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1. CZAS W SZTUKACH PLASTYCZNYCH. STANOWISKA BADAWCZE

Zagadnienie czasu pojawiato sig niejednokrotnie w rozwazaniach estetykow
i teoretykdéw, przede wszystkim w zwiazku z probami klasyfikacji sztuk'.
Czas stat si¢ jednym z podstawowych kryteriéw podzialéw, stawiajacych
sztuki czasowe i sztuki przestrzenne na dwu przeciwnych biegunach. Poczatki
takiego rozrdéznienia rysuja si¢ juz w starozytno$ci, zwlaszcza w pogladach
Arystotelesa. Stagiryta podzielit sztuki ze wzgledu na cel, ktérym z jednej
strony sa czynnosci, z drugiej za$ odrebne od nich wytwory?. Poniewaz czas,
wedlug arystotelesowskiej definicji, jest SciSle zwiazany z ruchem i stanowi
jego ilosciowa strong’, konsekwencja takiego podziatu byto oddzielenie sztuk
polegajacych na przebiegu pewnych czynno$ci (muzyka, taniec, poetyka) od
tych, w ktorych efekcie powstaje przedmiot zajmujacy okreslona przestrzen
(sztuki plastyczne). Malarstwu i rzezbie odmoéwiono tym samym umiejetnosci

: Artykul ten powstal na podstawie pracy magisterskiej pt. Analiza czasu przed-
stawionego w Oftarzu Mariackim Wita Stwosza, napisanej pod kierunkiem prof. dr hab.
Urszuli Mazurczak przy Katedrze Historii Sztuki Sredniowiecznej KUL, 1996. Niniejszym
chciatabym ztozy¢ Szanownej Pani Profesor gorace podzigkowania.

! Historii klasyfikacji sztuk osobne studium poswigcit W. Tatarkiewicz (Dzieje szesciu
poje¢, Warszawa 1975, s. 62-135).

2 Etyka Nikomachejska, ttum. D. Gromska, Warszawa 1956, (1094).

3Tenze, Fizyka, tham. K. Les$niak, Warszawa 1968, Ks. IV, 10.
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przedstawiania tego, co rozgrywa si¢ w czasie, przypisujac im jedynie moz-
liwos¢ ukazania wydarzenia w jednym, zatrzymanym w uplywie momencie.

Problem ten podjeto na nowo u progu renesansu. L. B. Alberti* podkreslat
role ruchu w obrazie, ale jego pojgcie storii nie moze by¢ utozsamiane z
opowiadaniem ukazujacym rozwdj wydarzen w czasie. Takze nowozytni wy-
znawcy koncepcji pokrewienstwa sztuk, ktorzy ze stow Horacego ut pictura
poesis uczynili swoje hasto, w trakcie poszukiwan analogii pomiedzy poezja
1 malarstwem nie zanegowali podstawowego rozrdznienia na sztuki czasowe
i przestrzenne. Daleki od utozsamiania w tym wzgledzie poezji i malarstwa
byt zwlaszcza francuski akademizm®.

Identyfikowanie celu i zakresu obu sztuk zakwestionowat ostatecznie G. E.
Lessing w swoim dziele Laokoon czyli o granicach malarstwa i poezji®. Ma-
larstwu przyporzadkowat on specyficzne dlan $rodki i znaki, odrebne od tych,
jakimi postuguje si¢ poezja. ,,Poniewaz migdzy sposobem przedstawiania a
przedmiotami przedstawianymi — pisat Lessing — musi by¢ zachowany dogod-
ny stosunek, a wigc malarstwo moze przedstawia¢ przedmioty istniejace obok
siebie w przestrzeni, poezja za$ przedmioty nastepujace po sobie w czasie™’.

Poglady Lessinga podzielato wielu osiemnastowiecznych myslicieli, takich
jak: J. Richardson, A. Shaftesbury, J. Harris, ktorzy przekonani byli, iz obraz
moze ukazywaé jedynie punctum temporis lub stan®.

4 0 malarstwie, tham. L. Winniczuk, oprac. M. Rzepinska, Wroctaw—Warszawa—Krakoéw
1963.

5> Obszerna bibliografia problemu ,,ut pictura poesis” zawarta jest w ,,The Bulletin of
Bibliography” (Oct.-Dec. 1971). Sposrod wielu prac na ten temat wymieni¢ mozna : R. W.
Lee, ,Ut pictura poesis”: The Humanistic Theory of Painting, ,,The Art Bulletin”,
22(1940), s. 197-269; J. G r a h a m, Ut pictura poesis, w: Dictionary of the History of
Ideas. Studies of Selected Pitoval Ideas, ed. by Philip P. Wiener, New York 1973, vol. IV,
s. 465-476; M. P r a z, Mnemosyne: The Parallel Between Literature and the Visual Arts,
Princeton 1970 (w polskim przekladzie pt.: Mnemosyne. Rzecz o powinowactwie literatury
i sztuk plastycznych, Warszawa 1981); M. M ar kie wic z, Ut pictura poesis. Dzieje
toposu i problemu, w: Tessera. Sztuka jako przedmiot badan, Krakéw 1981, s. 155-183.

® Ttum. H. Zymon — Debicki, Wroctaw 1962. O pogladach Lessinga zob. takze:
JJL.Maurin-Biatostocka, Lessing i sztuki plastyczne, Wroctaw 1969.

7Lessing, dz. cyt., s. 63.

8J. Richardson, 4n Essey on the Theory of Painting, London 1715;
A.Shaftesbury, An Essey on Painting Being a Nation of the Historical Draught
or Tablature on the Judgement of Hercules, w: A Documentary History of Art., ed. by
E. G. Holt, New York 1958, t. I, s. 242-259; J. H ar r i s, Discourse on Music, Painting
and Poetry, w: t e n z e, Three Treatises, 1744; por. rowniezz: W. Folkiers ki, Ze
studiow nad osiemnastym wiekiem. Estetyka Shaftesbury’ego. Diderot a Shaftesbury, Krakow
1920; E. Sz ar o ta, Poglgdy estetyczne J. Harrisa, ,Estetyka”, 4(1963), s. 139-156.
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Wiek XIX wnidst niewiele nowego do tych rozwazan. Dopiero w obecnym
stuleciu, w §lad za nowymi odkryciami fizykéw, fala zainteresowania proble-
mami czasu i przestrzeni ogarneta takze inne dziedziny nauki i zaowocowata
wieloma interesujacymi pracami z zakresu filozofii, antropologii, socjologii,
historii, kultury’. Wérod humanistow zwlaszcza literaturoznawcy podchwycili
nowy punkt widzenia!®. Pojawily sie¢ analizy przestrzeni w literaturze, a
takze w muzyce, nastgpnie za$ proby poszukiwania temporalnych wartosci w
dzietach sztuk plastycznych'!.

Czes$¢ badaczy zajela sie problemem ze stanowiska psychologii percepcji.
Rudolf Arnheim doszedl do wniosku, ze w procesie tworzenia, dzigki specy-
ficznym wla$ciwosciom ludzkiego systemu nerwowego, wydarzenia rozciag-
nigte w czasie zostaja zlaczone w jedna, bezczasowa poze i w ten sposéb
czas notowany jest w przestrzeni. Odbiorca ma odwrotne niz twoérca zadanie,
gdyz w procesie percepcji jakos$ci przestrzenne ponownie przekladaja sig na
jakosci czasowe'?. Temporalny charakter ogladu dzieta byt dla R. Arnheima

argumentem przeciwko rozgraniczaniu sztuk na czasowe i przestrzenne'>.

° O czasie w naukach przyrodniczych i humanistycznych zob. m.in.: J. T.Fra s e r,
F.CCHaber, G.Miller, The Study of Time I. Proceedings of the First Conference
of the International Society for the , Study of Time”, Berlin—Heidelberg—New York 1966;
J.T. Fraser, The Voices of Time, New York 1966; te n z e, Time as Conflict.
A Scientific and Humanistic Study, Basel 1978, Wissenschaft und Kultur Bd. 35; wiele szki-
cow zawiera: ,,Dialogue and Humanism. The Universalist Journal”, vol. IV, nr 1, 1994; w
filozofii: M. C a p e k, The Concepts of Space and Time, Their Structure and Their Deve-
lopment, Dordrecht 1972; w kulturze: Czas w kulturze, red. A. Zajaczkowski, Warszawa
1988.

W' Np. M. Bachtin, Czas i przestrzer w powiesci, ttum. J. Faryno, ,,Pamietnik
Literacki”, 4(1974), s. 273-311.

' Oddzielna gataz badan nad sztukami plastycznymi stanowi zagadnienie narracji w
malarstwie. Por. np.: H. Beltin g, The New Role of Narrative in Public Paintings of
the Trecento: Historia and Allegory, w: Pictorial Narrative in Antiquity and the Middle
Ages. Proceedings of the Symposium, ed. by H. Kessler and M. Sherve Simpson, Washing-
ton—Hannover—London 1985, s. 151-168 (Studies in History of Art, 16(1985), Symposium,
Series IV; M. Schapiro, Words and Pictures. On the Literal and Symbolic in the
1llustration of Text, Hague—Paris 1973; W. O k o 0, Sztuka i narracja. O narracji wizualnej
w malarstwie polskim II polowy XIX wieku, Wroctaw 1988; A. S. L ab uda, Jan van
Eyck, realista i narrator, ,,Artium Questiones”, 5(1991), s. 5-28; A. M a d e j, Narracja
w malarstwie polskim 2 potowy XV wieku na przykiadzie Tryptyku Dominikanskiego, Lublin
1993, rkps. B KUL.

2 Art and visual perception, London 1956, w przektadzie polskim pt.: Sztuka i per-
cepcja wzrokowa. Psychologia tworczego oka, ttum. J. Mach, Warszawa 1978.

3 The unity of the Arts: Time, Space and Distance, ,,Yearbook of Comparative and
General Literatur”, 25(1976), s. 7-13.
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Rowniez Ernst Gombrich'* wykorzystat zapozyczone od psychologow
argumenty w celu obalenia twierdzen o wylacznie przestrzennym charakterze
malarstwa i punktualnym istnieniu czasu w sztuce. Zdaniem Gombricha, wa-
runkiem percepcji terazniejszosci — takze przedstawionej — jest pamigé prze-
sztosci (repeal) i oczekiwanie przysztosci (anticipation). W trakcie ogladania
obrazu dokonuje si¢ integracja czasowa, w ktorej na niejako rozszerzonym
planie ujawnia sig¢ to, co jest, to co bylto i przypuszczenie tego, co ma nasta-
pi¢. Zjawisko to pozwala przezwycigzy¢ temporalne ograniczenie dzieta plas-
tycznego.

Odbior czasu w malarstwie wiaze Gombrich z zawarta w obrazie i odczy-
tywana przez ogladajacego sugestia ruchu, ktéra wywoluje odpowiednia kom-
pozycja oraz dynamika form. Wskazuje tym samym na czynniki temporali-
zacji w pewnym stopniu niezalezne od widza, bo tkwigce w materii samego
dzieta'’.

Psychologia percepcji nie wyjasnita wszystkich aspektow zagadnienia cza-
sowosci dzieta sztuki. W efekcie inaczej ukierunkowanych poszukiwan na-
swietlono nowe obszary dla badan temporalnych.

Estetyk francuski Etienne Souriau uznal konieczno$¢ rozpatrywania dzieta
sztuki w kategoriach czasowych'®. Czas w sztuce, wedlug tego autora, jest
obecny podwojnie — po pierwsze jako czas kontemplacji, po drugie za$§ jako
czas wewnetrzny, objawiajacy si¢ w warstwie fenomenalnej dzieta. Souriau
zauwazyl, ze arty$ci sa zdolni do stworzenia ,niematerialnego czasu, jaki
ustalaja tworzac uniwersum, ktérego rozmiar czasowy moze przedtuzyc¢ sie i
skraca¢ w sposob zmienny i niezwykty. Niekiedy krétki, kruchy moment w

% Moment and Movement in Art, ,Journal of the Warburg and Courtauld Institutes”,
27(1964), s. 293-306; t e n z e, Action and Expression in western Art, w: Non verbal
communication, ed. by R. A. Hinde, Cambridge 1972, s. 373-395; tenze, J.Hock -
berg, M.Black, Art, perception and reality, London—Baltimore 1972.

!5 Problem ruchu i sposobéw jego przedstawiania w sztuce, traktowany jako kryterium
analizy formalno-stylistycznej, pomocne dla przyporzadkowania dziet okreslonej epoce,
kregowi artystycznemu czy tworcy, doczekal si¢ zreszta odrgbnych opracowan np.:
W. W ahl, Le mouvement dans la peinture, Paris 1936; C. Gottlieb, Movement
in painting, ,,The Journal in Aesthetics and Art Criticism”, 17(1958-1959), s. 22-23.

Niektorzy badacze zwrdcili przy tym uwage na fakt, iz rodzaj oraz dynamika zobrazowa-
nego ruchu determinuja okreslone warto$ci temporalne. Na podstawie analizy gestow w
sztuce S$redniowiecznej F. Garnier rozréznit takie uklady ciala, rak, rysow twarzy, ktore
wskazuja na odbywajaca si¢ czynnos$¢, ruch albo przeciwnie — bezruch, wieczne trwanie.
(La language de l'image du moyen-age. Gramaire des gestes, Paris 1982, zwl. rozdz. 2,
Figuration du temps, s. 45-52).

' Time in the Plastic Arts, w: Reflections on the Art, ed. by S. Langer, New York
1961, s. 122-141.
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sposob znakomity i doskonaly napetniony jest zyciem, a kiedy indziej roz-
ciagto$¢ uniwersum moze sta¢ si¢ rOwnoznacznikiem wiecznosci”!’. Czas w
plastyce uznal nawet Souriau za bardziej znaczacy niz w muzyce i literatu-
rze'®, przez co zapewne jego poglady nie zostaly potraktowane z nalezyta
uwaga.

Z kregu estetykow zblizonych do Souriau wywodzi si¢ Mikel Dufrenne,
badajacy pokrewienstwo strukturalne muzyki i plastyki'®, jak rowniez Laura
Garcin, autorka artykulu pordwnujacego czas poetycki i czas plastyczny?®,
a takze Marina Scriabina, ktéra swe rozwazania na temat form istnienia czasu
w plastyce oparta na analizie dziel malarskich starozytnego Egiptu?'. M.
Scriabina, w obrebie kategorii czasowosci i aczasowosci starata si¢ umie$cic¢
rézne pojecia, jak czas mityczny, rytualny, cykliczny, historyczny itd., ktérym
przyporzadkowata jednocze$nie pewne tradycje obrazowania. Mnozenie roz-
maitych klasyfikacji nie sprzyjato wypracowaniu konsekwentnej metody ba-
dawczej. Stanowisko Scriabiny jest jednak o tyle interesujace, ze zbliza sig
do postawy historykoéw sztuki, ktorzy, dostrzeglszy zasadno$¢ badan temporal-
nych, prowadza je na podstawie konkretnego materiatu zabytkowego.

Na gruncie historii sztuki Dagobert Frey jako pierwszy staral si¢ przesle-
dzi¢ sposob funkcjonowania podstawowych kategorii czasu i przestrzeni’?.
Punktem wyjécia byla dlan analiza rozwoju umiejgtnosci przedstawiania czaso-
przestrzennych relacji za pomoca $srodkow plastycznych. Wedtug autora ewo-
lucja prowadzita od sukcesywnego ujmowania przestrzeni w gotyku, do nowo-
zytnego przedstawienia symultanicznego, mozliwego dzigki zastosowaniu
renesansowej perspektywy linearnej. PoZniejsze rozwazania Freya na temat
czasu w sztukach plastycznych?® zawieraja wiele trudnych do przyjecia tez
i pozostaja nie rozwinigte, chociaz interesujace jest wyakcentowanie przez

'7 Tamze, s. 130, cyt. za: U. M azurc zak, Zagadnienie czasu przedstawionego
w obrazie na przykladzie niderlandzkiego malarstwa tablicowego XV w., Lublin 1984, s. 19.

BSouriau dz cyt., s. 140.

19 Phénoménologie de I'experience esthétique, Paris 1953. Autor doszedt do wniosku,
ze przestrzen dzieta plastycznego ulega temporalizacji, za§ czas w muzyce spacjalizacji,
czynnikiem odpowiedzialnym za te przemiang jest ruch.

20 Temps poétique et temps plastique, ,,Revue d’Esthétique”, 10(1957), s. 462-465.

%' La représentation du temps dans ['art plastique égyptien, ,Sciences de lart”,
numer specjalny ,,L’Espace”, Paris 1967, s. 114 nn.; t a z, Représentation du temps et de
lintemporalité dans les arts plastiques, w: Entretiens sur le temps, ed. J. Hersch, R.
Poirier, Paris 1967, s. 283 nn.

22 Gotik und Renaissance als Grundlagen der modernen Weltanschauung, Augsburg
1929.

B Tenze, Das Zeitproblem in der Bildkunst, ,Studium Generale”, 8(1955),
s. 568-577.
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autora czasowoS$ci i zmiennosci tego, co zostalo przedstawione na obrazie, w
przeciwienstwie do stalosci i niezmienno$ci samego dzieta’*. D. Frey zwr6-
cil takze uwage na mozliwo$¢ ukazania §rodkami malarskimi réznych plasz-
czyzn temporalnych, jak ponadczasowo$¢ lub narracja.

Rozréznienie przedstawien na czasowe (narracyjne, historyczne) oraz poza-
czasowe (nienarracyjne, ahistoryczne) jest zreszta powszechnie stosowane
przez historykow sztuki, zazwyczaj bez wnikania w istote owej temporalnosci.
Niektorzy jednak, tak jak Erwin Panofsky w artykule po§wigconym obrazom
dewocyjnym?’, przeprowadzaja de facto analize temporalna dziet**.

W kréotkim szkicu Jana Biatostockiego wyrdznione zostaly znowu dwie
podstawowe plaszczyzny czasowe w sztuce — ukazanie akcji w sposob ,,chwi-
lowy” oraz zobrazowanie wiecznego trwania>’. Gléwnym kryterium takiego
podziatlu jest ujecie ruchu. Wiele cennych spostrzezen zawieraja réwniez te
prace, ktére analizuja podstawowe elementy struktury obrazu, jak ruch, §wiat-

10?®, przestrzen®’, wykorzystujac cala spuscizne malarska.

24w pogladach R. Ingardena (O budowie obrazu, w: t e n z e, Studia z estetyki, t. 11,
Warszawa 1958, s. 7-111.) odnajdujemy podobne stwierdzenie. Wedlug autora dzieto malar-
skie zbudowane jest z fizycznej warstwy ,,malowidta” oraz warstwy rzeczy przedstawionych
— ,,obrazu”. O ile malowidlo jako przedmiot materialny jest niezmienne, o tyle obraz, bedacy
przedmiotem czysto intencjonalnym, cechuje si¢ pewna czasowoscia. Ingarden ogranicza
jednak owa temporalna zawarto$¢ do jednego tylko, zatrzymanego momentu terazniejszosci,
otwierajacego co najwyzej perspektywe na przeszto$¢ i przyszto§¢ ukazanego wydarzenia.

3 Imago Pietatis. Przyczynek do historii typéw przedstawieniowych Mqz Bolesci i Maria
Posredniczka, (ttum. T. Dobrzeniecki), w: t e n z e, Studia z historii sztuki, wybor i oprac.
J. Biatostocki, Warszawa 1971, s. 95-118. (wyd. 1: E. P an o fs k y. Imago Pietatis. Ein
Beitrag zur Typengeschichte des ,,Schimerzensmanns” und der ,,Maria Mediatrix”, w: Fest-
schrift fiir Max J. Friedldnder zum 60 Geburtstage, Leipzig 1928); zob. tez: t e n z e,
Reflections on Time, w: t e n z e, Problems on Titian, New York 1969, s. 88-108.

26 Dotyczy to rowniez Sixtena Ringboma, ktéry polemizujac z wnioskami Panofsky’ego
wskazal na wigksza ztozono$¢, takze w wymiarze czasowym, zjawiska przedstawien dewo-
cyjnych (S. Rin gbom, Icon to Narrative, the Rise of the Dramatic Close-up in the
Fifteenth-Century Devotional Painting, Abo 1965).

27 Sposoby przedstawiania czasu w sztukach wizualnych jako nosniki znaczenia, w:
ten ze, Refleksje i syntezy ze Swiata sztuki. Cykl drugi, Warszawa 1987, s. 55-61.

B K.H.Spinner, Helldunkel und Zeitlichkeit. Caravaggio, Ribera, Zurbaran, G.
de la Tour, Rembrandt, ,,Zeitschrift fiir Kunstgeschichte”, 34(1971), s. 169-183.

P L.Brand-Philip, Raum und Zeit in der Verkiindingung des Genter Altars,
»Wallraf — Richartz Jahrbuch”, 29(1967), s. 64-104. Autorka przedstawita symboliczna
interpretacje przestrzeni w ottarzach Gandawy. Realistyczne mieszczanskie komnaty, malowa-
ne przez XV-wiecznych mistrzow niderlandzkich, wnetrza z oknami i tarasem otwartymi na
ulice gwarnych miast uznaje autorka za artystyczna metafore idei jednosci Ziemskiej i
Niebianskiej Jerozolimy. Tego rodzaju odczytanie przestrzeni pociaga za soba dostrzezenie
wielowarstwowej struktury czasu wewnegtrznego, w ktorym taczy si¢ czas biblijnego wyda-
rzenia, czas urzeczywistniajacego si¢ stale Bozego planu oraz czas tworcy dzieta, z jego
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Wsrod nowszych prac dotyczacych czasu przedstawionego istnieja takie,
ktére maja charakter synkretyczny, gdyz rozpatruja wiele zagadnien czasowych
z réznych punktow widzenia®®, jak rowniez takie, ktorych autorzy postuguja
si¢ okre$lona metoda i wedtug niej konsekwentnie prowadza swe studia. Do
tej drugiej kategorii badaczy nalezy Max Imdahl®!, ktorego ikoniczna analiza
freskow Giotta w kaplicy Areny prowadzi do wnikliwych obserwacji tempo-
ralnych. Co prawda, autora zainteresowal przede wszystkim formalny aspekt
ukazania czasu, zwiazany z przedstawionym ruchem, jednak wnioski wyciag-
nigte na tej podstawie sa o wiele dalej idace od dotychczasowych.

M. Imdahl $ledzi sposodb opowiadania malarza o przedstawionych wydarze-
niach, zestawiajac ilustracje z odpowiadajacymi im fragmentami Ewangelii lub
apokryfow. Na podstawie uktadu figur w przestrzeni obrazu, ich wzajemnych
relacji 1 dynamiki ruchu, okre$la nastgpujace po sobie fazy czasowe ukazanej
akcji. Nalezy przy tym podkresli¢, iz sposdb kreowania czasu w obrazie zostat
przez autora uznany za jeden ze sktadnikéw indywidualnego stylu Giotta.

Metode Maxa Imdahla rozwingta Magda Antonic, ktora zajeta si¢ badaniem
»Sytuacji czasowej” przedstawien z Giottowskiego cyklu freskow w goérnym
kosciele §w. Franciszka w Asyzu®?. Podstawowym czynnikiem temporalizacji
pozostat oczywiscie ruch postaci. Osobno M. Antonic potraktowata takie
srodki formalne, jak: uksztaltowanie draperii, rysy twarzy postaci, przestrzen
sugerowana przez architekture oraz pejzaz, kolorystyka, rozwiazania kompo-
zycyjne. Autorka zwrécila rowniez uwage na uktad scen w obrgbie cyklu i
w przestrzeni koS$ciota.

Glowna cze$¢ tej pracy stanowi analiza poszczego6lnych przedstawien oparta
w znacznej mierze na porownaniu tekstow legendy §w. Franciszka z obrazami.
Podobnie jak Imdahl, autorka stara sig¢ okresli¢, jaka partia tekstu zostata
zilustrowana przez artyste, a co za tym idzie — jaki zakres czasowy posiada
ukazana terazniejszo$¢ sceny. Dzieli dana sceng na kilka faz ruchu i ustala
ich wzajemny stosunek ze wzgledu na relacje przeszto$ci, terazniejszosci oraz
przysztosci.

Wymienione wyzej prace ograniczyly problem temporalno$ci obrazu do
zagadnien formy, zwiazanych z obrazowaniem ruchu, Urszula Mazurczak
natomiast poszerza zakres tych rozwazan o aspekt tresciowy, dzigki czemu
zmienia si¢ perspektywa badan nad czasem przedstawionym.

spolecznym i politycznym wymiarem.

30 Do takich nalezy obszerna praca B. Lamblin, Peinture et Temps (Paris 1983).

31 Synthesen von Zeit und Moment, w: t e n z e, Giotto, Arenafresken, Miinchen 1980,
s. 61-144.

32 Bildfolge, Zeit- und Bewegungspotential im Franzzyklus der Oberkirche San Fran-
cesco in Assisi, Bochum 1991, Bochumerschriften zur Kunstgeschichte, 18.
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Rozwazania na temat czasu w niderlandzkim malarstwie tablicowym
XV w.*3 autorka rozpoczeta od sprecyzowania swych pogladow dotyczacych
struktury dzieta sztuki jako takiego®* oraz sposobéw funkcjonowania w nim
roznych ptaszczyzn czasowych. Opis i analiza temporalna przeprowadzone z
uwzglednieniem uwarunkowan ikonograficznych, symbolicznych i kontekstu
historycznego staly si¢ punktem wyjscia do dalszej interpretacji budowy i
znaczenia czasu przedstawionego. Autorka wysuwa teze, ze temporalno$é
obrazu jest ztozona — ,sktada si¢ na nia: forma temporalna obejmujaca za-
sadniczo najbardziej czasotworczy element, jakim jest ruch wespol ze wszyst-
kimi czynnikami dynamizujacymi ruch; znaczenie temporalne wyrazajace sig
w temacie i z tematu obrazu wychodzace; oraz sens temporalny, ktory jest
zasadg zrozumialosci, ktéry tlumaczy ostatecznie temporalno$é obrazu™>>.

U. Mazurczak rozpatruje kolejno wszystkie trzy warstwy czasowe. Po
pierwsze, rozrdznia przedstawienia czynno$ci w ich przebiegu lub w pewnym,
pozbawionym znamion prawdziwego ruchu stanie’®. Nastepnie odczytuje
zwiazek miedzy przesztos$cia, terazniejszoscia i przysztoscia w obrazie, wyni-
kajacy z tematu. Istotg sensu temporalnego bada autorka okreslajac specyfike
relacji sacrum i profanum w poszczegbdlnych dzietach®’. Zdaniem autorki,
stosunek aczasowego sacrum i podlegajacego przemijaniu profanum zmienia
si¢ w roznych epokach i kregach artystycznych; w XV-wiecznym malarstwie
niderlandzkim obie jakosci wzglednie sie réwnowaza’®.

Wsroéd nowszych prac dotyczacych funkcjonowania czasu w plastyce, dos¢
obszerna grupa dotyczy sztuki wspotczesnej i nowoczesnej. Pewien aspekt
temporalny w XIX-wiecznym malarstwie polskim rozpatruje Maria Poprzec-

33 Zagadnienie czasu przedstawionego w obrazie na przykladzie niderlandzkiego malar-
stwa tablicowego XV w., Lublin 1984. Rozprawe t¢ poprzedzity artykuly, w ktorych autorka
zarysowata niektére z omawianych pdzniej problemow: t a z, O czasie wewnetrznym przed-
stawionym na podstawie wybranych przyktadow malarstwa niderlandzkiego XV w., ,,Roczniki
Humanistyczne”, 26(1974), z. 4, s. 37-54; t a z, Czas przedstawiony w obrazie Jana van
Eycka ,,Madonna w Kosciele” (Muz. Dahlem, Berlin), ,Seminarium”, 11-12(1982-1983),
s. 187-197.

34 Autorka oparla sie tu w znacznej mierze na pogladach R. Ingardena (O budowie
obrazu).

35 Zagadnienie czasu, s. 31.

3% Tamze, s. 205-259.

37 Tamze, s. 281-282.

38 U. Mazurczak (Zagadnienie czasu, s. 325-385) uzupelnita swe rozwazania o aneks,
w ktorym, dla poréwnania, omdOwione zostaly przemiany czasoprzestrzennych relacji w
malarstwie chrzescijanskim przed XV w.
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ka’’, ktéra w niektorych rozwiazaniach kompozycyjnych dostrzega odpowied-
niki konstrukcji jezykowych, stuzacych narracji. Osobna grupe tworza badania,
ktorych przedmiotem jest specyficzna temporalno$¢ dziet kubistow i1 futury-
stow, jak rowniez wyprzedzajaca ich koncepcje tworczos¢ Cézanne’a. Czesto
podkresla si¢ w nich interesujacy zwiazek pomigedzy ideami artystow a wspot-
czesnymi im stanowiskami filozoficznymi*’.

Na plaszczyznie czasowej rozpatrywana bywa takze sztuka najnowsza,
ktéra w zwiazku z zastosowaniem nowych $rodkéw wyrazu (np. sztuka kon-
ceptualna, happening, rzezba kinetyczna itd.), stanowi czesto przypadek gra-

niczny dla dotychczasowych definicji czasu w dziele plastycznym®!.

2. CZYNNIKI TEMPORALIZACII
ORAZ STRUKTURA CZASU PRZEDSTAWIONEGO W OLTARZU MARIACKIM*?

Baczniejsza analiza rzezbiarskich przedstawien poliptyku krakowskiego nie
pozostawia watpliwosci co do tego, ze z kontemplacja tego dzieta, oprocz
przezy¢ estetycznych, religijnych i intelektualnych, zwigzane jest $cisle do-
$wiadczenie czasu w nim zawartego. Wewnetrzny czas Oltarza Mariackiego
ma wiclowarstwowa strukture; jego ztozonej budowie odpowiada réznorodnosé
form plastycznych oraz tresci.

Wsrod srodkow formalnych, jakie wspottworza temporalnosé przedstawien,
najwazniejsze sa te, ktore stuza ukazaniu r u ¢ h u. To on implikuje zmia-
ne, bedaca najbardziej czytelnym przejawem czasowego uptywu. Dziatanie lub
»dzianie si¢” to przeciwienstwo trwania, ktore wyklucza jakakolwiek zmien-

39 Czas wyobrazony. O sposobach opowiadania w polskim malarstwie XIX wieku, War-
szawa 1986.

G . Hamilton, Cézanne, Bergson and the Image of Time, ,College Art Jour-
nal”, 16(1956), s. 2-12; I. Mc C 1 a i n, Time in the Visual Arts: Lessing and Modern
Criticism, ,,Journal of Aesthetics and Art Criticism”, 17(1985), s. 41-56. O wptywie filozofii
Bergsona na tworczos$¢ Marcela Duchampa por.: L. B e i e r, The Time Machine: A. Berg-
sonian Approach to ,,The Large Glass, Le Grand Verre”, ,Gazette des Beaux-Arts”,
88(1976), s. 194-200.

“'T. Kowzan, Spéjnos¢ czasu i przestrzeni w nowych formach muzycznych i
plastycznych, ,Rocznik Historii Sztuki”, 10(1974), s. 56-69. Wiele szkicow na ten temat
zawiera praca zbiorowa: Zeit. Die vierte Dimension in der Kunst, Hrsg. von M. Baudson,
Weinheim 1985.

42 Szczegbélowa analize temporalna kolejnych kwater uwzgledniam w pracy magister-
skiej.
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nos$¢. Okre$lenie napigcia pomigdzy tymi dwoma biegunami ma podstawowe
znaczenie jako punkt wyjscia dla analizy temporalnej dzieta sztuki®’.

Uczestnicy wydarzen zobrazowanych na kwaterach Otltarza Mariackiego sa
zwykle przedstawieni w ruchu, zajeci wykonywaniem konkretnych czynnosci,
uchwyconych w okreslonej fazie przebiegu. Uktad ich ciata, pozycja rak i
nog, napigcie migsni i Sciggien zdradza mechanike poruszen, a czgsto rowniez
i wlozony w nie wysitek. Stwosz zwraca uwage na fizyczny aspekt ruchu i
ukazuje go jako pewien proces. Dlatego postawy i gesty jego postaci sa za-
wieszone migdzy tym, co dokonane, a tym, co si¢ wlasnie dokonuje, sugeru-
jac jednoczesnie efekty owych dziatan**. Niekiedy rzezbiarz ilustruje prze-
bieg zdarzenia syntetyzujac w jednym ujeciu kilka etapow czynnos$ci. Za
przyktad moga shuzy¢ figury $w. Anny i $w. Joachima w scenie Spotkania u
Zlotej Bramy, a takze w Zwiastowaniu NMP.

W recepcji rozciaglo$ci temporalnej akcji znaczaca rolg odgrywa zroznico-
wanie tempa uplywu czasu wskutek stopniowania dynamiki ruchu. Jego spo-
wolnienie optycznie wydtuza przebieg czynno$ci — gwaltownos¢ ja skraca.

Narastanie tempa ruchu widoczne jest zwtaszcza wtedy, gdy ilustrowane
zdarzenie sktada si¢ z kilku watkéw, np. w Pojmaniu czy Poktonie Trzech
Kroli. W drugiej z tych scen natgzenie ruchu zostalo dodatkowo uszeregowane
w pewien ciag — od statycznej grupy Madonny z Dzieciatkiem i klgczacym
obok medrcem, poprzez bardziej ozywiona posta¢ drugiego witadcy, az do
szybkiego posuwania si¢ krola — Murzyna, ktory szerokim gestem zdejmuje
nakrycie glowy. W ten sposob zobrazowany moment wydluza si¢ w proces
0 urozmaiconym przebiegu.

Iluzja rozgrywajacej si¢ akcji zalezy jednak nie tylko od prostego zsumo-
wania ,,ruchowosci” kazdej postaci z osobna, lecz takze od wielu relacji za-
chodzacych migdzy jej uczestnikami. Wigkszos¢ figur ukazanych na reliefach
skrzydet nawiazuje ze soba kontakt poprzez spojrzenie, zwrot ku sobie lub
dotyk. Niekiedy przedstawione postaci wspolnie wykonuja jaka$ czynnos¢,
wowczas ich ruch wzajemnie si¢ uzupetnia i podkreslone zostaje nastgpstwo
gestoOw w czasie. Silne napigcie pomiedzy ,,juz” i ,,jeszcze” wprowadza motyw

B Mazurczak, Zagadnienie czasu, s. 205-260. W rozdziale pt. ,,Forma tempo-
ralna” autorka wnikliwie analizuje, w jaki sposob okreslone $rodki formalne wplywaja na
zobrazowanie czynno$ci w stanie lub w przebiegu. Ruch, dynamika oraz pewne cechy specy-
ficzne namalowanych przedmiotéw, nazywane tu ,,przedmiotowymi okre§leniami czasowymi”,
zebrane zostaty w kategori¢ ,,formy temporalnej”, bedacej baza dla wykraczajacego poza
problemy formalne ,,znaczenia temporalnego” i ,,sensu temporalnego”.

4 Odpowiedni stopien dynamiki i ulotno$é gestow wywoluje u widza wrazenie ciaglosci
ruchu na zasadzie opisanego przez. E. Gombricha (Moment and Movement) psychologicznego
mechanizmu repeal-anticipation.
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przekazywania®*> z rak do rak matej Marii i Dzieciatka Jezus w scenach

Narodzin Marii oraz Ofiarowania Chrystusa, a takze wyciagnigcia ku sobie
rak Zbawiciela i Adama w Zstgpieniu do otchtani.

Ruch, ktory wyznacza uptyw czasu, jest elementem dominujacym w kwate-
rach skrzydet Ottarza Mariackiego, spelnia rowniez znaczaca role w centralnej
scenie Zasnigcia Marii. Dla pewnych form jednak nie stanowi on kategorii
wystarczajacej. Niekiedy ruch ,jako uroczysty gest zniewala posta¢ nadajac
jej cechy trwania, a tym samym zazwyczaj eliminuje zmiang”*®. Do tego
rodzaju naleza konwencjonalny gest btogostawienstwa i poza adoracji, ktore
implikuja bezruch i spelniaja funkcje symboliczna*’. W scenach zamknietego
ottarza spotykamy takie gesty rzadziej i sa one zawsze wkomponowane w
przebieg wydarzenia, sprzg¢zone z naturalnym ruchem postaci (Prezentacja
Marii, Chrystus w otchiani, Chrystus — Ogrodnik). Wystgpuja jednak we
wszystkich reliefach awersow skrzydel, gdzie wprowadzaja wyrazne napigcie
miedzy zmiana a trwaniem*®. Te dwoisto$¢ oddaje najlepiej figura powstate-
go z grobu Chrystusa (Zmartwychwstanie), ktora taczy w sobie organiczny
ruch schodzenia z wysokiej plyty sarkofagu z bezruchem uroczystej prezen-
tacji.

Srodkowa scena Zasniecia Marii zawiera zaréwno drobiazgowa charaktery-
styke rzeczywistego, fizycznego ruchu, jak tez symetrig, frontalizm oraz za-
mrozenie poruszonych pdz poprzez nadanie im uroczystego i ceremonialnego
wyrazu. W trojwymiarowych figurach apostotow asystujacych przy $§mierci
Matki Bozej spotggowany zostal pewien bardzo typowy dla Stwoszowskiej
rzezby aspekt. Jest to Ow czesto przywotywany przez badaczy patos, niewy-

45 Szczegolne czasotworcze wlasciwosci gestow przekazywania i brania podkresla M.
Antonic (dz. cyt., s. 69).

®“Mazurczak, Zagadnienie czasu, s. 213.

4T F. Garnier (dz. cyt., Signification et Symbolique, s. 43 n.) dzieli gesty na naturalne,
konwencjonalne i rytualne. Dwum ostatnim przypisuje znaczenie symboliczne i wskazuje na
ich czestsze zastosowanie w obrazach ,tematycznych” (images thématiques) niz narracyjnych
(images narratives).

8 W Zwiastowaniu trwanie ewokuje zastygta w rytualnej pozie blogostawienstwa posta¢
Boga Ojca na $wietlistym obtoku, a w pewnym stopniu takze figura archaniota powtarza-
jacego ten gest. Nieporuszona poza Marii w kwaterze BozZego Narodzenia takze wskazuje
raczej na pewien stan niz na dziatanie; wlaczaja si¢ wen postaci $w. Jozefa i pasterzy.
Analogiczne znaczenie ma do$¢ statyczna postaé Marii z blogostawiacym Dzieciatkiem, jak
tez krol w postawie adoracji. W scenie Wniebowstqpienia, klgczace pozy apostoldw oraz
Matki Bozej, chociaz ozywione pewnym ruchem i rozniace si¢ uktadem, ilustruja w zasadzie
okreslony stan rzeczy, nie za$§ rozwdj wydarzenia. Zaréwno ta scena, jak i zamykajace cykl
przedstawienie Zestania Ducha Swigtego, zawiera dodatkowo wiele innych cech ujecia repre-
zentacyjnego, jak symetria i swoista izokefalia.
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tlumaczalna potrzebami wykonywanych czynno$ci ekspresja ruchu, ktorej
przyczyna tkwi wewnatrz postaci, a jest nia glebokie przezycie duchowe®.
Dlatego u Stwosza nawet bardzo dynamiczny uktad ciala nie zawsze wprowa-
dza zmiang, moze on wyraza¢ stan uczu¢ i by¢ nosnikiem tresci religijnych.

Podkresli¢ nalezy takze znaczenie kontekstu, w jakim osadzona zostata
scena Smierci Marii. Zlaczone z nia statyczne grupy Wniebowziecia oraz
Koronacji w zwieficzeniu oltarza obrazuja bowiem czyste trwanie, nie ma w
nich akcji 1 nawet lot aniotéw nie wnosi zadnej zmiany do tych pozaczaso-
wych wizji>®.

Waznym czynnikiem czasotworczym jest sposoéb formowania draperii szat.
Malowniczo rozwiane poty szerokich ptaszczy czy obficie namarszczone brze-
gi dtugich sukni zwykle zwiazane sa z ekspresja ruchu postaci, wskazuja na
jego kierunek albo odpowiadaja uktadowi ciata. Niektore formy jednak, zwta-
szcza te gwaltownie skrecone i jakby topoczace na silnym wietrze, ktorego
zrodto jest nieokreslone, zdaja si¢ zy¢ wlasnym zyciem. Wykraczaja one poza
granice praw rzadzacych rzeczywisto$cia, kierujac si¢ jakimi$ nadnaturalnymi
regutami®'. Oddzialywanie Stwoszowskich draperii mozna poréwnaé z efek-
tem wywotywanym przez ruch postaci — w obu naktadaja si¢ na siebie ptasz-
czyzny realno$ci i nadprzyrodzonos$ci, zwiazane z uptywem czasu lub nie-
zmiennym trwaniem.

Zjawisko ruchu taczy si¢ nierozerwalnie z ujeciem przestrze n i
Kazda zmiana bowiem odbywa si¢ wzgledem okreslonego punktu odniesienia,
dlatego im bardziej konkretna jest przestrzen, tym bardziej rzeczywisty i
wymierny staje si¢ ruch oraz czas.

W Ottarzu Mariackim mamy do czynienia z kilkoma rodzajami scenerii,
ktore rozmaicie ksztattuja stosunki przestrzenne, a tym samym w roézny spo-
sob wpltywaja na temporalno$¢ ukazanych sytuacji. Wit Stwosz umiescit grupy
figuralne albo na tle odwotujacych si¢ do ziemskiej rzeczywistosci pejzazy i
wnetrz architektonicznych (kwatery skrzydet), albo w zupehie abstrakcyjnym

YS. Dettloff, Zagadnienia twércze krakowskiego Oltarza Mariackiego Wita
Stosza, ,,Rocznik Historii Sztuki”, 1(1956), s. 132-133; P. Skubiszewski, Sw
Wita Stosza, w: Wit Stosz. Studia o sztuce i recepcji, red. A. S. Labuda, War-
szawa—Poznan 1986, s. 63.

50 Do tej samej kategorii, co poruszenie postaci anielskich, wydaja si¢ naleze¢ dyna-
miczne pozy figurek przodkéw Chrystusa z predelli i prorokéw w arkadzie okalajacej sceng
gtowna. Dla nich wlasnie najbardziej adekwatne jest okreslenie S. Dettloffa (Wit Stosz, t.
1, Wroctaw 1961, s. 41). — ,ruch dla ruchu i bez powodu”, ktéoremu brak jakiegokolwiek
odniesienia do przebiegu akcji lub przestrzeni.

'], Kebtowski, Studia nad stylem Wita Stosza: o znaczeniu formowania
draperii, w: Wit Stosz. Studia, passim.
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otoczeniu (czg$¢ centralna). Wspdlna cecha wszystkich przedstawien jest ich
ptasko$¢ i1 sceniczny uktad. Organizacja przestrzeni zdeterminowana jest ukta-
dem partii figuralnej i w sensie kompozycyjnym pehi role drugorzedna™.
Rzezbiarz przyktada mniejsza wage do rzeczywistych stosunkow przestrzen-
nych niz do prawdy ruchu postaci, co nie wyklucza udziatu scenerii w kon-
struowaniu zywej akcji. Przestrzen sceny dookreséla ozywienie figur, a niektore
jej sktadniki bywaja nawet niezaleznymi no$nikami zmiany.

Préby ukazania tréjwymiarowych wnetrz za pomoca perspektywicznego
zbiegu posadzki, rysunku sklepien i krawedzi sprzetéw, chociaz niekonsek-
wentne, pozwalaja na poszerzenie zakresu przestrzeni, co daje mozliwo$¢
ukierunkowania ruchu figur takze w glab. Niedoskonalo§¢ perspektywy ma
rekompensowaé wysokie umieszczenie punktu oka, w wyniku czego pierwszy
plan, ujety jak gdyby z lotu ptaka, cho¢ ptaski, powigksza si¢. Najlepszy
wynik osiagnal mistrz Stwosz w tych kwaterach, gdzie przed cofnigtymi lekko
postaciami pozostawit wolne pasmo posadzki (Narodziny Marii) lub trawia-
stego podtoza (Pojmanie, Zdjecie z krzyza).

Z pewnoscia cze$¢ perspektywicznych deformacji spowodowana jest trudno-
$ciami, jakie sprawia przeniesienie efektow malarskich w materi¢ rzezbiarska.
I nawet jezeli zatozeniem artysty nie bylo dokladne odwzorowanie ziemskiej
rzeczywistos’ci53, to przestrzen wigkszo$ci scen, zwlaszcza zamknigtego otta-
rza, upodabnia si¢ do niej. Malownicze krajobrazy zawieraja wiele szczegotow
topograficznych, takich jak gory, wijace si¢ drogi, pojedyncze lub skupione
w zagajniki drzewa, warowne grody i zamki. Potraktowane ze staranno$cia
miniatorska detale komponuja si¢ w pewna cato$¢, tworzac iluzje rozleglej
panoramy. Miejsce akcji uzyskuje dzigki nim indywidualny, zblizony do natu-
ralnego wyglad>. Detale architektoniczne wnetrz, drobiazgowo ukazane
sprzety, tak jak szczegoéty pleneréw, sprowadzaja przedstawienie na grunt

2Dettloff, Zagadnienia tworcze, s. 120; Skubiszewski, Sty Wita
Stosza, s. 43. Autor akcentuje brak silniejszego zwiazku miedzy postaciami a otoczeniem.

33 Dowodem tego sa zaktécenia perspektywy w grafikach Stwosza oraz przypisywanych
mu dzielach malarskich (kwatery oltarza w Miinnerstadt). Na temat graficznej i malarskiej
tworczosci mistrza Wita por.: E. Bu c h n e r, Veit Stoss als Maler, ,Wallraf — Richartz
Jahrbuch”, 14(1952), s. 111-128. Prace te recenzowat L. Przymusinski w ,,Biuletynie Historii
Sztuki”, 20(1958), s. 352 n.; S. Sawicka, Ryciny Wita Stwosza, Warszawa 1957,
L Przymusinski, Twoirczos¢ graficzna Wita Stwosza, ,,Biuletyn Historii Sztuki”,
19(1957), s. 399-401.

54 Stwosz nie tworzy jednak wizerunku konkretnych miejsc, przestrzen jego scen ma
charakter uniwersalny, co jest typowe dla sztuki p6znogotyckiej. Por.: J. W o zZnia k o w-
s k 1, Gory niewzruszone. O roznych wyobrazeniach przyrody w dziejach nowozytnej kultury
europejskiej, Warszawa 1974, s. 96.



220 JOWITA GRODEK-PATYRA

fizycznego konkretu, gdzie relacje migdzy postaciami i otoczeniem sg zmienne
i zaleza od wykonywanych czynnosci®.

Przestrzen w kwaterach Ottarza Mariackiego nie ogranicza si¢ wylacznie
do ram sceny, lecz wydaje si¢ mie¢ swoja kontynuacje poza nimi. Dotyczy
to w rownej mierze pejzazu i wnetrz, ktore sa zazwyczaj wykadrowanymi
fragmentami wigkszych pomieszczen. Otwarcie takie nie prowadzi co prawda
do catkowitej integracji przedstawionego wydarzenia z otaczajacym $wiatem
zewnetrznym, jednak ciaglo$¢ przestrzeni akcentuje rozwdj akcji w czasie.

Znaczaca rolg w ksztaltowaniu temporalnos$ci przedstawien Ottarza Stwosza
spelniaja re k wizyty. Juzsama ich mnogo$¢ wzbogaca warstwe opo-
wiadania. A poniewaz sa to zazwyczaj przedmioty codziennego uzytku, spra-
wiaja, ze przebieg wydarzenia wyrazony ruchem figur nabiera rytmu prawdzi-
wej ludzkiej egzystencji. Rzeczywisty uplyw czasu wnosza do scen krakow-
skich takze zjawiska zwiazane z przedmiotami, jak plomien §wiec (Prezenta-
cja Marii, Ofiarowanie Chrystusa), pochodni (Pojmanie), ogien na kominku,
czy wreszcie strumien przelewanej wody (Narodziny Marii). Potozenie licz-
nych rekwizytow §wiadczy o wykonanych wcze$niej z ich uzyciem czynnos-
ciach i tym samym stanowi §lad ruchu.

Wit Stwosz byl zainteresowany materialng struktura przedstawionych rze-
czy, tak jak zajmowala go fizyczna strona istnienia czlowieka. Odtworzyt w
rzezbie sploty wzorzystych tkanin oraz wyglad innych tworzyw, np. metalu,
drewna czy kamienia®®. Realizm rekwizytow i detali tla stuzy konkretyzacji
przedstawien w sferze ziemskiej rzeczywisto$ci i w ten sposoéb wzbogaca
iloSciowy wymiar temporalny dzieta.

Do wymienionych wyzej zagadnien formalnych nalezy doda¢ jeszcze kwe-
stig polichromii i ztocen krakowskiego poliptyku. Pewne
rozwiazania techniczne, jak np. gltadsze opracowanie twarzy kobiet oraz osob
swietych, z jednej strony przemawiaja za dazeniami realistycznymi rzezbiarza,
za$ z drugiej — stuza idealizacji niektérych postaci®’. Analogiczna, podwdjna

55 Zakres ukazanej przestrzeni odpowiada rozciaglosci temporalnej przedstawienia,
niekiedy takze przyczynia si¢ do rozszerzenia terazniejszo$ci wyznaczonej ruchami postaci.
Rozlegle pejzaze oraz obszerne, wieloczgSciowe wnetrza pojawiaja si¢ w scenach o bardziej
rozbudowanej narracji, czgsto podkres§lajac kilka etapow danego wydarzenia. W ubozszej
scenerii umieszczone sa zdarzenia przebiegajace jednotorowo, ukazane w sposob mato dyna-
miczny.

Dobrowolski, WiStwosz— Oltarz Mariacki. Epoka i srodowisko, Krakow
1980, s. 147-152.

7 Tamze, s. 129; T. Dobrowolski J.Dutkiewicz Wit Stwosz —
Oltarz Mariacki, Krakow 1951, s. 21. Tak samo jasny, polerowany naskorek ma ciato Chry-
stusa w cyklu rezurekcyjnym. Por.: A. S. L a b u d a, Zmartwychwstanie Chrystusa w Of-
tarzu Mariackim. Problem ciata i ruchu w sztuce Wita Stwosza, ,Folia Historiae Artium”,
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funkcje spetnia kolorystyka polichromii. Gama barw w Ottarzu Mariackim jest
bogata: od wyrazistych, nasyconych kolorow szat, poprzez jasne i delikatne
odcienie karnacji, az po roézne tony zieleni i brazéw uzyte gtéwnie w krajob-
razach®®. Takie rozlozenie koloréw zasadniczo wzmaga efekt realizmu oto-
czenia, jednak dominuje ono jedynie w kwaterach zamknigtego ottarza. Rzez-
by otwartego retabulum emanuja przede wszystkim blaskiem zlota, ktore
poprzez swa $wietlisto§¢ przyczynia si¢ do odrealnienia oraz wigkszej repre-
zentacyjnosci przedstawien. Zwazywszy na konotacje symboliczne ztota, z
ktorymi zgadza si¢ fakt przyporzadkowania go w ottarzu osobom §wigtym,
nalezy je traktowa¢ jako element, ktorego rola polega raczej na wyrazaniu niz
przedstawianiu czegos$>’.

Analiza warstwy fenomenalnej Ottarza Mariackiego prowadzi do wyodreb-
nienia pewnego zakresu czasu, rozumianego ilo§ciowo, zwiazanego ze zjawi-
skiem ruchu. Jest to podstawowa, najlepiej dostrzegalna o$§ temporalna wszyst-
kich scen. Uptyw czasu, jakim nasyca Stwosz wybrany moment danego wyda-
rzenia ewangelicznego lub apokryficznego, zakre$la granice terazni e j-
szo$§ci przedstawien. Nie jest to migawkowe punctum temporis, gdyz
zawiera w sobie sugesti¢ czasowej rozciagto$ci, na ktora sktada sig przebieg
poszczegbdlnych ,,epizodow” ruchowych. Ilo§¢ takich watkéw i ich dynamika
jest rozna w kolejnych scenach, totez rozpigtoS¢ ukazanej chwili waha si¢ w
granicach pewnego fragmentu historii. Stwosz wybiera zwykle moment, ktory
jest punktem kulminacyjnym obrazowanego wydarzenia, a przez to najsilniej
uwidacznia napigcie migdzy tym, co dokonane, a tym, co si¢ wtasnie doko-
nuje.

W sytuacjach, gdy ruch postaci implikuje raczej trwanie niz odbywajaca
si¢ w czasie czynno$¢, zakres terazniejszo$ci traci konkretny wymiar ilo$-
ciowy — odslonigte zostaje wyrazniej jej znaczenie.

Terazniejszo$¢ przedstawien reliefowych ottarza miesci w sobie wiele od-
niesiendo przesztoéci i przysztosci® Funkcjonuja one

25(1989), s. 84.

8 Doktadniej o kolorystyce Otftarza Mariackiego por.. Dobrowo ls ki, Wi
Stwosz, s. 127-130.

% 0 zastosowaniu ztota w sztuce $redniowiecznej i jego symbolice por.: M. R z ¢ -
pin s ka, Historia koloru w dziejach malarstwa europejskiego, t. 1, Warszawa 1989,
s. 117-122.

0 Sposéb funkcjonowania przeszlosci, terazniejszosci i przyszlosci jako trzech form
czasu w obrazie U. Mazurczak okre§la ,,znaczeniem temporalnym”. Relacje miedzy tymi
formami sa wyznacznikiem czasu pojetego ilosciowo. Autorka oddziela czasowos$¢ tematu
od czasowos$ci obrazu i zauwaza, iz w wigkszo$ci przypadkow terazniejszo$¢ tematu nie
wyczerpuje wszystkich planow temporalnych, zawartych w tresci obrazu. (Zagadnienie czasu,
rozdz. Znaczenie temporalne, s. 261-280).
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na dwoch poziomach — historycznym i symbolicznym; w obu przypadkach
podstawe stanowia teksty biblijne — Stary i Nowy Testament oraz apokryfy.
Konstrukcja scen zaktada znajomos$¢ dziejow Chrystusa i Marii u widza i do
niej sig odwotuje. O tym, co byto lub bedzie, przypominaja liczne rekwizyty,
a takze niektore watki samej akcji. Taka funkcje spetnia m.in. podrézny stroj
$w. Jozefa (BoZe Narodzenie), zwiazany z droga przebyta z Nazaretu do Bet-
lejem, drabina oparta o krzyz (Zdjecie z krzyza), jak rowniez epizody kapieli
matej Marii (Narodziny Marii), nawrdcenia Longinusa (UkrzyZowanie), przygo-
towan do pogrzebu Zbawiciela (Zdjecie z krzyza) i wiele innych.

Uzupelnienia te mieszcza si¢ zwykle w temacie przedstawien, cho¢ znajdu-
jemy obok nich i takie, ktore rozszerzaja terazniejszo$¢ o wydarzenia bardziej
odlegle. Te pojawiaja si¢ jednak posrednio i ukryte sa pod postacia symboli.
I tak np. tablice prawa Mojzeszowego na oltarzu §wiatyni w scenie Ofiarowa-
nia przypominaja odlegte dzieje Starego Testamentu, podobnie jak romanskie
ruiny w Bozym Narodzeniu oznaczajace szczatki domu Dawida. Dzieciatko
Jezus, ktore objawia sig matej Marii to zapowiedz przysziego Wcielenia, za$
dary trzech Medrcow ze Wschodu dotycza zbawczej misji Chrystusa. Uobec-
nione w ten sposob fakty nie naleza bezposrednio do tematu przedstawienia
i nie tacza si¢ z terazniejszos$cia bliskimi zwiazkami wynikania oraz nastep-
stwa. Sytuuja jednak dany moment w szerszym kontekscie historycznym —
dzigki nim krétka terazniejszo$¢ zostaje wilaczona w chronologie dziejow
biblijnych®.

Czas historyczny, ktorego zasada jest nastepstwo faktow, nie wyczerpuje
temporalnej zawarto$ci Ottarza Mariackiego. Niektére rozwigzania formalne,
a zwlaszcza symbole, implikuja jakosci temporalne, ktére co prawda oplecione
sa na tkance historycznej, jednak uptyw czasu nie stanowi ich wlasciwego
sensu. Wydarzenia przeszte i przyszlte, przywolywane przez znaki, dopetniaja
przede wszystkim sfer¢ znaczeniowa przedstawien. Nawiazania starotestamen-
towe maja charakter typologiczny — ujawniaja nadrzedna zasade historii ludz-
kosci, ktora jest Bozy plan zbawienia. Przeszlo$¢, terazniejszo$S¢ i przysztosé

61 Niezaleznie od tego, 6w historyczny wymiar czasu przedstawionego w oltarzu Stwo-
sza objawia si¢ poprzez uktad scen w cyklach, ilustrujacych zycie Matki Bozej, splecione
z zyciem Jej Syna, od chwili poczecia do $mierci, a nawet dalej — do ostatecznego wywyz-
szenia w niebie. Dzieje Marii i Chrystusa zostaly w Oltarzu Mariackim rozbite na kilka
sekwencji zlozonych z wydarzen czasowo bliskich (np. dziecinstwo Marii, dziecinstwo
Chrystusa, cykl pasyjny, cykl wielkanocny); pomigedzy tymi sekwencjami istnieje czesto
spory odstep czasowy. Zaktdcenia chronologiczne w narracji wywotuje takze rozbicie jej na
dwie odstony oltarza: codzienna i §wiateczna. Na ten temat por. M. L ody n s k a- K o-
sinska, Problem cykli ikonograficznych w Ofttarzu Mariackim Wita Stwosza, ,,Folia
Historiae Artium”, 25(1989), passim; L a b u d a, Zmartwychwstanie Chrystusa, s. 95-99.
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spelniaja si¢ w tym planie i posiadaja tg¢ sama warto$¢. Z perspektywy ludz-
kiej odkupienie to proces, ktory realizuje si¢ w czasie podzielonym na epoki,
lata, dni itd. Jednak jako Bozy zamyst, pierwotne Logos, odkupienie uzyskuje
wieczna aktualno$¢ i nie moze by¢ rozpatrywane w kategoriach ilosciowych.

Symboliczne gesty, jak réwniez dynamiczny i peten patosu ruch ciala,
jezeli nie sa naturalna konsekwencja dziatania, uzewnetrzniaja przede wszyst-
kim site emocji oraz postawy religijne uczestnikow zdarzen. Ruch taki, w
potaczeniu z niezwyktym psychologicznym poglgbieniem portretowanych twa-
rzy, stuzy odstonigciu duchowego aspektu przedstawien, w zwiazku z ktorym
S. Dettloff mowit o spirytualizmie sztuki Wita Stwosza®.

Jako$ciowy wymiar czasu ttumaczy ahistoryczno$¢ niektorych uje¢ w Otta-
rzu Mariackim. Zaréwno réwnoczesnos¢ odmiennych pod wzgledem czasu i
miejsca wydarzen $mierci i wniebowzigcia Marii we wnece retabulum, jak tez
wilaczenie do grona $wiadkoOw wniebowstapienia osoby $§w. Pawla wbrew
chronologii ewangelicznej, sktania do metaforycznego odczytania obu scen.
Reguta nieodwracalnos$ci czasu nie obowigzuje w warstwie treSci wykraczaja-
cych poza rzeczy jednostkowe, subicktywne. W szerszym aspekcie sceny te
maja wymowe eklezjologiczna, Maria uosabia w nich caty Kos$cidl, apostoto-
wie sa jego reprezentantami®’.

Dwie ptaszczyzny temporalne — iloS§ciowa
i jakos$ciowa przenikaja si¢ i wzajemnie dopetniaja w krakowskim
dziele Stwosza. Bogactwo form oraz tre$ci determinuje wielo$¢ czasowych
poziomoéw, z ktorych skladaja si¢ obie podstawowe kategorie. Punktem wyj-
scia wszelkich relacji, jakie pomigdzy nimi zachodza, sa dzieje biblijne.

Omowiona juz wczesniej ciaglo§¢ zdarzen staro- i nowotestamentowych,
uszeregowanych wedtug ich przynaleznos$ci do przesztosci, terazniejszosci lub
przysztosci, stanowi pierwszy poziom czasu historycznego. Poziom drugi
uzyskuje swa konkretyzacje w inny sposdb — nie poprzez zdarzenia, lecz
poprzez formy.

Wewnetrzny rytm ziemskiej historii okre§lony jest przemijaniem, witasci-
wym ludzkiemu istnieniu. Stwosz bardzo wyrazi$cie podkreslit fizyczny czy
wrecz biologiczny aspekt zycia cztowieka, przedstawiajac z calym realizmem
wlasciwie wszystkie jego fazy — od dziecifnstwa, poprzez mlodos¢ i wiek
dojrzaly po staro$é, a wreszcie i $mier¢®®. Zmienno$cia nacechowane jest

2 U 2rédet sztuki Wita Stosza, Warszawa 1935, s. 5-6;t e n z e, Zagadnienia tworcze,
s. 115, 129-131, 134; t e n z e, Wit Stosz, s. 42.

63 Rowniez pozostale historyczne sceny z zycia Matki Bozej i Chrystusa w swej
warstwie treSciowej staja si¢ figuracjami dziejow i postawy Kosciota.

84 Czas przyrodniczy, zwiazany z przemianami por roku, czy tez czas astronomiczny,
wyznaczony ruchem Stonfica, nastgpstwem nocy i dni, nie ma wlasciwie swego odbicia w
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rowniez zycie spoteczne, ktoérego przejawy zanotowat mistrz Wit w oltarzu
krakowskim. Jego tempo odstania si¢ w przebiegu prostych, codziennych
czynnosci, jak cho¢by przygotowywanie kapieli, czytanie czy rozmowa — albo
uroczysto$ci i obrzedow towarzyszacych okazjom bardziej wyjatkowym, np.
ceremoniom religijnym, pogrzebowi.

Gotyckie ksztalty architektury i sprzgtow, pigtnastowieczne ubiory, osadzaja
przedstawione sytuacje w czasie konkretnej epoki historycznej, wspolczesnej
tworcy krakowskiego dzieta. W scenie z dwunastoletnim Chrystusem w $wia-
tyni czas ten objawia si¢ ponadto w wymiarze jednostkowym®® jako czas
egzystencji realnych osob, znanych rzezbiarzowi. Krakowscy humanisci: Filip
Kallimach, prymas Zbigniew Olesnicki i Jan Heydecke®® biora aktywny
udziat w akcji, stajac si¢ faktycznymi uczestnikami wydarzenia opisanego w
Nowym Testamencie. Jest to najdobitniejsza ilustracja stosunku dwu warstw
czasu historycznego — dziejow biblijnych
— 1 po6znosSredniowiecznej wspotczesnosci,
obecnych w Ottarzu Mariackim. Wydarzenia z zycia Chrystusa i Marii, dzigki
umieszczeniu w gotyckich realiach, ulegaja aktualizacji; przeszio$¢ ukazuje
sig w nich poprzez archaiczne — w stosunku do pigtnastowiecznych — formy
romanskie®’. Zrownanie tak odlegtych od siebie epok odbywa sie juz jednak
na innej niz historyczna ptaszczyznie.

Czas skonczony i odmierzalny, ukonstytuowany przez fizyczny ruch oraz
niecodwracalne nastgpstwo zdarzen, jest czasem $S§wieckim -
czasem czlowieka. Jego przeciwienstwo stanowi czas §wiety -—
wieczne trwanie, ktory jest atrybutem Boga®®. Czas ten nie plynie, nie zmie-

Ottarzu Mariackim. Blekitne tlo usiane gwiazdami uzupetnia krajobrazy, jednak pojawia sig
takze nad zamknigtymi wnetrzami. W tej sytuacji nalezy je traktowac jako element dekora-
cyjny, nie za§ wskazanie na nocna porg¢ rozgrywania si¢ zdarzen.

85 O strukturze czasu historycznego, jego subiektywnym oraz intersubiektywnym wymia-
rze por. Mazurczak, Zagadnienie czasu, s. 153, przyp. 10, 11.

F. Kopera, WiStwoszw Krakowie, Krakow 1907, s. 36; S. Dettlo ff,
Wit Stosz, s. 36.

7 Funkcja roznych stylowo elementow architektury przedstawionej w kwaterach Ottarza
Mariackiego jest porownywalna z ta, jaka opisal E. Panofsky dla malarstwa niderlandzkiego
XV w. (Rzeczywistos¢ i symbol w malarstwie niderlandzkim XV w., ttum. K. Kaminska, w:
tenze, Studia z historii sztuki, wybor i oprac. J. Bialostocki, Warszawa 1971,
s. 122-150).

%8 O czasie $wietym i czasie §wieckim, w zwiazku z kategoriami sacrum i profanum
por.. M. Eliade, Sacrum, mit, historia, thum. A. Tatarkiewicz, Warszawa 1970, zwt.
s. 97-130; t e n z e, Traktat o historii religii, thum. J. Wierusz-Kowalski, Warszawa 1966;
tenze, Le sacré et le profane, Paris 1972; G. Van der Leeuw, Fenomeno-
logia religii, thum. J. Prokopiuk, Warszawa 1978, s. 430 nn. Szeroka bibliografi¢ dotyczaca
zagadnienia sacrum 1 profanum zawiera praca J. Zdybickiej, Czlowiek i religia. Zarys filo-
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nia si¢ ani nie kofczy, za§ wszystkie wydarzenia maja w nim wymiar nieu-
stannego ,teraz”. Napigcie pomiedzy tymi dwiema koncepcjami czasu od-
zwierciedla relacje sacrum i profanum w dziele Wita Stwosza®.

Czas ewangeliczny, S$ci$le okreslony pod wzgledem historycznym, jest
u$wigcony przez obecno$¢ Chrystusa’’. Przedstawienia wydarzen z zycia
Jezusa staja si¢ wigc zarazem obrazami teofanii. Ich wylaczenie z czasowego
uptywu przeklada artysta na $rodki plastyczne typowe dla idealistycznej, re-
prezentacyjnej sztuki: statyke, hieratyzm, frontalizm, monumentalno$¢ i pa-
tos’!, jak réwniez brak konkretyzacji oraz jednosci przestrzeni’>. Cudowny,
ponadnaturalny charakter zdarzen znamionuje takze ukazanie si¢ Boga Ojca
(Zwiastowanie), Ducha Swigtego (Zestanie Ducha Swi@tego) oraz aniotow.

W materialnej przestrzeni §wieckiej §wiatynia to miejsce uswigcone. Odpra-
wiane w przybytku obrzedy religijne sprawiaja, iz zwykty czas przybiera
cechy czasu $§wiatecznego, ktérym rzadza inne prawa, bliskie czasowi sakral-
nemu’>. Hierarchiczna organizacja wnetrz §wiatynnych ukazanych w dwoch

zofii religii (Lublin 1978).

8 Przenikanie sie czasu sakralnego i §wieckiego jest osia, wzgledem ktorej ksztattuje
si¢ struktura temporalna Oltarza Mariackiego. Problem ten dotyczy calej sztuki religijnej,
zwlaszcza Sredniowiecznej. Stosunek sacrum do profanum objawiajacego si¢ w obrazie sta-
nowi wigc, zgodnie z okresleniem U. Mazurczak (Zagadnienie czasu, s. 281 nn.), ,sens
temporalny”, poprzez ktéry zrozumie¢ mozna czasowa forme i znaczenie dziela. Na temat
sacrum w sztuce zob. rowniez: H. S e d 1 m a y r, Der Tod des Lichtes, Salzburg 1964;
ten ze, Pieter Bruegel, Der Sturz der Blinden. Paradigma einer Strukturanalyse, Miin-
chen 1957 (Hefte des Kunsthistorischen Seminars Miinchen, 2); por. tez wypowiedzi J. Woz-
niakowskiego zamieszczone w tomie: Sacrum w literaturze (Materialy z sesji naukowej
zorganizowanej przez Zaktad Badan nad Literaturq Religijng KUL, maj 1979, Lublin 1983;
a takze: Sacrum i sztuka (Materialy z konferencji zorganizowanej przez Sekcje Historii Sztuki
KUL, Rogozno 18-20 pazdziernika 1984, red. N. Cieélinska, Krakow 1989).

"Eliade, Sacrum, s. 130. Dzieje biblijne, tak jak historia w ogole, rozpatrywane
sa przez chrze$cijanstwo dwoiscie — jako bieg zdarzen i jako forma objawiania si¢ Boga.
Chrystus jest zarazem uczestnikiem historii i punktem wyjscia wszystkich nastgpujacych po
sobie epok. Por. G. P attar o, Pojmowanie czasu w chrzescijanstwie, w: Czas w kul-
turze, red. A. Zajaczkowski, Warszawa 1988, s. 291-329.

TR. Otto, Swietosé. Elementy irracjonalne w pojeciu bostwa i ich stosunek do
elementow racjonalnych, ttum. B. Kupis, Warszawa 1968, s. 97-106. Jako $rodki wyrazu
numinosum autor wymienia takze wzniostos§¢, okazalo$¢ (stuza temu m.in. falujace brzegi
szat) oraz proznie i pustke przestrzenng. Wszystkie te cechy odnajdujemy z tatwoscia w
srodkowej czesci Ottarza Mariackiego.

Eliade, Sacrum, s. 61 n. Jak pisze autor, sacrum objawia si¢ w przestrzeni
jednorodnej, amorficznej, nieskonczonej i nieukierunkowanej. O §wigtej przestrzeni por. tez:
Van der Leecuw, dz cyt, s. 438 nn.

3 Modlitwa i liturgia pozwalaja na przejécie z czasu historycznego, laickiego w wiecz-
nos$¢ czasu Swigtego. Obrzedy religijne stuza aktualizowaniu wydarzen sakralnych, dlatego
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reliefach krakowskich (Prezentacja Marii, Ofiarowanie Chrystusa) jest dowo-
dem warto$ciowania przestrzeni w zalezno$ci od stopnia nasycenia jej przez
sacrum. Nasladujace architekturge $wiatyni wnetrze Wieczernika w scenie
Zestania Ducha Swietego ma wymowe symboliczna i jako takie akcentuje
ponadczasowy wymiar odbywajacego sie¢ w nim wydarzenia. Dotyczy to, w
mniejszym lub wigkszym stopniu, wszystkich kwater Ottarza Mariackiego,
ktorych przestrzen zawsze nosi cechy pewnej umownos$ci i zawiera rozne
elementy symboliczne. Pozbawione jakichkolwiek odniesien historycznych tto
sceny centralnej w sposéb najbardziej jednoznaczny przedstawia przestrzen
idealna, transcendentna’”.

Centralna posta¢ poliptyku Stwosza — Matka Boza, wokot zycia i znaczenia
ktérej koncentruje si¢ caly program ikonograficzny dzieta, ukazana zostata
jako uczestniczka ziemskiej historii, a jednocze$nie osoba §wigta, majaca
udziat w sacrum. Cuda, ktére znacza zycie Marii, jak: niepokalane poczgcie,
wniebowzigcie duszy i ciala, przede wszystkim za$ inkarnacja, stanowia ele-
menty Bozego planu zbawienia, w ktorym Maria partycypuje dodatkowo,
wspolcierpiac z Synem. Koronowana w niebie przez Trojce Swieta Matka
Boza zostaje wlaczona w wieczne bytowanie Boga. Warstwa semantyczna
ottarza odstania nie tylko aspekt indywidualnej $wigtosci Marii, lecz czyni z
Jej postaci personifikacje eklezji. W historii Matki Bozej objawia si¢ rowno-
czesnie sacrum 1 profanum, tak samo dzieje si¢ w czasie KoS$ciota, ktory jest
zarazem Ko$ciotem ziemskim i mistycznym.

U podstawy wizji mistrza Wita lezy pojmowanie dziejéw Kosciota jako
historiam sacram”. Przesztosé biblijna funkcjonuje tu wigc na zasadzie nie-
przemijajacej prawdy, ktora objawia sig w terazniejszosci i stanowi dla niej
wzorzec’®. Nieustanna liturgia Kosciota nasycona jest zbawieniem, aktua-
lizuje si¢ w niej to, co bylo, co jest i co bedzie. Dzieje §wieckie KosSciota
podporzadkowane sa dziejom $wigtym, a ich prawdziwy cel to ,,czasy osta-
teczne”. Apoteoza Marii w $rodkowej czes$ci retabulum, w sposéb symbo-
liczny zapowiada owo zjednoczenie KosSciota z Bogiem.

czas liturgiczny cechuje jedno$¢ wiasciwa czasowi §wigtemu. Por.: E 11 a d e, Sacrum,
s. 50,95, Van der Leeuw, dz cyt, s. 433.

"4 Analogicznie do zlotego tta jednolita, blekitna powierzchnia daje efekt posredni
miedzy zupelng ptaskoscia a przestrzenia. Por. R z e p i n s k a, dz. cyt., s. 120.

R. Gustaw, Rozwdj pojecia Historii Kosciola od I do XVIII wieku, Po-
znan—Warszawa—Lublin 1965, s. 42-63.

K. Pomian, Przeszlo$é jako przedmiot wiary. Historia i filozofia w mysli $red-
niowiecza, Warszawa 1968, s. 61 n. O stosunku $redniowiecza do historii por.: E. G i I-
s o n, Sredniowiecze i historia, w: t e n z e, Duch filozofii sredniowiecznej, thum. J. Ry-
batt, Warszawa 1958, s. 354 nn.
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Taka koncepcja temporalna, zgodnie z ktora czas sakralny ma pozycje
nadrzedna, odpowiada mys$li $§redniowiecznej. Wieki $rednie traktowaty bo-
wiem §wiat postrzegalny zmystowo, takze fakty historyczne, jako symbol
rzeczywistosci innej, duchowej. Owczesna sztuka starala sie przekazywaé
wiedze o transcendentnym wymiarze $wiata i dlatego uwiecznianie w niej
rzeczy przemijajacych dla nich samych pozbawione byto sensu’’.

Otltarz Mariacki Stwosza powstat juz u schytku epoki §redniowiecza i jego
koncepcja stanowi doskonale podsumowanie pogladow tego czasu. W swym
ogolnym zalozeniu dzielo mistrza Wita reprezentuje $redniowieczna wizje
dziejow, niektére rozwiazania sa jednak odbiciem tendencji, ktore rozwingtly
si¢ w pelni w sztuce nowozytnej. Zadziwiajacy skrupulatnos$cia, szczegdtowy
realizm reliefow zdradza zainteresowanie rzezbiarza juz nie tylko istota, ale
rowniez zewnetrznym wygladem rzeczy i ludzi. Nietrwala ziemska egzystencja
posiada dla Stwosza warto$¢ sama w sobie, za§ czlowiek jest przez niego
postrzegany indywidualnie — tak pod wzgledem fizycznym, jak i duchowym.
Czas ludzkiego zycia przenika si¢ w kazdym momencie z wiecznym sacrum,
ale zachowuje przy tym swoéj odmienny charakter, uzyskuje tez konkretny
wymiar jako czas pigtnastowiecznych mieszczan krakowskich. Postawa taka
odzwierciedla ogodlne zalozenia sztuki pdéznego gotyku w coraz wigkszym
stopniu opartej na obserwacji natury, a wigc cze$ciej notujacej uplyw czasu,
jakiemu podlega przyroda i ludzka egzystencja. Docenienie doczesnej strony
zycia byto wynikiem zachodzacych poddéwczas przemian gospodarczych i
spotecznych (wzrost znaczenia mieszczanstwa), a takze wptywu nowych pra-
dow w filozofii 1 religii (wigksze zainteresowanie przyrodoznawstwem, huma-
nizm, devotio moderna)’®. Procesy te objety cata Europe, w znacznym stop-
niu dotyczyly rowniez $rodowiska krakowskiego, z ktorego wywodzili sig

autorzy programu tresciowego Otltarza Mariackiego’”.

"Pomian, dz cyt., s. 137.

K. G 6rs ki, Prqdy religijne XV wieku a sztuka, w: Sztuka i ideologia XV wieku,
red. P. Skubiszewski, Warszawa 1978, s. 123-134;J. d e G o f f, Kultura sredniowiecznej
Europy, thum. H. Szumanska—Grossowa, Warszawa 1970;t e n z e, Spoleczenstwo Srednio-
wieczne i czas, ,,Argumenty”, 5(1961), s. 7-12, gdzie autor analizuje przemiany w postrzega-
niu kategorii czasu w zwiazku z postegpem cywilizacyjnym.

" Powszechnie uznaje sig, ze wpltyw na program dzieta miat krakowski teolog i huma-
nista Jan Heydecke zwany Mirica. Silny spirytualizm ofltarza mozna réwniez tlumaczy¢
oddziatywaniem $rodowiska krakowskiego, w ktorym rozwijala si¢ gtdwnie tradycja scholas-
tyczna. Por.: Z. W t o d e k, Koncepcje metafizyki w Krakowie w XV wieku, w: Sztuka i
ideologia XV wieku, s. 8§9-96.
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3. KATEGORIA CZASU PRZEDSTAWIONEGO
JAKO KRYTERIUM ANALIZY STYLISTYCZNO-POROWNAWCZE]J
PROBA ODNIESIENIA OETARZA MARIACKIEGO DO INNYCH DZIEE EPOKI

Geneza stylu Wita Stwosza

Drogi ksztaltowania si¢ osobowos$ci artystycznej Wita Stwosza, pomimo
staran badaczy, nie zostaly dotad jednoznacznie wyja$nione; wiele pogladow
na t¢ kwesti¢ pozostaje w sferze hipotez. Gléwna przyczyna takiego stanu
rzeczy jest brak zrodet dotyczacych mtodosci rzezbiarza®®, jego terminowa-
nia, jak roéwniez wczesnych dziel, ktére mozna byloby mu bezdyskusyjnie
przypisa¢®!. Oftarz Mariacki jest pierwsza znana praca mistrza, lecz jego
wysoki poziom artystyczny, oryginalno$¢ i dojrzatos¢ — tak pod wzgledem
formy jak i treSci — wskazuja, ze Stwosz z chwila przybycia do Krakowa byt
juz rzezbiarzem w pelni uksztattowanym i samodzielnym®?. Rekonstrukcja
jego artystycznej biografii jest wigc problemem zasadniczym, a zarazem trud-
nym.

Poczatkowo geneza sztuki Stwosza nie byta przedmiotem szczegoélnego
zainteresowania nauki. Przyjmowano bowiem za pewnik norymberskie pocho-
dzenie rzezbiarza i w tamtejszym $rodowisku widziano korzenie jego twdrczo-
$ci®®. Jednak glebsza analiza stylistyczna skierowala z czasem poszukiwania
badaczy w strong innych regionoéw artystycznych XV w. Najbardziej utrwalita

80 Pierwsza poswiadczona zrodlowo data z zycia mistrza Wita jest rok jego rezygnacji
z obywatelstwa miasta Norymbergi, bedacy jednoczes$nie rokiem rozpoczgcia prac nad Otta-
rzem Mariackim w Krakowie. Norymberska ksigga mieszczan i mistrzow z lat 1462-1495
zawiera pod datg 1477 zapis o zrzeczeniu si¢ przez Stwosza obywatelstwa tego miasta. Tekst
ten przytacza J. Ptasnik (Ze studiow nad Witem Stwoszem i jego rodzing, ,,Rocznik Kra-
kowski”, 13(1922), dokument nr 2, s. 157); M. L ossnitzer, VeitStoss, die Herkunft
seiner Kunst, seine Werke und sein Leben, Leipzig 1912, Anhang II, Nr 8. Zachowany w
odpisach z XVI i XVII w. tekst dokumentu erekcyjnego oltarza podaje przyblizona date 25
maja 1477 r. jako moment rozpoczecia prac. Por.: L ossnitzer, dz cyt, Anhang II,
Nr9;J. Ptasnik, Cracovia artificium 1300-1500, Krakow 1917, nr 1028. Wiarygod-
no$¢ tych zrédet analizuje M. Friedberg (Oftarz krakowski Wita Stwosza. Studium archi-
walne, ,,Przeglad Zachodni”, 8(1952), s. 673-706).

81 Istnieje wiele dziet przypisywanych ,mtodemu Stwoszowi” przez réznych badaczy.
Liste tych rzezb oraz dotyczaca ich bibliografie zestawia P. Skubiszewski (Sty/ Wita Stosza,
s. 9-10, przyp. 4.

820 randze krakowskiego retabulum $wiadczy fakt, iz whasnie ten zabytek, obok innych
prac z okresu pobytu artysty w Polsce, uznawany jest za wyznacznik jego indywidualnego
stylu. Por. np.: Dettlo ff, Wit Stosz,s. 171-228; Skubiszewski, Sty Wita
Stosza.

8 Np:Kopera, dz cyt,s. 7-9.
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si¢ teza pierwszego monografisty Stwosza, Maxa Lossnitzera o decydujacym
wplywie sztuki gérnorenskiej, szczegdlnie zas tych form, ktore wywodzity sig
z tworczosci dziatajacego tam oraz w Wiedniu Niderlandczyka Mikotaja z
Lejdy®*. Dla wigkszosci autoréw zalezno$¢ miedzy obu artystami rysowata
si¢ na tyle wyraznie, ze okreslali ja jako $cista relacje mistrz — uczen®’.
Inni podchodzili do tej kwestii ostrozniej, opowiadajac si¢ za luzniejszymi
kontaktami, gltownie poprzez pozostajaca pod wplywem Mikotaja z Lejdy
sztuke potudniowoniemiecka®®. Wskazywano na inspiracje wywodzace sie
z tworczosci artystow znad Gornego Renu, szczegdlnie ze Strassburga®’,
dziatajacych w Szwabii®® i w rejonach naddunajskich®’.

Drugim obszarem artystycznym, na ktéry zwracaja uwage badacze stylu
Stwosza, jest sztuka niderlandzka zwtlaszcza za$ tworczo$¢ Rogiera van der
Weydena i jego kregu, w ktorej doszukano si¢ pierwowzorow dla wielu posta-

8 Lossnitzer (dz. cyt., s. 24 n.) nie przekreslat calkowicie zwiazkéw z Norymberga.
Na drodze pomiedzy Stwoszem a Lejdejczykiem postawil posrednika w osobie blizej nie
znanego rzezbiarza norymberskiego Szymona Lainbergera, rzekomego ucznia mistrza Miko-
laja. Pézniejsze badania zrewidowaty tezg M. Lossnitzera w czeéci dotyczacej owego posred-
nictwa, zasadniczo jednak nie podwazano zauwazonej przez niego zaleznosci formalnej sztuki
Stwosza od Lejdejczyka.

S Lossnitzer dz cyt, s. 70; T. Szy dtows ki, Le rétable de Notre-
-Dame a Cracovie, Paris 1935, s. 44; D e ttl o ff, Zagadnienia tworcze, s. 110.

8p Francastel, Introduction,w:S z ydlowski, Leretable, s. XVIIL.
Zdecydowanie odrzucila mozliwo$¢ nauki Stwosza w warsztacie Mikotaja z Lejdy L. Fischel
(Nicolaus Gerhaert und die Bildhauer der deutschen Spdtgotik, Miinchen 1944, s. 130;
A.Bochnak, WiStwoszw Polsce, Warszawa 1950, s. 35 (autor dostrzega wplywy
mistrza Mikotaja dopiero po wykonaniu Ottarza Mariackiego); Skubisze w s ki, St/
Wita Stosza, s. 51 nn.

8 Fischel, dz cyt, s. 124 n; Francastel dz cyt, s. XIII i XVIL
W zwiazku z inspiracjami tworczos$cia Mistrza Ottarza z Nordlingen por.: P in d e r, Die
deutsche Plastik vom ausgehenden Mittelalter bis zum Ende der Renaissance, Wildpark
Potsdam 1929, s. 389-391, C. Th. M i 1 1 e r, Veit Stoss in Krakau. ,,Miinchner Jahrbuch
der Bildenden Kunst”, 10(1933), s. 50. O wplywach malarstwa Martina Schongauera zob.:
Dettlo ff, Zagadnienia tworcze, s. 164.

8 A Jae ger, Veit Stoss und sein Geschlecht, Neustadt-Aisch 1958, s. 7;
E.Lutze, Veit Stoss, Berlin 1938, s. 12. 16; S. Dettl o ff Ze studiow, s. 55;
ten ze, Zagadnienia tworcze, s. 178-182; t e n z e, Wit Stosz, s. 171-177. Znaczacy
wplyw na ukierunkowanie badan w te strong miato odkrycie miejsca urodzenia Wita Stwosza
w Horb nad Neckarem. Por.: B.Przybyszews ki, Nieznane archiwalia dotyczqce
Wita Stwosza, ,,Biuletyn Historii Sztuki”, 14(1952), s. 62-65. Pojawily si¢ takze glosy
watpliwosci co do pochodzenia rzezbiarza z Goérnej Szwabii. Por. S. R o s pond, Stu-
dium jezykowe, Wroctaw 1966, s. 105-114; Z. K ¢ p i n s k i, Wit Stwosz w starciu ideo-
logii religijnych Odrodzenia. Oltarz Salwatora, Wroctaw 1969, s. 122-123 przyp. 286a.

¥ Dettloff, U zrédel, passim; t e n z e, Zagadnienia twércze, s. 105, 126;
tenze, WitStosz,s. 199 n.
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ci, a takze catych kompozycji w Ottarzu Mariackim®. Podkreslane byto

rowniez pokrewiefistwo ,,duchowego wyrazu” dziet obu artystow’!. Rowniez
i ta hipoteza miata swoich krytykéw’? oraz zwolennikow; niektérzy sposrod
tych ostatnich probowali nawet ttumaczy¢ owe wplywy podréza Stwosza do
Niderlandow®>.

Porownywanie koncepcji temporalnej Ottarza Mariackiego i rzezb Mikotaja
z Lejdy nastrecza wiele trudnosci, poniewaz najbardziej wspotmierne dzieto
Niderlandczyka (ze wzgledu na operowanie reliefami zestawionymi w cykl
scen oltarzowych) nie zachowato sig¢ i nie istnieja zadne zrédta ikonograficzne
pozwalajace na doktadna jego rekonstrukcje. Ottarz z Konstancji zostat znisz-
czony przez ikonoklastow, za$ dotrwate do dzi$ prace Lejdejczyka to zazwy-
czaj pojedyncze figury, ktore nie tworza obrazu zadnej akcji’*. Skoro ocala-
ly dorobek mistrza Mikotaja nie pozwala na odtworzenie jego sposobu narra-
cji 1 wielu innych czynnikow temporalnych, pozostaje jedynie skupi¢ sig na
analizie samych postaci, objawiajacych jego stosunek do cztowieka, relacje
idealizmu i realizmu, sacrum i profanum.

Mikotaj z Lejdy byt na terenie rzezby potudniowoniemieckiej prekursorem
realizmu niderlandzko-burgundzkiego, ktorego korzenie tkwity w twoérczosci

% Najczestszym przyktadem analogii jest Zdjecie z krzyza z Prado poréwnywane do
sceny Zasniecia Marii z ottarza krakowskiego. Inne, czgsto wymieniane motywy rogierowskie
to: czarny krol w Poktonie, Chrystus w UkrzyZzowaniu, kobieta zatamujaca rece w Zdjeciu
z krzyza oraz cale kompozycje reliefow Zwiastowania, Poktonu Trzech Kroli, Zdjecia z
krzyza.

'Skubiszewski, Styl Wita Stosza, s. 35, 47, 49.

28 zydtowski, Lerétable,s. 44, D ettlo ff, UzZrddet, passim;t e n z e,
Zagadnienia tworcze, passim, s. 105-124; t e n z e, Wit Stosz, s. 33, 75, 177-181, 208.

B Miller, dz cyt., s. 50, 56; B oc hnak, Wit Stwosz, s. 36 (gdzie autor
wskazuje rowniez na podobienstwa reliefow Stwosza do kompozycji Dirka Boutsa);
E.Lutze, VeitStoss, Berlin 1938,s. 13; K ¢ p i n s ki, Wit Stosz w starciu ideologii,
s. 36-37, 178; Skubiszewski, St/ Wita Stosza, s. 49. M. Lossnitzer (dz. cyt.,
s. 43) wahat si¢ co do niderlandzkiej podrozy mistrza Wita. P. Francastel (dz. cyt., s. XIII)
wykluczat taka mozliwo$¢, dostrzegajac jednoczesnie silny zwiazek sztuki Stwosza z malar-
stwem Rogiera van der Weydena oraz Hugo van der Goesa. Ostatnio podjat ten problem
H. P. Hilger (Zur Frage nach der niederldindischen Komponente im Werk des Veit Stoss, w:
Veit Stoss. Vortrdge des Niirnberger Symposions, Hrsg. R. Kahsnitz, Miinchen 1985,
s. 88-100).

% Na temat tworczosci Mikotaja z Lejdy por. O. Wetheimer, Nicolaus
Gerhaert, seins Kunst und seine Wirkung, Berlin 1929; Fis c hel, dz cyt.
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Clausa Slutera. Postaci rzezbione przez Lejdejczyka maja prawidtowe propor-
cje ciala, ich uktad ozywia zawsze pewne poruszenie. Polega ono zwykle na
silnym zaakcentowaniu kontrapostowej pozy oraz skrecie sylwetki wokoét jej
osi. Postawa oraz gesty figur sa jednak harmonijne, zrownowazone, ich dyna-
mika jest zawsze zdeterminowana fizycznymi mozliwo$ciami ciata. Nie znaj-
dziemy w nich az tak daleko posunigtej ekspresji, jak w rzezbach Stwosza,
niewytlumaczalnych zasadami mechaniki ruchu, a uzewnetrzniajacych silne
napigcie duchowe patetycznych gestéw, teatralnych wygigé postaci.

Réznice te potwierdza zestawienie zblizonych dziet obu rzezbiarzy : krucy-
fikséw oraz krolewskich nagrobkow. Postaé Ukrzyzowanego z Baden-Baden
o martwej, ale spokojnej twarzy stanowi zapowiedz zmartwychwstania®.
Kamienny krucyfiks Slackera z ko$ciota Mariackiego r6zni si¢ ujeciem twa-
rzy, a przez to ukazuje odmienny aspekt czasowy tematu. Rysy Jezusa sa
bardzo napigte, oczy polprzymknigte, usta otwarte. Calo$¢ odzwierciedla
szczytowy moment bolu zwiazanego z agonia. Jak stusznie zauwazyt P. Sku-
biszewski, u Lejdejczyka wizerunek Chrystusa na krzyzu to obraz Boga, ktory
»JUz przezwycigzyt Smier¢”, a w jego obliczu odbija si¢ ,,sila i bezczasowos¢,
ktore maja swe zrodto w zespoleniu boskiej i ludzkiej natury”®®. W przypad-
ku dzieta krakowskiego mamy do czynienia z ,,dramatem $mierci”. Widzimy
tu chwilg najwyzszego fizycznego i psychicznego wysitku, towarzyszacego
przekraczaniu granicy pomiedzy zyciem i $miercia, miedzy wymiernym cza-
sem ludzkim a wieczno$cia’’. Ten sam moment ewokuje posta¢ Chrystusa
z kwatery Ukrzyzowania w Olttarzu Mariackim.

Analogiczne rozbieznoS$ci zaznaczaja si¢ w figurach wladcow z obu nagrob-
kow’®. Na plycie wiedenskiej tumby, wykonanej przez mistrza Mikotaja,
Fryderyk III przedstawiony zostal w sposdb reprezentacyjny, w pelnym maje-
stacie wladzy. Cesarz wyprostowany wydaje si¢ kroczy¢ dostojnie naprzéd.
O pionowej pozycji ciata Swiadczy uksztattowanie szat, ktore nie przylegaja
do lezacego tutowia, ale zwisaja od ramion ku dotowi, tworzac wertykalne
zmarszczki. Niewielka poduszka, staty element tego typu nagrobkow, wlasci-
wie nie jest potrzebna dla podtrzymania mocno osadzonej glowy cesarza. Na
twarzy z otwartymi, patrzacymi przed siebie oczyma, nie wida¢ sladow Smier-
ci. Sklepiona niszg, z ktérej wynurza si¢ figura Fryderyka III, dekoruja gesto

SSkubiszewski, Styl Wita Stosza, s. 54.

% Tamze.

7 Tamze. Podobna interpretacje przedstawia P. Pencakowski (Kamienny krucyfiks Wita
Stwosza w kosciele Mariackim w Krakowie, ,,Folia Historiae Artium”, 22(1986), s. 71.

% Dostrzegt te rozbieznosci S. Dettloff (Wit Stosz, s. 72). Bardzo silnie podkreslat je
P. Skubiszewski (Rzezba nagrobna Wita Stosza, Warszawa 1957, s. 51;t e n z e, Styl Wita
Stosza, s. 54, 60-61).
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motywy heraldyczne, zwracajace uwage na ziemski rodowod wladcy oraz
swiecki aspekt jego funkcji.

Wawelski grobowiec Kazimierza Jagiellonczyka ukazuje ten sam motyw z
zupelnie innej perspektywy. Stwosz zasugerowat lezaca pozycje ciata krola,
zarowno dzigki abstrakcyjnym formom draperii plaszcza, jak tez przez po-
wigkszenie rozmiarow poduszki, ktora podpiera nie tylko glowe, lecz takze
ramiona postaci. Szczegolnie istotne jest jednak opracowanie twarzy. Rysy
witadcy uzewnetrzniaja cierpienie i bol. Zapadnigte policzki i zmeczone oczy
o opadajacych powiekach dopetniaja obrazu zmagania si¢ ze $miercia. Tarcze
herbowe zostaly na ptycie krakowskiej zredukowane do stosunkowo niewiel-
kich ornamentoéw, za$ tresci polityczno-dynastyczne skupiaja si¢ w dekoracji
bokow krolewskiej tumby. Stwosz wyszedt poza §wiecki, czysto reprezenta-
cyjny charakter monarszego pomnika, wprowadzajac don elementy symbo-
liczne, jak zapona z rodzaca kobieta na piersiach Jagiellonczyka oraz wiele
scen biblijnych na kapitelach baldachimu. Stawiaja one dramatyczny moment
ludzkiej $mierci w szerszym kontekscie walki Boga ze ztem, prowadzonej od
poczatku do konca $wiata”®. Pod wzgledem zetknigcia si¢ czasu indywidual-
nego, fizycznego umierania z czasem absolutnym bytu transcendentnego,
wizerunek ten zblizony jest do przedstawienia z szafy krakowskiego retabu-
lum!'%°,

Realizm sztuki Mikolaja z Lejdy, objawiajacy si¢ w indywidualizacji i
szczegolowej charakterystyce ludzkich twarzy, ma nieco odmienng naturg niz
realizm Stwosza. Oblicza postaci z Ottarza Mariackiego zdradzaja ich wiek,
choroby, pochodzenie spoteczne, stan psychiczny — podobnie, jak twarze figur
ze strasburskiej Kancelarii Mikotaja z Lejdy. Wyraznie dostrzegalna jest jed-
nak silniejsza ekspresja uczu¢, a takze ich odmienne podloze w twarzach
rzezbionych przez Stwosza. Lejdejczyk tworzy portrety prawdziwych osob
postugujac si¢ wnikliwa obserwacja natury. Chociaz notuje przezycia, intere-
suje go gtownie ich zewnetrzny wyraz!’!. Twarze wigkszosci postaci w
poliptyku Mariackim przekraczaja owa obicktywna obserwacje. Odczytujemy
na nich nie tylko objawy smutku, rozpaczy czy zamys$lenia, ale roéwniez site

“M.Skubiszewska, Death as Birth. The Symbol on the Tomb of a King
of Poland, ,Journal of the British Archeological Association”, Third Series, 36(1973),
s. 43-51; t a z, Program ikonograficzny nagrobka kréla Kazimierza Jagielloniczyka w ka-
tedrze wawelskiej, ,,Studia do dziejow Wawelu”, 4(1978), s. 98 nn.

190 Istnieja jednakze spore réznice w obu wyobrazeniach §mierci. Spokojne Zasniecie
Marii stanowi swego rodzaju idealne exemplum dobrej $mierci, gdy na obliczu konajacego
monarchy rysuje si¢ cierpienie. Por: A. Kartowska-Kamzowa, Wyobrazenie
Smierci w tworczosci Wita Stwosza, ,,Folia Historiae Artium”, 25(1989), s. 149.

Wgkubiszewski, Styl Wita Stosza, s. 61, 63.
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wewnetrznego napigcia, zwiazanego z zyciem duchowym. Pietyzm Stwo-
szowskich figur powoduje ich idealizacje!??, gdyz tak wielka intensywnosc¢
i wyrazisto$¢ uczu¢ czyni z nich ,,modelowe” przezycia religijne, odczuwane
przez wiernych catego Kos$ciota podczas rozpamigtywania dziejow §wigtych
w trakcie modlitwy i liturgii. O wiele mocniej akcentuje Stwosz dwoisto§¢
ludzkiej egzystencji, poddanej przemijaniu a zarazem przeniknigtej tym, co
wieczne.

Pod tym wzgledem koncepcja Stwoszowska blizsza jest tworczosci Rogiera
van der Weydena. Malarz nadaje swoim postaciom zindywidualizowane i
wcale nie idealne rysy twarzy, noszace liczne §lady uptywu czasu. Emocje,
jakie z nich emanuja, skala natgzenia sa co najmniej rOwne ukazanym przez
Stwosza i tak samo jak one wydaja si¢ mie¢ zrédto w najglebszych poktadach
sfery duchowej!'®*.

Poréwnanie tak czgsto ze soba zestawianych scen, jak Rogierowskie Zdje-
cie z Krzyza z Prado 1 Zasniecie Marii z krakowskiego ottarza Stwosza wska-
zuje jeszcze glebsze podobienstwa. Uktad figur madryckiego obrazu jest sy-
metryczny, jego o$ stanowi martwe ciato Chrystusa na tle krzyza, podtrzymy-
wane przez Jozefa z Arymatei i Nikodema. Czynno$ci wszystkich postaci
sktadaja si¢ na obraz akcji, ktorej rozciaglos¢ temporalnag okresla ruch powol-
nego opuszczania ciala Umeczonego, powtorzony w sylwetce stabnacej Marii.
Moment zawieszenia bezwtadnego Chrystusa w potowie drogi migdzy wysoko-
Scia krzyza a ziemia implikuje silne napigcie miedzy ,,przed” i ,,po”.

Uczestnikow wydarzenia Rogier van der Weyden ukazat jako rzeczywistych
ludzi. Ich twarze sa zindywidualizowane pod wzgledem wieku i wygladu,
ciala ozywione naturalnym ruchem, ktoérego fizyczny mechanizm odznacza si¢
na odkrytych partiach skory w napigciu migsni, $ciggien, wypuktosci zyt.
Realizm Rogiera nie jest jednak konsekwentny. Dzwiganie martwego Jezusa
wbrew naturalnym prawom nie wiaze si¢ z zadnym wysitkiem; podobnie ciato
osuwajacej si¢ Matki Bozej wydaje si¢ nie mie¢ cigzaru'®. W potaczeniu
z patosem gestow zatobnikow, przesuwa to akcent z fizycznej na duchowa
strong akcji. Historyczne wydarzenie przemienia si¢ w uroczyste misterium,
ktérego przebieg staje si¢ pretekstem do kontemplacji ponadczasowego sensu

ofiary Ukrzyzowanego i uczestnictwa Matki Bozej w dziele odkupienia'®’.

102 Tamze, s. 63.

S E Panofsky, Early Netherlandish Painting. Its Origin and Character,
Cambridge, Mass. 1958, s. 248-249; Skubiszews ki, Styl Wita Stosza, s. 61.

M. J.Friedlander Early Netherlandish Painting, t. 1I: Rogier van der
Weyden and the Master of Flémalle, Leyden—Brussels 1967, s. 30-31.

50.G.von Sim p s o n, , Compassio” and ,,Co-Redemptio” in Roger van der

Weyden’s Descent from the Cross, ,,The Art Bulletin”, 35(1953), s. 9 nn.
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Estradowa kompozycja i frontalizm obrazu, podkreslaja jego funkcje prezen-
tacji.

Grupe figuralna, ktorej uktad spaja elementy narracji i reprezentacji, malarz
niderlandzki umie$cit w abstrakcyjnej przestrzeni, pozbawionej wszelkich
historycznych asocjacji. Jednolita, ztota powierzchnia posiada te same konota-
cje, co nierealne, bigkitne tto w Stwoszowskim Zasnieciu Marii. W idealne;j
przestrzeni uptyw czasu traci swa wymiernosc.

Ztaczenie formy realistycznej z idealizacja, opowiadania z prezentacja,
prawdy o ludzkich przezyciach z dogmatyczna trescia, bardzo zbliza krakow-
skie przedstawienie do Zdjecia z krzyza z Madrytu'®®. W wizjach obu arty-
stow czas historyczny, a takze indywidualny czas ludzkiej egzystencji uzy-
skuja sens jako formy aktualizacji wydarzen nalezacych do Bozego planu
zbawienia. W ten sam sposob funkcjonuje w omawianych dzielach czas
wspotczesny artystom, wprowadzony wraz z pigtnastowiecznymi ubiorami i
rekwizytami.

Dla kwater Ottarza Mariackiego wskazano wiele analogii w innych dzie-
tach Rogiera van der Weydena. Opfakiwanie z Hagi (Mauritshuis), jak row-
niez powstale zapewne pod jego wptywem w warsztacie Rogiera Opflakiwanie
z Brukseli (Musées Royaux), z wielu powodéw przypomina Zdjecie z krzyza
oraz inne sceny pasyjne Stwosza. Oprdcz bardzo zblizonego uktadu figur
uderza podobna ekspresja gestow i napigcie emocjonalne. Zblizone jest takze
ogoblne, szkicowe ujecie pejzazowego tta, majacego drugorzedne znaczenie dla
akcji'””. Wspélny dla poréownywanych scen jest jednak przede wszystkim
obraz zdarzenia, ktorego fizyczny przebieg jest zdeterminowany jego sensem
ponadzmystowym!'¥,

Nalezy w tym miejscu zaznaczy¢, iz w reliefach Ottarza Mariackiego
(zwlaszcza zamknigtego) odnajdujemy wigcej symptomow rzeczywistej zmia-
ny. Dynamiczny ruch postaci krakowskich czegsciej ewokuje czynnosci w
przebiegu niz w stanie. Kwatery oraz scena centralna Stwoszowskiej nastawy,
chociaz zawieraja pewne clementy charakterystyczne dla obrazow dewocyj-
nych, pozostaja zawsze przedstawieniami historycznymi. I tak, w Zdjeciu
z Krzyza z Krakowa wszystkie postaci biora czynny udziat w akcji, a zamiast

S kubiszewski, Styl Wita Stosza, s. 33.

197 W malarstwie Rogiera, tak jak w reliefach Stwosza, posta¢ ludzka pozostaje nie
zintegrowana z otaczajaca ja przestrzenia. P. Skubiszewski (Styl Wita Stosza, s. 43) stwier-
dza, ze : ,,obraz czlowicka bedacego w zgodzie z natura i swym bezposrednim otoczeniem
pozostal Witowi Stoszowi zasadniczo obcy.” O figurach Rogierowskich pisze M. Friedlander
(dz. cyt., s. 31), ze nie istnieja one w przestrzeni, ale ja uzupetniaja.

18 por. E. P ano fsky, Early Netherlandish Painting, s. 249, 256-272; S i m p-
s on, dz. cyt,s. 9-11, 15-16; Skubiszewski, Styl Wita Stosza, s. 32.
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swigtych protektorow, wprowadzajacych osoby §wieckie do niezmiennej rze-
czywisto$ci transcendentnej, mamy tu dodatkowy, narracyjny watek rozmowy
dwu mezczyzn.

Tego typu rozbieznoS$ci nie przecza jednak tezie o pokrewienstwie wizji
obu artystow, przeciwnie nawet wydaja si¢ wskazywa¢ na okreslony punkt
wyjscia dla koncepcji mistrza Wita. Stwosz bowiem nigdy nie przejmowat
zadnych wzorcow w calosci i dostownie, ale przystosowywal je do swoich
potrzeb!?. Przedstawienia o zblizonej zawarto$ci czasowej znajdujemy zresz-
ta w dzietach nauczyciela Rogiera, Roberta Campin'!®.

Ottarz Matki Bozej Rogiera van der Weydena!!'! dostarcza materiatu do
poréwnan, szczeg6lnie jesli chodzi o sposéb przenikania si¢ iloSciowej i jako-
Sciowej ptaszczyzny czasu. Kwatery tego retabulum ukazuja wydarzenia w
bardziej konkretnej przestrzeni niz madryckie Zdjecie z Krzyza. Sa to wnetrza
architektoniczne, ktérych glgbia zasugerowana zostata za pomoca konsekwent-
nie zastosowanej perspektywy zbieznej. Uchylone drzwi, otwarte okna lub
loggie odstaniaja Swiat na zewnatrz pomieszczen, najczeSciej rozlegle pejzaze
z fragmentami ogrodow. Doskonale odtworzenie materialnej struktury rzeczy,
glebi przestrzeni daje ztudzenie realnego $wiata.

Nie ulega watpliwosci, ze Stwosz nie osiagnal w swym ottarzu takiego
stopnia realizmu w oddawaniu stosunkéw przestrzennych oraz przyrody. Ze
wzgledu na znaczne rdéznice gatunku poréwnywanych dziet, wynikajace z
odmiennych mozliwos$ci technicznych malarstwa i reliefu, mistrz Wit nie byt
w stanie wzbogaci¢ swych przedstawien o sensualne warto$ci, ktore niesie ze
soba odmalowanie efektéw naturalnego, dziennego $wiatta, zmieniajacego
natgzenie na zewnatrz i wewnatrz pomieszczen. Mimo to obraz $wiata u van
der Weydena i Stwosza wykazuje wiele cech wspolnych.

Za pomoca realistycznych $rodkéw niderlandzki malarz tworzy nie tyle
rekonstrukcje istniejacych faktycznie miejsc czy budowli, ile pewna sytuacje
modelowa''?. Nasycona znaczeniami symbolicznymi przestrzen malowanych

W Skubiszewski, Styl Wita Stosza, s. 37. Stosunek Stwosza do wzordw,
konkretnie do wzoréw graficznych, celnie charakteryzuje A. Ziomecka (Problem wzoru w
przedstawieniu ,, Chrystusa w Otchlani” krakowskiego poliptyku Wita Stwosza, ,,Biuletyn
Historii Sztuki”, 36(1974), s. 366-372.

10 Np. we frankfurckim Zdjeciu z krzyza Mistrza z Flémalle, znanym z kopii przecho-
wywanej w Walters Art Gallery w Liverpoolu. Por: Friedl&dnder, dz cyt, nr 59.
P. Skubiszewski (Styl Wita Stosza, s. 35-37) dostrzega nawet we wspomnianym motywie
rozmowy prowadzonej pod krzyzem bezposredni refleks sztuki z kregu Mistrza z Flémalle.

" jedna wersja pochodzi z Capilla Real w Granadzie (jedno skrzydto tego oftarza
posiada w swych zbiorach Metropolitan Museum of Art w Nowym Jorku), druga z klasztoru
Miraflores niedaleko Burgos (obecnie w Berlinskim Staatlische Museen).

M pEriedliander, dz cyt., s. 30-31.
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wnetrz nalezaloby wtasciwie interpretowac jako przestrzen idealna, oddzielona
od sfery ziemskiej, a zarazem przenikajaca si¢ z nia''’. Znajdujace sie¢ w
takim otoczeniu postaci sa istotami cielesnymi, ich ruch wyznacza pewien
zakres czasowy przedstawionej terazniejszo$ci, a jednoczes$nie, ze wzgledu na
swa ceremonialno$¢ lub ekspresje, zamienia si¢ w symboliczny gest, ktory
unieruchamia akcje w trwaniu. Rzeczywisto$¢ przedstawiona w obrazach Ni-
derlandczyka posiada zardwno cechy przemijania, jak i niezmiennosci.

Pomijajac cata dyskusje¢ na temat pochodzenia formy potkolistej arkady,
ktora obejmuje centralna sceng krakowska oraz kwatery Otltarza Matki Bo-
zej'' nalezy podkresli¢ jej analogiczna funkcje w strukturze czasowej obu
dziet. Na oS$ciezach i architrawie umieécil Rogier postaci i grupy figuralne,
odnoszace si¢ do wydarzen przesztych lub przysztych w stosunku do sceny
gtownej. Z jednej strony rozszerzaja one warstwe czasu historycznego, z
drugiej za$, okreslajac zgodnie z zasadami $redniowiecznej typologii wyktad-
ni¢ ideowa sceny i jej znaczenie w dziejach zbawienia, sytuuja ja na plasz-
czyznie czasu §wigtego.

Struktura czasu przedstawionego w obrazach Rogiera van der Weydena
wykazuje znaczne podobienstwo do temporalnej wizji Wita Stwosza zawarte]
w Otltarzu Mariackim. Zbliza je sposob konstruowania terazniejszo$ci oraz
funkcjonowanie — na zasadzie symbolicznej — przesztosci i przysztosci. Jed-
nak gtéwna analogi¢ stanowi stosunek czasu §wietego i czasu fizycznego.
Srodki stuzace ukazaniu sacrum i profanum w dzietach Rogiera rownowaza
sig, ale to sacrum jest gtowna zasada porzadkujaca temporalng strukture obra-
zow Niderlandczyka. Zwazywszy, iz tym samym regulom poddany jest Stwo-
szowski model czasu reprezentowany w retabulum Mariackim, stuszne wydaje
si¢ stwierdzenie P. Skubiszewskiego, ze Rogierowska wizja Swiata lezy u
podstawy tworczosci tego rzezbiarza'l®,

Oczywiscie, pokrewienstwo to nie moze w zadnym wypadku wyklucza¢ ani
pomniejsza¢ wptywu sztuki potudniowoniemieckiej. O ile bowiem zwiazek
Stwosza z twérczosciag Rogiera van der Weydena dotyczyt przede wszystkim
warstwy ,,sensu temporalnego”lm, o tyle zrodtem formy Stwoszowskich

113 przestrzen konstruowana przez Rogiera van der Weydena oparta jest na zasadzie
ukrytego symbolizmu, charakterystycznego dla XV-wiecznego malarstwa niderlandzkiego.
Por.: Pano fsky, Early Netherlandish Painting, s. 131 nn.; t e n Z e, Rzeczywistos¢
i symbol, passim.

"$panofsky, Early Netherlandish Painting, s. 260. Analogiczne rozwiazania
zastosowal malarz w kwaterach oftarza §w. Jana (Berlin—Dahlem).

SSkubiszewski, Styl Wita Stosza, s. 47, 49.

116 W zakresie zarysowanym przez U. Mazurczak (Zagadnienie czasu).
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rzezb byta niewatpliwie sztuka Goérnego Renu, uksztattowana pod wplywem
Mikotaja z Lejdy!'!”.

W Ottarzu Mariackim Stwosza obecne sa elementy, ktéorych nie mogt on
przejac ze sztuki Rogiera. Postaci zotdakow z Pojmania zdradzaja zaintereso-
wanie rzezbiarza tym, co brzydkie i jego sklonno$¢ do deformacji. Analogii
dla tego rodzaju przedstawien mozemy szukaé w twoérczosci Mikotaja z Lejdy
(twarze ze strasburskiej Kancelarii), ale takze w p6éznogotyckiej drobnej plas-
tyce z terenéw Niemiec''®. Kolejnym przyktadem jest ,,gotycki taniec” pro-
rokdéw z obramienia sceny gtownej i przodkéw Marii z predelli Ottarza Ma-
riackiego. Ekspresyjnie skrecone sylwetki krakowskie poréwnywane byly przez
niektérych badaczy do ,, Tancerzy Moriski” Erazma Grassera!!’. Co prawda,
bezposredni zwiazek pomiedzy tymi dzietami jest z reguly odrzucany'??,
mimo to taczy je niewatpliwie che¢ ukazania ciata ludzkiego w gwattownym
ruchu.

Literatura stwoszowska wymienia caly szereg argumentéw potwierdzajacych
tezg o potudniowoniemieckiej genezie stylu mistrza Wita. Typ krakowskiej
nastawy'?!, liczne motywy ikonograficzne!'??, sposoéb upozowania postaci,
ich gesty, jak rowniez ksztaltowanie draperii'®>® bez watpienia na to wska-
zuja. Jednak wszystkie owe komponenty sa przez mistrza Wita przetwarzane
i wykorzystywane do stworzenia takiej wizji czasu, ktora nie ma swego odpo-
wiednika w dzietach Zzadnego z gérnoniemieckich artystow XV w. Nie znaj-
dziemy wsrod nich przykladu tak nierozerwalnego zespolenia akcji i reprezen-
tacji, uptywu czasu i pozaczasowego trwania, jakie ma miejsce w krakowskim
Zasnieciu Marii oraz innych scenach Ottarza Mariackiego. Obraz wydarzenia
w przebiegu nigdy nie trafia do czesci centralnej goérnorenskich poliptykow,
wypetniajac jedynie kwatery ich skrzydel.

We wnetrzu szafy oltarza w Kefermarkt (ok. 1480), zestawianego czgsto
z dzietem Stwosza z powodu wielu analogii formalnych, przedstawione zosta-
ly trzy ujete frontalnie postaci §wietych. Ich lekkie ozywienie nie wprowadza

17 podkreéla to zreszta sam P. Skubiszewski (Sty/ Wita Stosza, s. 49 nn.; por.:
Hilger, dz cyt,passim;M.Baxandall, TheLimewood Sculpture of Renaissan-
ce Germany, New Haven—London 1980, s. 268.

M HRWeihrauch, Europdische Bronzestatueten 15-18 Jahrhundert, Brunsch-
weig 1967, s. 264 n.

W' T Szydtowski, Zestudiow nad Stwoszem i sztukq jego czaséw, ,,Rocznik
Krakowski”, 26(1935), s. 43; Fisc hel, dz cyt, s. 54 n.

20pettloff, Zagadnienia tworcze, s. 144-148; t e n z e, Wit Stosz, s. 30.

20 por. zwt: W. M arcinkowski, Uwagio typie krakowskiej nastawy Wita
Stwosza, ,,Folia Historiae Artium”, 25(1989), s. 17-35.

2 pettloff Zagadnienia tworcze, s. 144-148; t e n z e, Wit Stosz, s. 30.

B Skubiszewski, Styl Wita Stosza, s. 49-51, tamze szersza bibliografia.
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zmiany, lecz wynika z konieczno$ci trzymania atrybutow. Cokoty pod stopami
figur oraz nadwieszone nad ich glowami baldachimy dodatkowo niweluja
wrazenie ruchu. Umieszczeni w abstrakcyjnej przestrzeni, pograzeni w trwaniu
Swigci bytuja w rzeczywistos$ci transcendentne;j.

Cztery ptaskorzezbione sceny na skrzydtach poliptyku w Kefermarkt przed-
stawiaja wydarzenia z zycia Matki Bozej. Mozemy doszuka¢ si¢ tu pewnych
podobienstw ze Stwoszowskim ptaskim ujeciem przestrzeni czy kompozycja
grup figuralnych, ale zawarto$¢ temporalna kwater z Kefermarkt jest inna niz
w wypadku scen krakowskich. W dziele niemieckim mamy do czynienia z
rozbudowaniem i zarazem rozproszeniem akcji, przez co znika efekt drama-
tycznego napigcia uptywajacej chwili. Rozpigto$¢ czasowa przedstawien traci
konkretny ilo$ciowy wymiar.

Twarze plaskorzezbionych postaci sa zindywidualizowane i potraktowane
z duza doza realizmu. Malujaca si¢ na nich zré6znicowana skala uczu¢ zdradza
che¢ rzezbiarza do psychologicznego poglebienia owych ,,portretow”. Charak-
terystyka ta blizsza jest jednak obiektywnej obserwacji Mikotaja z Lejdy niz
spirytualistycznemu podejsciu Stwosza i Rogiera van der Weydena. Jeszcze
jedna cecha dzieli reliefy krakowskie od scen z Kefermarkt. Stwosz akcentuje
wieczng aktualno$¢ ukazywanych przez siebie wydarzen, umieszczajac je w
realiach pigtnastowiecznych. T¢ sama prawde rzezbiarz niemiecki przekazuje
dzigki zastosowaniu form neutralnych, ponadczasowych. W ten sposob splyco-
na zostala zaré6wno warstwa czasu historycznego, jak tez zachwiana ogolna
rownowaga pomiedzy czasem sakralnym a czasem $wieckim.

Analogiczne tendencje zaznaczaja si¢ w tworczosci rzezbiarskiej wspotczes-
nego Stwoszowi artysty — Michata Pachera'?*. Swiadczy o tym chociazby
poréwnywany przez badaczy do Ottarza Mariackiego poliptyk w St. Wolfgang
(1471-1481). Srodkowa scena Koronacji Marii, pomimo iluzji akcji, jest w
rzeczywistosci przedstawieniem czysto reprezentacyjnym, pozbawionym wszel-
kich znamion uptywu czasu. Dynamike i patos rzezb mistrza Wita zastapita
dostojna powaga postaci i wrecz zlotnicza dekoracyjno$é!'?. Nie budzi wat-
pliwosci, iz wydarzenie to ukazat Pacher jedynie z perspektywy wiecznego
bytowania Boga'%%.

124 Na temat tworczosci artysty por.. O. Doerin g Michael Pacher und die
Seinen, Miinchen—Gladbach 1913.

125 Istnienie tych réznic podkreslat S. Dettloff (Zagadnienia twércze, s. 122-124; t e n-
z e, Wit Stosz, s. 208).

126 Znacznie glebsze i bardziej okreslone pod wzglgdem temporalnym sa dzieta malar-
skie niemieckiego mistrza, ale tu z kolei, np. w kwaterach ottarza z St. Wolfgang, wida¢
sktonnos¢ do rozbudowywania narracji.
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Wydaje si¢ wielce prawdopodobne, ze bez podniety ptynacej ze sztuki
niderlandzkiej, zwtaszcza w wydaniu Rogiera van der Weydena, struktura
czasu przedstawionego w Otltarzu Mariackim mogtaby by¢ taka sama, jak w
omowionych wyzej poliptykach potudniowoniemieckich. O tym, jak mocno
wizja ta byta zakorzeniona na terenach Europy Srodkowej, mowia nam dzieta
nasladowcow Stwosza. Niepowtarzalnos¢ Stwoszowskiej koncepcji na tych
terenach przemawia za jego zetknigciem, by¢ moze nawet bezposrednim, z
dzietami niderlandzkiego malarza.

4. STOSUNEK NASLADOWCOW SZTUKI STWOSZA DO KONCEPCJI CZASU
PRZEDSTAWIONEGO W OLTARZU MARIACKIM W KRAKOWIE

Oryginalna pod wzgledem stylu oraz ikonografii twérczos¢ Wita Stwosza
stata si¢ zrodtem inspiracji dla wielu dziet, ktére w rozmaity sposob interpre-
towatly jej zalozenia. Oddziatlywanie to mialo dos¢ szeroki zasigg; jego Slady
odnajdujemy nie tylko w Matopolsce, lecz takze na znacznie odleglejszych
terenach, glownie na Slasku, w Wielkopolsce oraz na Spiszu'?’. Oltarz Ma-
riacki, jako najwigksze i1 najbardziej reprezentacyjne dzieto mistrza Wita,
znalazl szczegolnie wielu nasladowcow. Zapozyczenia kompozycji catych scen
badz ich fragmentow, dotyczace w gltdéwnej mierze centralnego przedstawienia
krakowskiego, sa tatwo uchwytne i jednoznaczne, przyjrzyjmy si¢ jednak, czy
wigze si¢ z nimi zblizony program artystyczny.

Matopolski poliptyk w Ksigznicach Wielkich
(1491 r.) powtarza wertykalny uklad trzech scen: w szafie Zasniecia i Wnie-

bowziecia Matki Bozej, za$ w zwieficzeniu Koronacji'*®. Grupa szczytowa

27 M.in: Lossnitzer, dz cyt.,, passim; B. D a un, Veit Stoss und seine
Schule in Deutschland, Polen, Ungarn und Siebenbiirgen, Leipzig 1916; G. Barthe |,
Die Ausstrahlungen der Kunst des Veit Stoss im Osten, Miinchen 1955; E. Traj d o s,
Refleksy warsztatu krakowskiego Wita Stosza na sztuke Spiszu i Stowacji (Gorne Wegry),
,Biuletyn Historii Sztuki”, 30(1968), s. 372-383; E.Polak -Trajdos, Wieziartys-
tyczne Polski ze Spiszem i Stowacjq od potowy XV do potowy XVI wieku. Rzezba i malars-
two, Wroctaw—Warszawa—Krakow 1970; A. Ziome c k a, Slqskie retabula szafowe w
drugiej polowie XV i na poczatku XVI wieku, ,Roczniki Sztuki Slaskiej”, 10(1976), s. 17-
118; t a z, Wit Stosz a péZnogotycka rzetba na Slgsku, w: Wit Stosz. Studia o sztuce i
recepcji, s. 125-145; A. M. O 1 s z e w s k i, Wplywy sztuki Wita Stwosza w Polsce i na
Stowacji, w: Wit Stwosz w Krakowie, red. L. Kalinowski, F. Stolot, Krakéw 1987, s. 62-72.
Wszystkie opracowania podaja szersza bibliografie zagadnienia.

M. Sokotowski, Studia do historii rzezby w Polsce w XV i XVI w., ,Spra-
wozdania Komisji do Badania Historii Sztuki w Polsce”, 7(1906), szp. 177-193, il. 35, 36;
Szydtowski, Ze studiow,s.31-33; B.Przybyszewski, Z poszukiwan
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jest niemalze identyczna z krakowska, natomiast we wnece retabulum zazna-
cza sig¢ wigcej roznic. Ogolna dyspozycja sceny Zasniecia, z Maria klgczaca
wsrdd apostotow, z ktorych cze$¢ zajeta jest rozgrywajacym sie zdarzeniem,
gdy inni, stojacy po bokach, podnosza wzrok na grupe Wniebowzigcia, zgadza
sig z pierwowzorem. Autor ksiaznickiego poliptyku ukazal za to odmienny
moment akcji, poprzedzajacy zastabnigcie Matki Bozej. Maria wyprostowana,
z podniesiona gtowa i ztozonymi dtonmi, pograzona jest w ostatniej modlit-
wie. Napigcie miedzy ,,przed” i ,,po”, zwiazane z ruchem stopniowego osuwa-
nia si¢ Umierajacej, zostato wyeliminowane; wraz z nim zanikt dramatyczny
motyw przejécia z bytu ziemskiego w wymiar transcendentny — tak precyzyj-
nie ukazany przez Wita Stwosza.

Zgodnie z wcze$niejsza tradycja przedstawieniowa, Matke Boza podtrzymu-
je $w. Jan. Rzezbiarz ksiaznicki zrezygnowal z nowatorskiego pomystu Stwo-
sza, ktory ustawit §w. Jana i §w. Piotra po bokach Marii, podpieranej, a jed-
nocze$nie prezentowanej przez potezna posta¢ brodatego starca. Rytm stoja-
cych na skraju sceny, monumentalnych figur, ktérych pionowy i osiowy uktad
akcentuje dodatkowo apostotl z zalamanymi rgkami, w Ksiaznicach Wielkich
ulegt zakléceniu. Przyczynity si¢ do tego takze klgczace pozy ucznidw z
atrybutami egzekwii, ktorzy flankuja kompozycje. Jeden z nich, dmuchajacy
w kadzielnice, odwraca si¢ od glownej grupy Smierci Marii. Powoduje to
rozproszenie akcji i zwigksza rodzajowos¢ ujecia. Wydarzenie zad$nigcia Matki
Bozej, u Stwosza skoncentrowane w jednym, pelnym fizycznego i duchowego
napigcia momencie, balansujacym na granicy czasu i bezczasowos$ci, w ottarzu
ksiaznickim ma dluzszy i bardziej urozmaicony przebieg.

Opracowanie twarzy apostotow w Ksiaznicach Wielkich zdradza dazenie
nasladowcy, a by¢ moze nawet ucznia mistrza Wita, do osiagnigcia podobnego
realizmu oraz zr6znicowania emocjonalnego. Uczuciowos¢ ksiaznickich postaci
nie doréwnuje jednak ogromnej ekspresji przezy¢, ktora u Stwosza przenosi
akcje ziemska w niematerialng sfer¢ duchowa. To samo dotyczy ruchu. Irra-
cjonalny patos Stwoszowskich gestow zastapiony zostal naturalnym ozywie-
niem; jego echem sa tylko gwaltownie rozwiane draperie szat, spelniajace
czysto dekoracyjna funkcje.

Matopolski rzezbiarz przetworzyt w tym samym duchu grupe Wniebo-
wzigcia. Zasugerowal silniej ruch wznoszenia si¢ postaci do nieba, a mniejszy

archiwalnych za mistrzem tryptyku ksiqznickiego, ,,Sprawozdania z czynnoS$ci i posiedzen
PAU”, 53(1952),s. 71-72; A. M.O 1 s z e w s k i, Problem kregu rzezbiarskiego poliptyku
w Ksigznicach Wielkich, ,,Biuletyn Historii Sztuki”, 30(1968), s. 51-62; por: D e ttl o f f,
Zagadnienia tworcze, s. 190-192; K ¢ p i n s k i, Wit Stwosz, s. 96-102.
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nacisk potozyt na gest obejmowania Marii przez Syna'?’, dzigki ktéremu
krakowskie Levatio uzyskuje mistyczny wymiar za§lubin Chrystusa z Kos$cio-
tem. Zwigkszenie odlegtosci miedzy Wniebowzieciem i Smierciq Marii, przy
braku wielu elementow tacznikowych (glorii promienistej, apostota zatamuja-
cego rece), ostabilo zwiazek kompozycyjny scen. Zmianie ulegla przez to
perspektywa ideowa catego przedstawienia centralnego. Koincydencja histo-
rycznych zdarzen, jaka ma miejsce w czasie $§wigtym, uwidacznia si¢ tu o
wiele mniej wyraznie. Akcent przesunal si¢ w strong iloSciowego pojmowania
czasu.

Watek eklezjologiczny, z ktorym wiaze si¢ tak wazna w Ottarzu Mariackim
jakosciowa plaszczyzna czasu Ko$ciota, zostat zarysowany stabiej nie tylko
w czesci srodkowej poliptyku ksiaznickiego. Nastapito tu rozdzielenie historii
macierzynstwa Maryjnego, zobrazowanej na czterech kwaterach awersow ma-
lowanych skrzydet, od dziejow meczenstwa Chrystusa, ujetych w cykl o$§miu
scen na rewersach!’’. Zespolenie zycia Matki i Syna, przez ktére Stwosz
uwypuklit role Marii jako Wspotodkupicielki, nauczycielki Kosciota i same;j
eklezji, podkresla dwuptaszczyznowos¢ czasu biblijnego jako czasu historycz-
nego i sakralnego zarazem. Tak jasno sformutowanego programu temporalnego
nie odnajdziemy w retabulum z Ksiaznic Wielkich.

Wpltyw krakowskiej nastawy Stwosza na Slasku'®! objawia si¢ najpetnie;
w grupie oltarzy mieszczacych w cze$ci §rodkowej przedstawienie Zasnigcia
Marii.

Posta¢ Mariiz poliptyku w kos$Sciele parafial-
nym w Swidnicy (1492 r.)"3? jest dosy¢ wierna replika figury
konajacej Matki Bozej z Krakowa. Mistrz §laski zachowat réwniez ogdlny
podzial akcji, ktorej uczestnicy zajeci sa ceremonia zatobna oraz sama Umie-
rajaca, a niektorzy wpatruja si¢ w cud wniebowzigcia. Pozostate cechy orygi-

131

2201szewski, Problem kregu, s. 55.

130 Na zwiazane z tym przesuniecie ideowe zwraca uwage Z. Kepinski (Wit Stwosz,
s. 102).

131 Na temat kontaktéow Wita Stwosza ze Slaskiem (zwlaszcza Wroclawiem) oraz dzia-
falno$ci na tamtych terenach cztonkéw jego rodziny por.. Lossnitzer, dz. cyt,
s. 159, 161-162; J. Pt a § n i k, Cracovia artificium, nr 1028, 920, 837; ten z e, Ze
studiow, s. 138; K. Din k1 a ge, Archivalisches iiber Veit Stoss und seine Mitarbeiter
in Krakau, ,,Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst”, 10(1933),s. 59; T.Dobrowol -
s k i, Zycie, twérczosé i znaczenie spoleczne artystéw polskich i w Polsce pracujqcych w
okresie poznego gotyku (1440-1520), Wroctaw 1965, s. 109.

32 H Braune, E.Wiese, Schlesische Malerei und Plastik des Mittelalters.
Kritischer Katalog der Austellung in Breslau 1926, Leipzig 1929, s. 40-43, nr 93, tabl.
74-77. Ziomeck a, Slqskie retabula, s. 117, nr 117, tamze szersza literatura; t a z,
Wit Stosz a poznogotycka rzezba, s. 129-131; O 1s z e w s k i, Wplwy sztuki, s. 64-65.
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nalu zostaly jednak przetworzone w taki sposob, ze nadaly $widnickiemu
przedstawieniu zupelnie odmienny wyraz. Zamiast scenicznego uktadu monu-
mentalnych figur, ktérego matematyczna wrecz logika odstania tad bytu abso-
lutnego przenikajacego takze ziemskie zdarzenie, widzimy jedynie ztozona z
ciasno sttoczonych postaci, ptaska i chaotyczna kompozycje. Jeszcze wyrazniej
niz w Ksiaznicach Wielkich zaznaczyto si¢ w $laskim dziele dazenie do wigk-
szej narracyjnosci ujecia. Tutaj takze umierajaca Marig¢ podtrzymuje §w. Jan,
co odpowiada tekstom apokryfow. Wszyscy apostotowie uchwyceni zostali w
trakcie wykonywania okreslonych czynnosci, do ktérych dostosowane sa ich
postawy i ruchy — nigdy nie tak ekspresyjne jak u Stwosza. Izolacja figur z
krakowskiego Zasniecia jest przetamana; postaci czesciej dotykaja sig, nachy-
laja ku sobie, nawiazuja kontakt wzrokowy. Nawet Maria, spokojna i skupio-
na, zajeta jest trzymaniem $wiecy.

Realizm ruchu postaci §widnickich, ich twarzy oraz malujacych si¢ na nich
roznorodnych uczué stuzy charakterystyce ziemskiej rzeczywistosci. Nie bywa,
jak ekspresyjny realizm Stwosza, wyrazem duchowego napigcia, ktore jest
prawdziwym motorem akcji. Wydarzenie w przebiegu, poddane uplywowi
czasu, stanowi glowny temat §laskiego przedstawienia. Cudowne wniebo-
wzigcie Marii jest mu réwniez podporzadkowane jako uzupelnienie ciagu
narracji. Rzezbiarz uzyl bowiem ikonograficznego typu Levatio animae, z
mata duszyczka Matki Bozej, unoszona przez Chrystusa. Wniebowziecie duszy
Marii ztaczone jest z Zasnieciem historycznym zwiazkiem wynikania i nastep-
stwa. Jednoczesno$¢ obu scen nie ma wigc w tym wypadku charakteru nad-
przyrodzonego i nie stawia ich poza czasem pojmowanym w kategoriach
zamiany.

Zupelnie odmienna od Stwoszowskiej koncepcje temporalna prezentuje
tryptyk Zasniegcia Marii z ko§ciolta Boze-
go Ciata we Wroctawiu (1492 r., obecnie w tamtejszym
Muzeum Narodowym)!*3. Centralna scena zostala rozbita na wiele drobnych
epizodow, wérod ktorych gubi si¢ napigcie towarzyszace chwili $mierci Matki
Bozej. Apostolowie zgromadzeni w gérnym rzedzie, zaprzatnigci réznymi
dziataniami: trzech spos$rod nich odczytuje modlitwy z ksiggi lezacej na wyso-
kim pulpicie, dwaj inni zajmuja si¢ rozpalaniem kadzielnic. Z dwu stojacych
samotnie postaci, jedna, zlozywszy dlonie, spoglada na czytajacych, za$ druga

B3 Braune, Wiese, dz cyt., s. 44, 45, nr 96, tabl. 82, 83; M. Z | a t, Sztuki
Slgskiej drogi od gotyku, w: Pozny gotyk, Warszawa 1965, s. 178, 180, il. 33; A. Z i o -
m e ¢ k a, Wit Stosz a poznogotycka rzezba, s. 129-132; t a z, Tryptyk ,,Zasniecia Marii”
z kosciota Bozego Ciata i jego mistrz, Wroctaw 1978, Muzeum Narodowe we Wroctawiu.
Slaska Sztuka Sredniowieczna 8, bez paginacji.
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ociera z twarzy tzy skrajem ptaszcza. Obrazu ruchliwej krzataniny dopetnia
dwojka rozmawiajacych apostotdow w prawym rogu sceny. Takze ci najblizsi,
ktorzy zdaja sobie spraweg z powagi chwili, poprzez wykonywane czynnosci
oraz stopien zaangazowania emocjonalnego wilaczaja si¢ w ruchliwa, wielowat-
kowa akcje.

Moment fizycznego umierania Marii rzezbiarz wroctawski uchwycit bardzo
celnie 1 pod tym wzgledem byt blizszy wizji Stwosza, niz ktérykolwiek inny
z jego nasladowcow. Matka Boza osuwa si¢ bezwtladnie; przed upadkiem
chroni ja opiekunczy gest stojacego z tytu brodatego ucznia. Pochylona gltowa,
a przede wszystkim rece, ktore tracac sity wypuszczaja z palcow cigzka fatde
ptaszcza oraz podawana przez §w. Jana §wiecg, ewokuja t¢ sama faze procesu
konania, jaka utrwalit Stwosz w Ottarzu Mariackim. Artysta $Slaski skupit sig¢
jednak na jednej tylko, ilo§ciowej plaszczyznie czasu i znacznie rozszerzyt
temporalna rozciagto$¢ sceny. Sprzyja temu nie tylko urozmaicenie akcji, ale
rowniez osadzenie jej w bardziej konkretnych okoliczno$ciach, dzigki wprowa-
dzeniu takich elementoéw, jak pulpit i stolik, na ktoérych roztozone sa ksiggi
— jedna z nich czytata Maria przed $miercia.

Scena Zasnigcia Matki BozZej jest bardzo wyraznie odizolowana od nad-
ziemskiego Wniebowziecia. Zaledwie jeden apostol siedzacy w lewym rogu,
naprzeciw umierajacej Marii, podnosi wzrok do gory, gdzie wsréd obtokoéw
i postaci aniotow Chrystus unosi do nieba dusz¢ Zmartej. Stosunkowo nie-
wielkie rozmiary tego przedstawienia, jak réwniez jego umiejscowienie tuz
pod gorna listwa obramienia sprawiaja, iz na plan pierwszy wysuwa sig¢ rodza-
jowo ujete wydarzenie $mierci Marii.

Poliptyk z Wroclawia prawdopodobnie zainspirowal wielu §laskich snyce-
rzy. Przetworzona na sposob rodzajowy wersje krakowskiego Zasniecia odnaj-
dujemy miedzy innymi w ptaskorzezbie z Borkow -
Wielkich na Slasku Opolskim (koniec XV w.)'**, w centralnym
przedstawieniu matego tryptyku z Chich kotlo Szprotawy
(1514 1), w tryptyku z Sobina (ok. 1520)* oraz p o-
liptyku z Lubina Slaskieg o' (1522 r., obecnie w ka-
tedrze wroctawskiej). Obraz ,,dziania si¢” zwycigzyl w nich ostatecznie nad
trwaniem, ziemski bieg czasu zastapil niemal w zupelnosci niezmiennos$é

B347Ziomecka, §lqskie retabula, s. 71, nr 4; t a z, Wit Stosz a poznogotycka
rzezba, s. 133.

3Braune, Wiese, dz cyt., s. 70, nr 141, tabl. 150; Ziome c k a, Wit
Stosz a poznogotycka rzezba, s. 133, 136; t a z, S'lqskie retabula, s. 75, nr 14.

36 7iomecka, Slqskie retabula, s. 109, nr 98.

137 Tamze, s. 91, nr52; Braune, Wiese, dz cyt., s. 71, 72, nr 143, tabl. 152.
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czasu $wietego. Przesunigcie akcentu z jakoSciowego na ilo§ciowe rozumienie
czasu wida¢ najlepiej poprzez fakt catkowitego pominigcia we wspomnianych
przedstawieniach sceny Wniebowzigcia Matki Bozej. Jednoczesne pozostawie-
nie motywu postaci spogladajacych ku gorze dowodzi braku zrozumienia wta-
$ciwej intencji Stwoszowskiego pierwowzoru.

By¢ moze réwniez za posrednictwem Slaska krakowski wzorzec znalazl
swe odbicie w Wielkopolsce. Estradowo ujete Zasniecie wypelnia centralna
sceng ottarza glownego kosciota parafialnego w Kozminie Wielkopolskim
(pocz. XVI w.)"*8. Autor przejat od mistrza Wita monumentalny rytm piono-
wych figur oraz frontalizm kompozycji, ktore nadaty przedstawieniu bardziej
reprezentacyjny charakter. Podobnie jak w Ottarzu Mariackim Stwosza, histo-
ryczne wydarzenie $mierci Marii przeistacza si¢ w uroczyste, odprawiane na
oczach widza misterium.

W sposob zblizony do pierwowzoru, ziemska, poddana uptywowi czasu
akcja przenika si¢ tutaj z rzeczywisto$cia transcendentna. Dosadna charak-
terystyka twarzy, na ktorych odbijaja si¢ ulotne stany psychiczne, a takze
wszystko, co sklada si¢ na przebieg zatobnej ceremonii, implikuje zmienno$¢
1 przemijanie. Z kolei rygor kompozycyjny, mata dynamika ruchu i brak
odniesien do przeszto$ci czy przysztosci, w znacznym stopniu ograniczaja
rozciagto$¢ temporalna przedstawienia. O tym, ze nalezy ono do czasu Swigte-
go $wiadcza rowniez rozpigte nad cata scena obtoki, z ktorych spltywaja w doét
zlote promienie oraz wylaniaja si¢ anioty. Owa dwoisto$§¢ czasowa pojawia
si¢ jednak tylko w kontekscie jednej sceny Zasnigcia. Analogicznie do oltarzy
slaskich, we wnece retabulum koZzminskiego brak jest grupy Wniebowzigcia.

Z przytoczonych przyktadow wynika, ze ottarz krakowski jako calo§¢ kom-
pozycyjna, tre§ciowa, a co za tym idzie — rOwniez i temporalna, nie intereso-
wat nasladujacych go artystow albo nie zostat przez nich zrozumiany. Dzieto
Wita Stwosza prezentuje koncepcje czasu o wielostopniowej, a zarazem upo-
rzadkowanej strukturze. Jest to swego rodzaju system uwzgledniajacy rézne
formy funkcjonowania czasu w $wiecie i ich hierarchig¢. Przebieg drobnych
czynnosci, nastepstwo zdarzen i wiekow, okresla zmienna nature czasu histo-
rycznego, $wieckiego, w jego indywidualnym oraz ponadindywidualnym wy-
miarze. Ale wlasciwy sens tego, co przemijajace, tkwi w tym, co wieczne.
Dzieje ludzkie ukazat bowiem Stwosz jako czes¢ Swietej historii Zbawienia.
Stopniowanie narracyjno$ci scen, najbardziej nasilonej w kwaterach zewnetrz-

BB Barthel dz cyt.,s. 38,58 n; K. Rutkowska, ,Zasniecie” w Kozmi-
nie, ,,Biuletyn Historii Sztuki”, 17(1955), s. 276-277; Katalog Zabytkow Sztuki w Polsce, t.
V,s. 21,1l. 180-182; Z i o m e ¢ k a, Wit Stosz a poznogotycka rzezba, s. 132-133, il. 7.
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nych, nieco mniej w kwaterach wewnetrznych, a najmniej w centralnej partii
Ottarza Mariackiego, odpowiada $cisle takiemu modelowi czasu.

Prowincjonalni mistrzowie znacznie zubozyli tg¢ Stwoszowska wizje. Nie
tylko pomingli (z wyjatkiem autora poliptyku z Ksiaznic Wielkich) lub prze-
ksztatcili gtowny watek ponadczasowej apoteozy Marii — eklezji, nadajac inna
warto$¢ (i zawarto$¢) temporalna swoim przedstawieniom, lecz takze zmienili
relacje pomiedzy scena Srodkowa a scenami na skrzydtach. W omawianych
nastawach obserwujemy albo sktonno$¢ do ujednolicenia charakteru narracyj-
nego wszystkich uje¢ (np. oltarz z Ksiaznic Wielkich, ze Swidnicy), albo
swoista inwersje, gdy rodzajowa sceng w szafie flankuja kwatery z wizerunka-
mi pograzonych w trwaniu postaci $wietych (tryptyk Zasniecia Marii z Wroc-
lawia). Konsekwencja jest zbyt jednoptaszczyznowy obraz czasu lub mniejsza
spojnos¢ systemu temporalnego.

Ottarz Mariacki stanowit pierwowzor licznych rozwiazan formalnych i1
ikonograficznych. Rezultatem zapozyczen byly czesto dziela o odrebnym
programie tresciowym. Dzieta te, wsrod ktorych znajduje sie np. malopolski
ottarz z Lusiny (ok 1485, obecnie w krakowskim Muzeum
Narodowym)'®’, Ottarz Olbrachta z katedry wawelskiej
(ok. 1503)!*°, ¢czy poliptyk Koronacji Marii z
Czerniny na Slasku (1505 r.)'*!, dobrze ilustruja specyfike recepciji
sztuki mistrza Wita. A jest ona fragmentaryczna i powierzchowna!*?. Arty-
$ci przejmowali najbardziej obiegowe dla stylu Stwosza rozwiazania, nie byli
jednak w stanie odtworzy¢ glebi przestania temporalnego mistrza. Dlatego
estradowa, lecz mimo to zblizona do rzeczywistej i otwarta przestrzen Stwo-
szowska staje sig¢ u nasladowcow ograniczonym do ram sceny, ptaskim tltem,
ktorego elementy petnia funkcje informacyjna i nie buduja prawdziwego wnet-
rza ani pejzazu. Zwracajac o wiele mniej uwagi na otoczenie postaci oraz

B9M.Sokotowski, Zagadkowy nagrobek katedry gnieznieniskiej, ,,Sprawozda-
nia Komisji do Badania Historii Sztuki w Polsce PAU”, 7(1906), s. 80 n.; L o s s-
nitzer, dz cyt, s. 46 n; Dettloff, Wit Stosz, s. 44 n; Polak-
Trajdos, Wiezi artystyczne, s. 39-43, 77, 79.

YT Dobrzeniecki, Dzialalnosé Stanistawa Stwosza w Krakowie, ,Biuletyn
Historii Sztuki i Kultury”, 11(1949), nr 3/4, s. 192, 199, 201, 206-208, il. 79; A. M.
Olszewski, Orzezbach kilku poznogotyckich ottarzy matopolskich, ,,Biuletyn Historii
Sztuki”, 26(1964), s. 314.

Y Braune, Wiese, dz cyt.,, s. 54, 55, nr 115, tabl. 108-112; Z i o -
me ck a, Slqskie retabula, s. 76, 77, nr 19; t a z, Wit Stosz a poznogotycka rzezba,
s. 136-137; O 1s z e w s ki, Wphwy sztuki, s. 65.

142 podkresla to A. Ziomecka (Wit Stosz a péZnogotycka rzetba, passim); A.
Kartowska-Kamzowa, Wplw idei artystycznych Wita Stosza w Srodkowo-
wschodniej Europie. Uwagi dyskusyjne, w: Wit Stosz, Studia o sztuce i recepcji, s. 112-124.
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rekwizyty, autorzy ci pozbawiali przedstawiane wydarzenia materialnej kon-
kretnosci, zazwyczaj tez nieSmiato stosowali zabieg aktualizacji.

Sposob ukazywania ruchu rézni tez Ottarz Mariacki od wzorujacych si¢ na
nim dziet. Zmienne tempo przebiegu akcji, ktore Stwosz osiagat przez stop-
niowanie lub kontrastowanie gestow i postaw o rozmaitej dynamice, zostato
wyrownane, uspokojone. W ptaskorzezbach skrzydet ottarzy z Lusiny i Czer-
niny ten jednostajny uptyw czasu, w potaczeniu z odrealnieniem przestrzeni
oraz daleko posunigta typizacja twarzy figur, traci swa wymiernos$¢, staje sig
pozorny. Zaden z nasladowcow Stwosza nie potrafil bowiem ukaza¢ statego
przenikania si¢ czasu §wieckiego z czasem sakralnym, zachowujac przy tym
ich odrgbny charakter.

Dotychczasowe spostrzezenia zachowuja aktualnos¢ takze w odniesieniu do
postwoszowskiej sztuki z terendéw Spiszu i Stowacji. Ocalate tam, liczne
przedstawienia Zasnigcia Marii w typie znanym z Krakowa, migdzy innymi
z Koszyc™ (obecnie w muzeum w Budapeszcie), ze Spis -
kiej Kapitutl y'"™* (ok 1478), z O ¢ o v y'"™ cechuje ta sama
predylekcja do rodzajowosci, zwigzana z wigkszym, lecz czysto zewngtrznym
poruszeniem oraz S$ci§lejszym trzymaniem si¢ tekstu przekazow apokryficz-
nych.

Tworczos¢ mistrza Pawla z Lewoczy, jednego z najzdolniejszych kontynua-
torow stylu Stwosza, pod wzgledem temporalnym nie zbliza si¢ do koncepcji
poliptyku Mariackiego bardziej niz omoéwione dotad dziela.

Ottarz gtowny w kosSciele parafialnym
§w. JTakuba w Lewoczy™ (1508-1517) w centralnej wnece
zawiera trzy petnoplastyczne figury stojace obok siebie w oddzielnych polach.
Srodkowa rzezbe Marii z Dzieciatkiem flankuja posagi $wietych apostotow —
Jakuba i Jana. Uklad cial i gesty postaci nie wskazuja na zadna konkretna
czynno$¢, lecz na dokonywana przez nie autoprezentacje. Przedstawienie to
reprezentuje motyw Sacra Conversazione i jest obrazem niebianskiego ,,$wie-
tych obcowania”, ktérego nie dotyczy uplyw czasu. Z pozaczasowa wizja
czystego trwania w scenie gtownej kontrastuja ,,epickie” kwatery skrzydet. Na

3 Trajdos, Refleksy warsztatu, s. 377-380, il. 9; Polak-Trajdos,
Wiezi artystyczne, s. 78-80, il. 88; O 1 s z e w s k i, Wplywy sztuki, s. 65-66.

4 polak-Tr ajdos, Wiezi artystyczne, s. 74, 75, il. 77, J. Hom o 1 k a,
Gosticka plastika na Slovensku, Bratislava 1972, s. 401, nr 57, il. 130.

W pPpolak-Tr ajdos, Wiezi artystyczne, s. 75-77, il. 78-81; Ho m o 1 k a,
dz. cyt., s. 88, 397-398, nr 39, il. 92, 93.

467 Homolka, P.Horvath F. Kotrba V.Kotrba, J.Pa-
steka V.Tilkovsky, Majster Pavol z Levoce tvorca vrcholného diela slovenskej
neskorej gotiky, Bratislava 1961, passim.
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czterech ptaskorzezbach awersoOw ukazane zostaty: Rozejscie sig¢ apostotow,
Smieré sw. Jakuba, Sw. Jan na Patmos, Meczenstwo sw. Jana. Rzezbiarz po-
lozyt akcent na ilo§ciowej stronie czasu. Pod wzgledem rozpigtosci tempo-
ralnej sceny te mozna poréwnac z krakowskim Pojmaniem, na ktérym wzoro-
wany byt zreszta relief S'cigcia sw. Jakuba. Mistrz Pawel rozbudowal narracje,
umieszczajac w dalszym planie wiele drobniejszych epizodéw, powiazanych
z zasadnicza scena i rozciagajacych w czasie przebieg ukazanego wydarzenia.
Zespolenie pierwszego planu z rozleglym krajobrazem jest w ottarzu lewockim
blizsze rozwiazaniom renesansowym, dzigki czemu przestrzen nabiera ziem-
skiej realnosci'*’. Ponadto sam ruch postaci, dynamiczny, ale pozbawiony
dramatycznego, momentalnego napigcia, determinuje jednowymiarowa, ilo-
Sciowa interpretacje. I chociaz ozywienie figur, formowanie niespokojnie
rozwianych draperii czy wreszcie pewne uktady kompozycyjne zdradzaja
Stwoszowskie proweniencje!*®, to dla ogélnej konstrukcji ikonograficznej,
a takze temporalnej oftarza z Lewoczy analogii nalezaloby szuka¢ wsrod
XV-wiecznych retabuldow potudniowoniemieckich!#’.

Podsumowujac rozwazania o oddzialywaniu koncepcji temporalnej Ottarza
Mariackiego na nasladowcow Wita Stwosza mozemy powiedziec, iz w catoSci,
jako zlozony i uporzadkowany system nie zostala ona przez nich przejeta.
Zainspirowani przede wszystkim oryginalnymi rozwiazaniami formalnymi,
zwlaszcza dekoracyjnymi efektami skigbionych szat, arty$ci dopasowywali te
elementy do swej wlasnej wizji Swiata, w ktorej sacrum i profanum nigdy nie
osiagnety takiego zjednoczenia i rownowagi, jak w retabulum Stwosza.

PODSUMOWANIE

Badania temporalnych uwarunkowan dzieta plastycznego zostaty juz o-
twarte, zar6wno w odniesieniu do sztuki historycznej, jak i wspotczesnej.
Czas, obok przestrzeni, ruchu, rytmu czy $wiatla, traktowany jest jako odreb-
ny problem badawczy. Kategoria czasu stanowi rowniez kryterium dla rozwa-

147 Tamze, s. 79, il. 31, tabl. 28.

18 Ystnieja przypuszczenia, ze mistrz Pawel z Lewoczy znat nie tylko krakowski Ottarz
Mariacki, lecz rowniez pdzniejsze dziela Wita Stwosza z okresu norymberskiego, w tym
Ottarz Bamberski. W tym ostatnim poliptyku mistrz Wit podjat probe wykorzystania renesan-
sowej perspektywy. Por. Homolka, Horvath, Kotrba Kotrba,
Pasteka Tilkowsky, dz cyt,s 7879 Polak-Trajdos, Wiezi
artystyczne, s. 44; O 1 s z e w s k i, Wphwy Sztuki, s. 66.

49 Dowiedzione zostaly zwiazki sztuki mistrza Pawla z Lewoczy z tworczoscia G.
Erharta (por: Polak — Trajdos, Wiezi artystyczne, s. 42-43).
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zan nad stylem okre§lonego okresu lub konkretnych artystow, wilaczajac sig
do juz istniejacych badan, badz otwierajac nowe kierunki poszukiwan. W wy-
padku kwestii formalnych, szczegolnie cenne sa spostrzezenia dotyczace ilos-
ciowe] warstwy czasu przedstawionego, zwiazanej $cisle ze strona plastyczna
dzieta. Analiza, w ktorej wzieto pod uwage takze jako$ci temporalne (czas
jakosciowy), stwarza jeszcze wigksze mozliwosci. Pozwala przede wszystkim
na szerszy wglad w przeslania tresciowe oraz zwiazek dzieta z klimatem
epoki, w jakiej powstato.

Potwierdza to przyklad krakowskiego Ottarza Mariackiego. Odslonigcie
czasowej struktury najwigkszego dzieta Stwosza przyczynito si¢ do poglebie-
nia naszej wiedzy o nim i stato si¢ podstawa do wznowienia dialogu o stylo-
wej genezie tworczosci rzezbiarza i jej powinowactwie z szerszym kregiem
artystycznym.

Konstrukcja czasu przedstawionego charakteryzuje tworce poliptyku kra-
kowskiego jako artyste mocno osadzonego w swojej epoce, a jednocze$nie
oryginalnego. Znajdujemy w dziele mistrza Wita elementy konserwatywne, jak
tez rozwiazania nowatorskie — wplywy rozmaitych $rodowisk artystycznych
XV-wiecznej Europy, a zarazem silny indywidualizm.

Pod wzgledem temporalnym specyfika sztuki Stwosza polega gldwnie na
szczegdlnym polaczeniu czasu ilo§ciowego i czasu jakoSciowego oraz przypo-
rzadkowaniu im (a szczegdlnie drugiej z tych dwu plaszczyzn) niekon-
wencjonalnych $srodkow wyrazu.

Analiza temporalna Oltarza Mariackiego potwierdza wigc wczesniejsze
spostrzezenia badaczy, poczynione na podstawie ustalen formalnych i ikono-
graficznych. Przyczynia si¢ do sprecyzowania niektoérych tez i dostarcza no-
wych argumentow.
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THE QUESTION OF THE PRESENTED TIME IN THE WORKS OF WIT STWOSZ
WITH PARTICULAR REGARD TO THE ALTAR
FROM OUR LADY’S CHURCH IN CRACOW

THE APPLICATION OF TEMPORAL CRITERIUM
IN SEARCH OF STYLISTIC ANALOGIES IN THE ART
OF THE 2ND HALF OF THE 15TH CENTURY

Summary

The question of the presented time is more and more often treated as a separate research
problem in the studies on art. The temporality of plastic works may also be a criterium for the
considerations on the style of a given period or concrete artists.

This is confirmed by the example of Our Lady’s church altar in Cracow. The temporal
analysis of the structure of the greatest work of Wit Stwosz has become the reason to resume
dialogue on the stylistic genesis of the sculptor’s artistic work and its kindship with the broader
circle of 15th-century art.

The internal time of the altar has a multilayer structure; its complex construction cor-
responds to the rich variety of plastic forms and contents. Among the formal means which
create the temporality of presentations, the most important are those which serve to show
movement, that is: arrangement of figures, their gestures, composition of figural groups and
their location in space, manner of forming draperies of garment. Stwosz’s figures are naturally
vivid, so there is an illusion of an action taking place, whose course is determined by the lapse
of time. Occasionally, however, due to their ceremonial character and pathos, the movement of
the figures evokes invariable duration.

The whole of reality presented in Our Lady’s church altar contains an analogical twofold
character. On the one hand Stwosz’s realism as to details, meticulously recreating any details
and the material structure of things, places the presented events in the changeable and earthly
world. On the other hand such factors as: representative character of the scenes, conventional
and scenic space, abstract shapes of the drapery, and the like, point to idealistic presuppositions
of master Wit’s art, and characterize supernatural order, to which the artist’s vision is sub-
ordinated.

In terms of contents the time presented in Cracow retablo develops along two levels as well.
The first is the level of narration about the earthly history of Christ and Mary, subordinated
to the laws of historical time; the second being the dogmatic contents which reveal the nature
of sacred time. In Stwosz’s work the two temporal levels converge in the time contemporary
to the sculptor, a time introduced by the Gothic forms of the props and architecture.

The temporal construction of Stwosz’s polyptych from Our Lady’s church has its counterpart
in Rogier van der Weyden’s artistic work. The Netherlandian painter resembles closely Stwosz
in the way he combines realism and idealism, action and representation, narration and symbolic
contents. Nicholas from Leyden output as well as South German art from the 15th century,
which remaind under the latter’s influence, were undoubtedly the source of Stwosz’s sculptures,
yet they show fewer analogies in this respect.

The followers of Wit Stwosz’s art did not take over his complex and ordained temporal
conception, as it was presented in the altar from Our Lady’s church in Cracow. They were,
above all, inspired by the original formal solutions, as well as decorative effects of folded
garments. They adjusted these elements to their own vision of the world in which sacrum and
profanum never reached such unity and balance as then did in Stwosz’s work.

Translated by Jan Klos
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