnie wyrazne miejsce zajat wspomniany juz nominalizm.
Nominalisci tego wieku, szczegOlnie Piotr z Ailly, poddawali surowej krytyce
uniwersali, uniwersalia in essendo, twierdzac, ze wszelkie pojecia ogdlne nie
wyprowadzajg nas poza sfere esencjonalno-mysing. Dokladne poznanre moze
dotyczy¢ tylko tego, co szczegOtowe i konkretne, natomiast poznanie przy pomocy
poje¢ ogdlnych, czyli powszechnikéw, skazane jest na og6lnikowos¢ i niewyra-
zno$é51. Ow konkretyzm, jako jeden z najskuteczniejszych sposobéw przelamania
racjonalizmu, odwrdcit kolejnos$¢ jego stopni poznania. Dopiero bowiem poznawal-
no$¢ bytéw szczegbtowych, a wiec konkretnych, jednostkowych, prowadzi intelekt,
zdaniem nominalizmu, do wyabstrahowania uniwersaliow5*.

Warto podkresli¢ jeszcze inny fakt, mianowicie rodzaj Srodowisk mysli filo-
zoficznej. W XV w. wyszly one z kregdéw uniwersyteckich, nie ograniczaty sie tylko i
wytgcznie do wydziatéw sztuk wyzwolonych (artes), lecz niejednokrotnie problemy
te znacznie glebiej i zywiej rozwijaty sie w dziatalnos$ci szeregu innych miejskich
Srodowisk pozauniwersyteckich, ktére przyjmowaty znaczny ciezar pracy naukowej.
Byly to coraz obficiej mnozace sie kolegia oraz akademie ztozone z matych grup
skupionych wokét jednego uczonego. Ponadto wazng spotecznie i naukowo twaorczg
byta funkcja wielkich i matych zakonow, ktére w XV w. przezywajg gruntowng
reforme. Szczegdlnie doniosta jest w tym wzgledzie rola zakondw franciszkandw
i dominikanéw, a takze wzmozona juz od XIV w. dziatalno$¢ zakonu augustia-
néw53. Caty ten tworczy ruch naukowy XV w. obejmujgcy swym zasiegiem
intelektualng cze$¢ o6wczesnego spoteczenstwa, nie mogt pomingé oczywiscie
artystow. Chociaz trudno jest stwierdzi¢ na podstawie istniejgcych zrédet, jakie
konkretnie pisma czy rozprawy naukowe trafiaty do ragk poszczegdlnych artystow,
to jednak mozemy chyba przy bezposredniej analizie dzieta odwotywac sie do Zrédet
mysli naukowej, ktéra tak wyraznie nurtowata rézne srodowiska w tym okresie.

VI

Podsumowujac, nalezatoby raz jeszcze podkresli¢ to, co zostato juz czeSciowo
wspomniane. Mianowicie: wiek XV tgczy stare z nowym, scholastyczne z huma-
nistycznym. Stad tez poznanie, jak tezjego reminiscencje w sztuce, podporzgdkowa-
ne zostaty na gruncie gradualizmu transcendencji Boga. Granica miedzy tym, co

9 M. Dvorak. Uber die geschichtlichen Voraussetzungen des niderlandischen Romanismus. W:
Kunstgeschichtliche als Geistgeschichte. Minchen 192S s. 205-215.

51 P. Duhem. Le systteme du monde. T. 10. Paris 1959 s. 193.

2 S. Swiezawski. Filozofia w Europie w XV wieku. ,,Studia Mediewistyczne” T. 13 s. 112-113

53 Tenze. Dzieje filozofii europejskiej w XV wieku. T. 1 s. 267-9.
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stare, co zastane, a tym, co nowe, nie jest tatwa do uchwycenia. Na ptaszczyznie
réznych dyscyplin rozmaicie uktadajg sie strefy ,nowego”, ktére czerpie jeszcze z
terenu dawnych form i zaczyna je przemienia¢, a nawet rozsadzaé. W sztuce obraz
przestaje by¢ objawieniem o zwartej czaso-przestrzeni, jak pisze Francastel, staje sie
opowiadaniem, narracjg z rozlegtg perspektywga czasowg, jako wynik zdominowania
wizji artystycznej przez racje intelektualno-zmystowe. Te bowiem wybrat juz Giotto,
réznicujagc tym samym czaso-przestrzen w swoich przedstawieniach, poszukujac
realnej przestrzeni oraz realnego czasu. ROwnolegte zmieniata sie literatura, gdzie
Dante nie ogranicza sie tylko do czystej fantastyki pozostajagcej poza granicami
rzeczywistoSci. W $wiecie pozaziemskim umieszcza artysta w réwnym stopniu
terazniejszo$¢, przesztos¢ i przyszto$¢ — zyjaca w nadziejach cztowieka. Alighieri
przechodzi od skutkéw do przyczyn, a doszedtszy drogg kontemplacji do Pierwszej
Przyczyny wraca poprzez nig do $wiata rzeczywistego i cztowieka54, ukazujgc go w
catej jego godnosci wielkosci — jako cztowieka wolnego. Podobnie tez obserwujemy
konkretne historyczne postacie w obrazach mistrzow niderlandzkich, ktére ogra-
niczone w wymiarze swojego czasu subiektywnego, spotykajg sie w konkretnej,
fizycznej przestrzeni z postaciami boskimi, aby poprzez mistyczng ich kontemplacje
przenie$¢ sie poza granice swojego ziemskiego uniwersum czaso-przestrzennego.
U Dantego raj jest obrazem uwielbienia Boga, a zarazem Jego stworzenia, gdzie
spotykajg sie poeci i medrcy réznych epok, spedzajac czas na spokojnych ro-
zmowach. Szacunek do czaséw przesztych jako synonimu autorytetu (auctoritas),
dostojefstwa (gravitas), wielkosci (majestas) wyrazony zostat w malarstwie oma-
wianego kregu poprzez ukazanie dawnej architektury jako tta zdarzen religijnych
odtwarzanych z przesztosci. Codziennos$¢ zycia natomiast, przedstawiona w dalszej
perspektywie, znajduje swoje proscenium w formach architektury gotyckiej, lub
pejzazu panoramicznego. Swiat fizyczny, przyroda, w obrazach omawianego
okresu, posiada odrebny wymiar czasu lineralnego. Stad stracit dawne sugerowane
trwanie, znieruchomienie, statycznos¢, jakg wyznaczat nieruchomy $rodek. Taka
plastyczna wizja $wiata zdaje sie mie¢ analogie z teorig Jana Burydana i jego
uczniéw, tworzacych podwaliny ,nowej fizyki”, szeroko znanej i omawianej w
réznych kregach — nie tylko uniwersyteckich. Burydani$ci za bezpoSrednig
przyczyne ruchu uznali naped (impetus) pochodzacy od tego, ktéry wprowadzajg w
ruch. Daleka jest to droga do heliocentryzmu, rozluzniona jednak zostaje dawna,
arystotelesowsko-ptolemejska granica pomiedzy S$wiatem podksiezycowym a
nadksiezycowym. Ciata ziemskie i niebieskie posiadajg jednolita swojg strukture,
poruszane sg jednakowg mechanikg55. Ale to, co ziemskie i to, co niebieskie spina
klamra teologii mistycznej, ktéra sktadajac hotd ziemskiemu, skonczonemu w

% M, Barbi. Dante (thum. J. Galuszka). Warszawa 1965 s. 92-93.

% R. Palacz. Z badan nad filozofig przyrody XV wieku. ,Studia Mediewistyczne”. T. 13 oraz
M. Markowski. Burydanizm w Polsce w okresie przedkopernikanskim. Wroctaw 1971 rozdz. IlI.
Zagadnienie ruchu.
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swoim trwaniu stworzeniu wynosi ponad nig nieskoriczono$¢ czasu oraz miejsca, co
stanowi kontynuacje tradycji ,,starego”. Warto tu réwniez chociaz zasygnalizowac
jeszcze jedng dziedzing, ktéra w swoich poszukiwaniach ,,nowego” spotyka sie na
wspolnej ptaszczyznie ze sztukami plastycznymi oraz literaturg — chodzi o muzyke.
Podobnie jak w wieloptaszczyznowej strukturze czasoprzestrzeni zobrazowanych
zdarzen, splecionych watkow religijnych z powszednio$cig i codziennoscig zycia, tak
i w muzyce XV w. w omawianym Kkregu niderlandzkim, tendencje do wielogtosowo-
sci, wielomelodyjnosci taczg sie w harmonijne wspétbrzmienie akordéw, prowadzgc
do specyficznej discordii ‘concors.

»,universum” czasoprzestrzeni juz od XIIl w. poczynajgc, wyznaczato sztukom
wieloptaszczynowa, wielowymiarowg strukture, ktéra w XV w. w Niderlandach
data cato$¢ i réznorodng i spOjng zarazem. Jako perspektywa badawcza czasoprze-
strzen wydaje sie z dwoch wzgledéw ciekawa: 1) problem czasu w malarstwie w
ogole; 2) czas w malarstwie niderlandzkim jako przyczynek do badan tego splotu
kulturowego. Obie perspektywy wydajg sie réwnie donioste i godne dalszego
badania.

ON THE INTERNAL TIME OF A WORK OF ART
AS EXEMPLIFIED BY CHOSEN FIFTEENTH CENTURY PAINTINGS

Summary

The problem of time as a structural element of a work of art was not recognized and hence analyzed
by the historical theory of art and aesthelics. The issue could not emerge while the distinction between the
temporal arts, i.e.literature, music, ballet and the spatial arts, i.e. painting, sculpture, architecture was
universally accepted. Although Renaissance theorists and their followers had been aware for centuries of
the problems which might be termed ,para-temporal” (e.g. movement, the exact time of a selected
element in a work of art) and their extreme importance for the quality of the work the actual analysis of
the presented time was neglected. It was only recently that time in painting was recognized to possess the
same value as space. The new term ,,universum” has been introduced as a criterion common to all the
fine arts, that is both literature and the visual arts. The presented time must be, however, distinguished
from the time of perception and the time of creation. It also is not identical with the physical time to
which in a way it is parallel. The selected exmaples of the Netherlandish paintings of the fifteenth century
are employed in the present study in an attempt to perform an analysis of the internal, presented time.
The issue is discussed against the philosophical background, while the likely counterparts of the problem
in other fields of art, literature in particular are considered as well.



