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POMIEDZY WZOREM A SZKICEM

REFLEKSJE O SPOSOBACH NAUKI MALARSTWA
W SREDNIOWIECZU

Czy poprawne jest postugiwanie sig¢ pojgciem ,,nauka” w kontek$cie malar-
stwa $redniowiecznego? W pokantowskim rozumieniu tego stowa z pewnoscia
nie jest to sluszne. Kiedy jednak bierzemy pod uwage wiedze wen zawarta,
ktéra sztuka, w tym wypadku malarstwo, odstania, postugujemy si¢ kategoria-
mi nauki jako wiedzy aktualnej w danym okresie. Posiadata ona wlasciwy
sobie cel i metodg poznawania, z ktora bezposrednio lub posrednio mogt by¢
zapoznany artysta. Rodzaje tej wiedzy dla sredniowiecza sa wielorakie, dla-
tego winny by¢ rozpatrywane indywidualnie. ,,Nauka” moze by¢ rozumiana
rowniez w znaczeniu uczenia sig lub nauczania — nabywania sprawnos$ci war-
sztatowych, ktoére, jak same dzieta wskazuja, siggaty nieraz szczytow arty-
stycznej maestrii. Stowo ,,nauka” skierowane jest na przedmiot, za§ nauczanie
odnosi si¢g do podmiotu, czyli do artysty, ktéory owo nauczanie przyjmuje,
a zatem jest procesem wymagajacym metody i odpowiedniej organizacji. Sto-
wo ,,nauczanie” bliskie jest pojeciu edukacji z okres§lonym programem, w kto-
rym moze pojawic si¢ wiele innych dziatan dopelniajacych $cisle pojety pro-
ces nauczania. W procesie edukacji uwaga skierowana jest, obok wszystkich
zadan poznawczych, takze na tego, komu jest ona przekazywana, dokonuje
sig zintegrowanie przedmiotu nauczania z podmiotem. W gruntownej analizie
zjawisk zwigzanych z nauczaniem malarstwa w $redniowieczu powinny zna-
lez¢ sig aspekty mogace stworzy¢ w koncowym rezultacie synteze, ktora dla
malarstwa pozniejszych epok znalazta juz trwale miejsce w literaturze.

Wszak dla malarstwa $redniowiecznego otwarte zostaty rowniez niektore
aspekty interesujacego nas problemu, czego dowodem jest chociazby migedzy-
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narodowa sesja zorganizowana w roku 1983 w Rennes pt. Artistes, artisans
et production artistique au Moyen Age stanowiaca przeglad wiodacych kie-
runkow badawczych na temat warsztatow i uczenia sig artystow w tym row-
niez malarzy!. Brakowalo jednak szerszego kontekstu tego, co mozemy
okresli¢ jako nabywanie wiedzy przez malarza $redniowiecznego, ktora
badacze poczatku naszego stulecia okreslili jako Geistesgeschichte. Stowo to
dla Wilhelma Dilteya byto kluczem do stworzenia podstawy calej filozofii
kultury i obejmowato réwniez problem edukacji’. Z jego do$wiadczen
korzystat Werner Jaeger w swoim systemie paidei jako procesie wychowania
spoleczenistwa w okresie antyku, niezbednym w rozumieniu sztuki, zwlaszcza
rzezby greckiej®. Problem ten podjeto wielu innych badaczy zajmujacych sig
zagadnieniami edukacji 1 ksztalcenia, np. G. Miiller, gdy budowal swoja
monografig o Scuola giocossa Frederica da Montefeltre pod Mantug. Mimo
surowej krytyki Geistesgeschichte jako metody badan nad sztuka, niektore
jej elementy okazuja sig¢ by¢ pomocne w wyjasnianiu tych zjawisk sztuki, dla
ktorych brak jest zrodet pisanych, badz sa one szczatkowe, za$ ich ztozona
morfologia wymyka sig¢ jednoznacznym definicjom. Do takich nalezy problem
edukacji czy nauczania artystycznego w $redniowieczu, ktéry mozna roz-
wikta¢ §ledzac rodzaj przekazywanej wiedzy, jak tez i sposodb organizowania
tegoz przekazu.

O arty$cie malarzu w $redniowieczu jako uczacym sig i nabywajacym
do$wiadczenie artystyczne wiemy przede wszystkim z jego dziel. Jednak
ozywione w ostatnim dziesigcioleciu badania mediewistow przyczynity sig do
rozwiklania tajemnicy o samym artyscie. W toku sympozjum naukowego Der
Kiinstler iiber sich®, zorganizowanego w 1989 r. w Rzymie przez Biblioteke
Herzjana, dotyczacego wielu réznych epok, pojawit sig réwniez problem
artysty w $redniowieczu. Peter Cornelius Claussen co prawda okreslit swoje
badania w tym zakresie jako antypody, to jednak wskazal na konkretne §wia-

U Artistes, artisans et production artistique au Moyen Age: Colloque international: Centre
National de la Recherche Scientifique Université de Rennes II — Maute — Bretagne 2-6-mai
1983 Xavier Barral, Paris 1986.

2W.Dilthey, Gesammelte Schriften, t. 1, Einleitung in die Geisteswissenschaften.
Versuch einer Grundlegung fiir das Studium der Gesellschaft und der Geschichte, Berlin
1922; R. W i ¢ k e, Diltheys Konstruktion der geisteswissenschaftlichen Pidagogik, Frankfurt
am Main 1975.

3W. Taeger, Paideia. Die Formung der griechischen Menschen, Berlin 1932, przekt.
pol. Paideia, t. I-11, thum. M. Plezia, Warszawa 1962.

* Der Kiinstler iiber sich in seinem Werk. Internationales Symposium der Bibliotheca
Hertziana Rom 1989, red. M. Winner, Rzym 1980, Acta Humaniora.
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dectwa, w ktorych artysta, w tym réwniez malarz, mowia o sobie. Autor
postuzyl sig portretami artystow — architektow, rzezbiarzy i malarzy zachowa-
nymi w sztuce $redniowiecznej’.

Istotnie, najwigcej przyktadow portretdéw malarzy przekazato iluminator-
stwo, bowiem malarz-iluminator w wielu wypadkach byt jednoczes$nie skryba.
Tradycja takiego obrazowania sigga wczesnych wyobrazen powstatych w kre-
gu kolonskiego miniatorstwa, czego przyktadem jest kodeks Hilianusa z roku
1020-1030 (Kolonia, Biblioteka Diecezjalna, Hs. 12). Dwaj bracia, Purchardus
i Chuonradus, ktorzy, jak przekazuje inskrypcja, zwigzani byli nie tylko
duchem, ale i weztami krwi, napisali i ozdobili ksiege dla gléwnego ottarza
katedry $w. Piotra w Kolonii, pro qualitate meritorum. W kodeksie powsta-
lym w skryptorium w Crobie z poczatku XII w. (Paryz, Bibl. Nat. Ms.
13350) pisarz Enquerrand maluje inicjaly w towarzystwie brata Ivo, wspot-
uczestniczacego w powstawaniu dzieta. Razem za$ wyrazaja nadzieje zbawie-
nia jako nagrody za przepisanie dzieta §w. Hieronima. Karta pochodzaca ze
zbioru tekstow Izydora z Sevilli, przepisanego w skryptorium w Priifening
w latach 1162-1163 (Monachium, Bayerische Staatsbibliothek, Clm. 13031,
fol. 1) ukazuje zmarlego autora przed obliczem Pana w momencie Sadu. Na
szali wagi trzymanej przez archaniota Michata personifikacja Dobra wskazuje
na ksigge jako dzieto mistrza, ktore rozstrzyga o jego zyciu wiecznym.
W podobnej sytuacji Sadu ukazany jest iluminator i skryba William de Brai-
les w Psatterzu powstalym w Oxfordzie 1230-1240 (Cambridge, Fizwilliam
Museum Ms. 330). Powyzsze przyktady ukazujg iluminatorow w ich konkret-
nej fizjonomii, jednoczesnie inskrypcje wskazuja na cel ich pracy, za ktora
otrzymaja nagrode w wiecznosci.

Szczegolnie artystycznie wykonane zostalty dwa inicjaly z wizerunkami
kobiet wykonujacych dzieto iluminatorskie. Inicjat ,,D” z Homiliarza z 2. pot.
XII w. powstatego w srodkowej Nadrenii (Frankfurt, Stadt und Universitéts
Bibl. Ms. 42 ukazuje posta¢ autorki i iluminatorki misternie wspartej na wici
roslinnej, ktora implikuje raj. Znamy jej imig¢ Guda, ktora okresla sie jako
»peccatrix mulier scripsit quae pinxit hunc librum”. To wyznanie malarki jako
peccatrix wiazaé nalezy z zakonng cnota pokory, ktorej zbawienie ma zapew-
ni¢ dzieto. Nie jest przypadkowe miejsce wizerunku zwigzane z pierwsza
litera wyrazu Dominus, malarka jest przez to zatopiona w Panu. W inicjale
Biblii Hamburskiej z 1255 r. (Kopenhaga, Rijgsbibliotek, GL. 4, 4 fol. 208r)

SP.C.Clauss en, Nachrichten von den Antipoden oder der mittelalterliche Kiinstler
tiber sich selbst, w: Der Kiinster iiber sich in seinem Werk, s. 19-53.
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(il. 1) malarka siedzi na drewnianym krzesle w nakryciu malarskim na glo-
wie, w prawej rece trzyma cienki pedzel, ktérym maluje na karcie pergaminu
zarys swojego oblicza. Wydaje sig przenosi¢ wiernie wizerunek swojej twa-
rzy, jednak nie jest to odtworzenie realistyczne. Miniaturzystka pozbawia
swoj portret nakrycia gtowy chcac przez to podkreslic, ze nie chodzi tutaj
o konkretnie cielesny jej portret, ale o jego idege. Wlasciwy zatem sens ma
obraz odbity, za§ sama malarka jest dla niego wzorem, ktory poddany zostat
modyfikacji ze wzgledu na cel, ktéremu podlega. Dlatego odmalowany wize-
runek pozbawiony zostat ziemskich odniesien, ktore migdzy innymi okresla
ubidr cztowieka. Sg zatem dwie malarki, ta, ktora aktualnie wykonuje swoj
portret zaznaczajac szczegdtami ubioru ziemski swoéj status oraz jej oblicze
odbite jakby w lustrze wieczno$ci. Przytoczone dwa obrazy iluminatorek,
mimo réznic kompozycyjnych, implikuja analogiczne znaczenie portretow.
Guda jest w inicjale poczatkowym wyrazu Dominus, a wigc jest przed Panem,
za§ druga posta¢ odzwierciedla analogiczny sens w swoim odmalowanym
obliczu.

Oprocz obrazow — portretdow wykonawcow dziel, czyli pisarzy i iluminato-
row zachowaty sie kompozycje o znacznie bardziej rozwinigtym przestaniu
ikonograficznym, ktoére daja szerszy kontekst obecnosci artysty w malarstwie
miniaturowym. Karta z Kollektarium z Otomunca z 1140 r. (Sztokholm,
Kiingligu Bibliotek Cod. A. 144) (il. 2) prezentuje malarzy w kontekscie
wielofiguralnej kompozycji, ktorej centrum zajmuje posta¢ papieza Grzegorza
Wielkiego z notariuszem diakonem Piotrem. Sa takze przedstawione inne
osobistosci, jak: biskup Jan I, opat klasztoru Hradisk z grupa benedyktynow
oraz ksiaze Sobiestaw (lub Wiadystaw II). Pisarz i malarz zidentyfikowani
w swoich imionach Modlata i mtodszy Marcus ukazani sa razem ze swoimi
pomocnikami. Wypisywany tekst pochodzi z responsorium officium mszy $w.
na Swigto $w. Grzegorza Wielkiego. Miniatura potwierdza zatem faktyczna
wspolprace malarza i skryby w trakcie powstawania kodeksow, jednak ich
ranga wzgledem postaci centralnych potwierdza hierarchiczny uktad spote-
czenstwa Sredniowiecznego.

Fakt wspotistnienia pisarza i iluminatora pozwala przyblizy¢ rozwiktanie
tajemnicy osobowos$ci artysty, jako osobowosci poszukujacej wiedzy, i to
wiedzy szerokiej, dotyczacej warsztatu malarskiego, a takze wiedzy teologicz-
nej. Swiadczy o tym atrybut, jakim jest ksigga, ktora w kulturze klasztornej
oznaczala wiedzg, madros$¢, a zatem przynalezno$¢ do wysokiej klasy spotecz-
nej. Malarz — iluminator z racji funkcji pisarza mogt zblizy¢ sig do funkcji
postaci pisarza majacego swoj status w systemie hierarchii spotecznej. Pisarze
powyzszych tekstow nie byli ich autorami, traktowani wigc byli jako autorzy
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szkolni, ktorzy przepisujac auctores, np. Hieronima, papieza Grzegorza Wiel-
kiego, dostgpowali pewnej nobilitacji juz w zyciu ziemskim, czego dowodem
jest fakt umieszczenia swojego wizerunku na kartach kodeksu. Miejscem
edukacji byty uczone §rodowiska klasztorne, ktore skupialy wiedzg zarowno
religijna jak i $wiecka. E. Curtius wykazat, jak gleboko siggaty kalki literac-
kie w piSmiennictwie S$redniowiecznym, ktérych modelem byta literatura
poznorzymska. Poeta doctus to ten, ktéry doznal natchnienia muz, natchnienia
madro$ci 1 poznania wiedzy boskiej, co przelozyli pisarze patrystyczni na
jezyk i system znaczen chrzescijanskich®.

Swiadomie wystrzegajac sig bezposredniej paraleli pomiedzy autorem —
poeta péznoantycznym a iluminatorem §redniowiecznym, chcemy wskaza¢ na
mozliwe ogniwa wiedzy i tym samym przedmiotu wspoélnego dla pisarza
i malarza, ktéry nie nazwat sig w przytoczonych przyktadach doctus, aczkol-
wiek pojecie to zwiazane zostato z portretem XII wiecznego rzezbiarza i ar-
chitekta Vassaletto. Pracowal on wraz z ojcem przy katedrze $§w. Jana na
Lateranie, gdzie pozostawil inskrypcje, w ktorej okreslit sig jako Nobiliter
doctus’. Pojawia sig¢ pytanie, dzigki czemu czut sig artysta — doctus? Vassa-
letto znany byt w potowie XII w. jako kopista antycznych spolidow, jako rzez-
biarz, ktéory podejmowat formy antycznych zwierzat celem ich przeksztatca-
nia. Jego ,,uczono$¢” okreslala zar6wno antyczna jak i jemu wspotczesna
plastyka, za$ ,juczono$¢” malarza iluminatora okres§lata przede wszystkim
wiedza zawarta w przepisywanych tekstach, obraz byt jej podporzadkowany.

Analiza zjawisk artystycznych nie byta obca rowniez malarzom, poniewaz
cale malarstwo miniaturowe $cienne i wczesne tablice cechuje postgpowanie
wedtug pierwowzoru. Malarz zatem poznawat i uczyt si¢ przede wszystkim
postrzegac¢ ksztatt formy w aspekcie jej funkcji, ktora byta celem tego proce-
su. Praxis okreSlona warsztatem wspolistniala jednak z teorig czyli wiedza
o trudnych nieraz zagadnieniach teologicznych i filozoficznych postugujacych
sig pojeciami, ktore trzeba bylo przetozy¢ na komunikatywne znaki wizualne.
Dlatego tez istniata konieczno$¢ koherencji znakow-symboli. Nie mogty miec
one ani przypadkowego ksztattu, ani przypadkowego miejsca w catej kompo-
zycji, dlatego tez wymagaty rozeznania i zrozumienia tresci, ktora oznaczaty.
Przyktadowo, jezeli karolinski iluminator wkomponowat do tukéw arkado-
wych gotowe antyczne gemmy, ktore mogt byl widzie¢ w skarbcu swojego

SE.R.Curtius, Europdische Literatur und lateinisches Mittelalter, Bonn 1954,
przekt. polski: Literatura europejska i tacinskie sSredniowiecze, thum. A. Borowski, Krakow
1997, R. XIII, s. 234-251.

7Claussen,dz.cyt.,s.34.
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protektora cesarza Karola Wielkiego, to uczynit to z przemysleniem ich
ksztattu oraz ich funkcji w kontekscie catej kompozycji piszacego, np. ewan-
gelisty. W Ewangeliarzu z opactwa $w. Menarda z Soissons (Paryz, Bibl.
Nat.) (il. 3) $w. Lukasz pisze Ewangelig, ktora jest znakiem czasu Laski,
nieprzypadkowa jest kotara za tronem ewangelisty, ktora oddziela czas Sta-
rego Prawa zilustrowanego w postaciach Boga i aniola Gabriela wysytanego
na ziemig, co jest rdwnoznaczne z wydarzeniem zwiastowania, opisanym
w Ewangelii §w. Lukasza. Gemma spinajaca tuk arkady spetnia rolg symbolu
odnoszacego sig do czasu przed Chrystusem, okre§lonego w ten sposdb w pis-
mach $w. Augustyna, ktore czytane byly w kregach karolinskich uczonych.

,uczenie sig” artysty byto uwaznym §ledzeniem pierwowzoru, jego formy
w znaczeniu catej kompozycji lub jej fragmentu, aby przenies¢ do nowego
kontekstu. Proces ten nie byl, przynajmniej dla wigkszosci przypadkéw, do-
ktadnym kopiowaniem zwtaszcza tam, gdzie zachodzita r6znica techniki i ma-
teriatu. Jesli miniaturzysta postugiwat sig wzorem ztotniczym, rzezba, relie-
fem z kosci stoniowej, marmuru, wtedy studium formy wymagato szczegdlnej
uwagi, np. konturu. Wypelnienie natomiast barwa, subtelne $wiattocienie
wymagaly inwencji i wlasnego stylu malarskiego. W Sakramentarzu z Mar-
moutirer z roku 850, wykonanym w skryptorium w Tours (Bibliothek de la
Ville, Autun) artysta postuzyt sig wzorami zaczerpnigtymi z techniki intaglio,
o czym $wiadczy zaréwno cata kompozycja medaliondw, jak i ostry rysunek
filigranowych, jasnych figur na ciemnym tle. W medalionie centralnym opat
Reganaldus btogostawi lud, za§ w czterech mniejszych medalionach perso-
nifikacje cnot trzymaja atrybuty na ciemnym tle tarcz.

Obecnos$¢ antycznych pierwowzoréw zarowno w kulturze klasztornej, jak
i dworskiej pozwala rozpozna¢ naszego malarza jako pilnie studiujacego
forme 1 tre$¢ po to, aby ja przetworzy¢ i nadac jej nowe znaczenie. Przykta-
dowo, jezeli antyczny artysta przedstawil na mozaice podlogowej w willi
Frampton w Anglii w czterech naroznikach krzyza mitologiczne gtowy tryto-
now powstrzymujacych cztery wiatry, to iluminator w Ewangeliarzu Ottona
III z Monachium (Bayerische Staatsbibliothek) powtdrzyl odwrdécone profilem
glowy-maski czterech wiatrow wprowadzajac je do nowej tresci®. Brakuje
nam dzisiaj ogniw taczacych ciagi antycznych modeli z wczesnosredniowiecz-
nymi ich powtérzeniami, mimo to wskazuje si¢ na ich niemal dostowne prze-
rysy jak te, ktére dotycza fragmentow antycznych konstrukcji w scenie Apo-

8 Th. R a f f, Die Ikonographie der mittelalterlichen Windpersonifikationen, ,,Aachener
Kunstblatter”, 48(1978-1979).
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kalipsy z Cambridge z XIII w. (Trinity Coll.). Charakter tych studiow, o kto-
rych pisza William Heckscher, Richard Hamann, Mac Lean i Erwin Panofsky,
byt fragmentaryczny, czasami nawet pobiezny. Odzwierciedlaja one jednak
kondycje artystow w obrgbie rzeczywistego studiowania catej formy po to,
aby z niej wybra¢ cze$¢ i stworzyé dzigki swojemu inventio nowa cato§é’.
Na fresku z XIII w. w kaplicy NMP w Cambridge (il. 4) ukazany jest tro-
nujacy Chrystus w mandorli, ktéra unosza aniotowie w analogicznej kompo-
zycji ruchu wygigcia catej sylwetki, jaka okresla terakotowa figurke rozpacza-
jacej Medei (il. 5). Nie wiemy dzisiaj, czy powtorzyl tg akurat kompozycje
statuetki, by¢ moze znat inne posrednie formy, faktem jest, ze postuzyt sie
wzorem dla oddania trudnego ruchu postaci spiralnie odwrdconej wokdt swo-
jej osi. To, co w hellenistycznej figurce Medei rozumiane byto w kategoriach
czysto ludzkich dla oddania ekspresji tragicznych przezy¢, tutaj przeniesione
zostato dla oddania transcendentnego wiru postaci anielskich.

Mozemy zatem zapytaé, czym bylo owo inventio, skoro jako §wiadome
zamierzenie artystyczne wystapilo, jak twierdza znawcy, dopiero po roku
1500. Faktycznie jednak pojawito sig w rozwazaniach wczes$niejszych, przy-
ktadowo Cristoforo Landino okreslajac sztuke Masaccia i Donatella pisze
o artystach jako optimo imitatore di natura i grande imitatore degli antichi.
Natomiast wydawca Landina z roku 1564 interpretuje Masaccia jako: optimo
inventore'®. Wida¢ z tego, ze odczytywanie sztuki uzaleznione bylto czesto
od z gory przyjetej filozofii, a nie jej samej i dazen artystow. Pomiedzy
pojeciem imitatore a inventione dzisiejsza teoria estetyki i teoria sztuki ma
znacznie precyzyjniejsze definicje, czyz jednak sztuka sama w jej analizie
szczegbdlu nie wymyka sig teoretycznym definicjom. Malarz $redniowieczny
nasladujac model byt jego imitatorem, za$ dostosowujac go do catkiem nowe-
go kontekstu kompozycyjnego przyjmowat postawe inventore. Wymagat tego
zamawiajacy 1 nowa funkcja przedmiotu, w obrebie ktoérego pracowat. Nowy
bowiem byt duch czasu dla artysty §redniowiecznego i on byl jego pierwszym

S.Heckscher, Relics of pagan antiquity in mediaeval settings. Art and Litteratu-
re. Studies in Relationschip, ed. E. Verheyn, Saecula Spiritualia 17, Baden-Baden 1985,
s.31-48; R Hamann, Mac-Lean, Antiken Studium in der Kunst des Mittelalters,
w: Stilwandel und Persénlichkeit. Gesammelte Aufsdtze, Stuttgart 1988, s. 83-176.

VUM Kem p, From , Mimesis” to , Fantasia”’: The Quattrocento vocabulary of crea-
tion, inspiration and genius in the visual, ,Viator, Mediaeval and Renaissance Studies”,
8(1977), s. 347-348 (Berkeley—Los Angeles), por. takze W. Braun fe | s, Die , Inventio”
des Kiinstlers. Reflexionen tiber den Einfluss des neuen Schaffensideals auf die Warkstatt
Raffaels und Giorgiones. Studien zur toskanischen Kunst, Festschrift fir L. H. Heydenreich,
Miinchen 1964.
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wymagajacym nauczycielem. Postawa artysty $redniowiecznego byta bliska
tej, jaka okreslata d6wczesna nauke, w ktorej roOwniez postugiwano sig autory-
tetem, jako exemplum, czyli wzorem.

J. Burchard w Die Kultur der Renaissance in Italien (w 1869 r.) w rozdz.
2. wprowadzil kategorig indywiduum jako kryterium nowozytnosci i wskazat
na okres przej$cia pomiedzy pdznym S$redniowieczem a renesansem jako
stopniowe odkrywanie tego, co jednostkowe. Odkrywanie §wiata widzialnego
jako zbioru rzeczy jednostkowych dostrzegane bylto juz znacznie wcze$niej
w réznych kregach scholastycznego, a wigc klasycznego $redniowiecza. Przy-
czyny zmian w mysleniu filozoficznym, jakie zaistniaty w wieku XIII, znaj-
duja korzenie wielorakie. Faktem jest, ze w waznych osrodkach uniwersy-
teckich, np. w Paryzu, w Cambridge, w Bolonii konkretna rzecz staje sig
punktem wyj$cia w konstruowaniu systemu metafizycznego. Realizm poznaw-
czy $w. Tomasza z Akwinu uczynit jednostke osoba niepowtarzalng, na ktorej
budowat caly system antropologii.

Analogiczne zmiany obserwujemy w zyciu dworskim, ktorego zwierciad-
lem stata sig literatura: liryka prowansalska, epos rycerski. W tym $§wiecie
wyobrazni zyja ludzie konkretni, rozpoznawani w ich jednostkowym wygla-
dzie, wrazliwi uczuciowo, zyjacy w konkretnym $rodowisku: domu, ogrodu,
czy przyrody rozumianej szerzej. W 2. pot. XIII w. rozwinal sig silny nurt
teologii franciszkanskiej, ktora na inny sposob, ale rownie mocno zaakcento-
wata znaczenie pojedynczego czlowieka z jego przezyciami religijnymi. Roz-
luznione zostaty wigzy dogmatu kregpujace osobowo$¢ poszukujaca oraz od-
krywajaca swoja tozsamo$¢. Pojecia modelu lub exemplum nie zanikaja, ale
poddawane sa nowej interpretacji. W tej sferze zyje artysta, ktéry odstania
klimat swojej epoki i zadan przed nim stawianych. Mamy do czynienia z in-
dywiduum w ramach grup spotecznych, a te ulegaja zwiekszonej dyfuzji pod
wplywem zmian polityczno-ekonomicznych. Tak pojmowane indywiduum nie
jest tozsame z indywidualizmem wlasciwym znacznie pdzniejszym epokom.
Dlatego potrzebuje nadal swojego wzoru.

Lorenzo Ghiberti (1378-1455) okreslal Giotta jako inventore e trovattore,
nie chcial juz widzie¢ w nim imitatore'!, choé¢ faktycznie nim pozostal,
poniewaz nie inaczej mozna okresli¢ jego przerysy architektoniczne detali
rzymskich oraz wspotczesnych artyscie. Giotto byl takze nasladowca postaci
ludzkich i wygladu przyrody. Inwencja i poszukiwanie staty sig istota jego
postawy artystycznej, ktora zgodnie okresla sig mianem protorenesansu. Bliski

"O.Morisani, Icommentaridel Ghiberti, Neapoli 1947, s. 22.
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kontakt z duchowoscia franciszkanska, przyjazn z niektorymi bra¢mi wiodly
malarza ku poszukiwaniom adekwatnego, a przede wszystkim prawdziwego
przetozenia malarskimi $rodkami wzoru religijnego — $w. Franciszka'2,
Znajdowal on nowe rozwigzania formalne, aby ukaza¢ posta¢ §wigtego roz-
mawiajacego z ptakami lub poskramiajacego wilka. Ustalone przed Giottem
kanony w obrazowaniu $wigetych byly zgota inne, malarz nie znajdowat
w nich wzoréw, do ktorych przetworzenia zaangazowana bytaby pamigc.
Wzory, ktérymi postugiwal sig nasz malarz, nowe Zzycie duchowe, nowe
postrzeganie rzeczywisto$ci, wymagaty przetrawienia intelektualnego, aby
nastepnie odnalez¢ w zapamigtanych lub widzianych formach adekwatne dla
swoich kompozycji rzeczy, postaci itp. Sceny Bozego Narodzenia ukazywane
na tle groty byty do tej pory jedynym wiarygodnym i powaznym unaocz-
nieniem zdarzenia opisanego w Ewangelii. Malarz chcac ukaza¢ wizje w Gre-
cio musial pogodzi¢ ja z dawnymi obrazami, ktére nie byly juz prostymi
odwzorowaniami lub kopiami. Wzér w znaczeniu modelu artystycznego pod-
dawany byt korekcie, jaka przynosita aktualna wiedza o Bogu, o $§wiecie
i o czlowieku.

Giotto obracat sig w $rodowiskach intelektualnych Florencji skupiajacej sie
wokot klasztoru dominikandéw przy Santa Maria Novella, Rzymu — na dworze
papieskim, gdzie znalazt szczeg6lnie wrazliwego protektora w osobie kardy-
nata Stefaneschi, a takze Neapolu — na dworze Andegawenéw. Srodowiska
te zachowywaty tradycje wyksztalcenia w ramach artes liberales, wérod kto-
rych szczegolne znaczenie przypisywano retoryce. Artysta wszystko to pilnie
$ledzit i uczyt sig, aby nada¢ swoim postaciom dworska elegancje i retorycz-
ne gesty. Paralele pomigdzy retoryka a gestami postaci w malarstwie istnialy
od czasow sztuki wczesnochrzescijanskiej, co wykazal Antonio Quacqua-
relli'3. Trudno nie dostrzega¢ rowniez tej paraleli w malarstwie miniaturo-
wym, zwlaszcza tym, ktore kreowat malarz i pisarz w jednej osobie, ponie-
waz retoryka jako przedmiot szkolnego studium w ramach trivium dobrze
byta znana w $rodowiskach klasztornych, za§ sami dictatores zyskiwali powa-

12 Francesco d’Assisi e le origini dell’arte del Rinascimento in Italia, ttum. R. Zeni, Roma
1993, s. 57 nn.; H. T h o d e, Franz von Assisi und die Anfinge der Kunst der Renaissance
in Italien, Berlin 1922, wyd. wloskie; H. B e 1 t i n g, Die Oberkirche von san Francesco in
Assisi. The Dekoration als Aufgabe und die Genese einer neuen Wandmalerei, Berlin 1990,
s. 31.

B A.Quacquarelli, Rhetorica e ikonologia. Quaderni di Vetera Christianorum
17, Bari 1982.
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zanie w polityce i administracji'*. Nic wigc dziwnego, ze postaci gesty-
kuluja zgodnie z zaleceniami regut retoryki, ktéra w ramach systemu septem
artes liberales, byta wierng spadkobierczynia wzorow antycznych. O ile jed-
nak $redniowieczny miniaturzysta klasztorny interesowat sig jedynie tylko
gestem powigkszajac do tego celu nieproporcjonalnie w stosunku do postaci
dtonie, o tyle Giotta interesuje retoryka jako tkanka kompozycyjna dla calej
narracji, w ktorej uczestniczg figury potaczone dialogiem. Zwigzek tej dyscy-
pliny naukowej z malarstwem jest widoczny takze w dzietach Simone Marti-
niego, ktorego przyjazn z Petrarka pozostawila $§lady zwigzku literatury i ma-
larstwa.

Rozumienie wzoru w sztuce S$redniowiecznej pozostawia szerokie pole
badawcze. Historia malarstwa $redniowiecznego pozwala sporzadzi¢ katalog
wzordéw, ktorych pochodzenie jest wielorakie, czesto okreslane ogodlnie jako
antyczne, bizantyfiskie lub zaczerpnigte ze sztuki wspolczesnej artyscie'®.
Pozostaje jednak otwarty problem funkcji tychze wzoréw oraz pytanie, czym
byto ich odwzorowanie. Mozna zauwazy¢ dwojakie ich rozumienie. Wzor-mo-
del mogt by¢ poddany procesom optycznego postrzegania ich ksztaltow, ich
formy, w czym aktywng rolg odgrywata pamie¢. Mogt by¢ takze poddany
procesom intelektualnym — poznawczym, w obrebie ktérych dokonywalo sig
inventio, czyli wyobraznia dopuszczajaca elementy subiektywne. W badaniach
nad sztuka sredniowieczna spostrzega sig ostre dystynkcje pomigdzy wzorem
—wzornikiem a szkicem — szkicownikiem. U. Jennii R. W. Scheller sktaniaja
sie ku temu, aby przyja¢ jako kryteria rozwoju artystycznego dokonujacego
si¢ pomigdzy $redniowieczem a renesansem fakt zanikania wzornika na rzecz
szkicownika'®. W ogélnych zalozeniach taka idea jest prawdziwa, na co
wskazuja zachowane dzieta. Jezeli jednak przeanalizujemy ten problem nie
pod katem przedmiotowym, ale z punktu widzenia podmiotu tworczego, za-
uwazamy, ze jeden i ten sam artysta postuguje sig zar6wno wzorem, jak
i szkicem.

% Historisches Worterbuch der Rhetorik, Bd 1II, Koéln 1987, szp. 197-207;
M. S chlauch, Retoryka i studia retoryczne w sredniowiecznej Anglii, ,Pamigtnik Literac-
ki”, 1960, s. 13-67.

7. Drobna, Die gotische Zeichnung in Béhmen, Prag 1956. Autorka podejmuje
klasyfikacje rysunkow s$redniowiecznych, ktéore w naszym ujeciu tego zagadnienia s3 mniej
przydatne. Por. rozdz. Das Wesen der gotischen Zeichnung, s. 11-15.

U.Jenni, Vom mittelalterliche Musterbuch zum Skizzenbuch der Neuzeit, w: Die
Parler und der Schéne Stil 1350-1400. Europdische Kunst unter den Luxemburgen, Bd 111, red.
A. Legner, Koln 1878, s. 138; R. W. Scheller, A Survey of Medieval Model Books,
Haarlem 1963, s. 82.
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Proces ten znajduje swoje zrodta juz w okresie klasycznego sredniowiecza,
czyli w XIII w., co przykladowo ukazuje kopia Psafterza Utrechckiego, wy-
konana przez miniaturzyste ze skryptorium w Cambridge ok. roku 1150
(Camb., Trin. Coll., Ms. R 17. ). Psalterz Utrechcki z ok. roku 820
(Utrecht, Univ. Lib. Ms.32) z kolei byl wzorowany na wczesnochrzescijan-
skim Zwoju Jozuego z VI w.'®* W kazdej z wersji dzieta mozna dostrzec
roznice, ktore wskazuja na to, ze artysta kopiujac model jednocze$nie go
przetwarzat, zgodnie z wlasnym stylem rysunku, co widoczne jest zwtaszcza
w uksztaltowaniu wzgoérz miniaturzysty z Cambridge dekoracyjnie zakon-
czonych esowatymi liniami, adekwatnymi do stylu swojego skryptorium.
Postaci ludzkie zostaly pozbawione cze$ci swojego cielesnego wolumenu, jaki
nadal im miniaturzysta Zwoju Jozuego i w znacznej mierze zachowat jeszcze
artysta karolinski. Sprawne, silne postaci pierwowzoru antycznego nie byly
juz potrzebne w angielskiej szkole zakonnej, poniewaz ta realizowata inne
zadania sztuki i dla tychze pierwowzér byt poddany modyfikacji.

Szkicownik (tak sig okresla ten zbidr rysunkow) Villarda d’Honnecourta
z 1230 r. (Paryz, Bibl. Nat., ms. fr. 19093) odstania w sposob klarowny
indywidualno$¢ rysownika architekta, ktéry nie byl malarzem, dlatego w tym
kontekscie mozemy jedynie o nich wspomnie¢!'®. Idea tych rysunkéw jest
poszukiwanie wzoréw w geometrii, ktora byta szczegolnie bliska neoplaton-
sko-pitagorejskiemu srodowisku akademickiemu tego czasu. Rozumienie jed-
nak wzoru jest odmienne od prezentowanych wyzej przyktadéw. Nie ma
w nim bowiem zamystu przetworzenia go i checi wprowadzenia nowego
kontekstu kompozycyjnego. Rysunki te mozna uzna¢ za wtasne doswiadczenie
artystyczne. Niektore z nich potraktowat artysta jako fantazje, czego przykta-
dem jest rysunek lwa z ludzkimi oczyma, podpisany przez artyste contrevais
al vif. W tym odstonil swoje rozumienie widzenia artystycznego budowanego
na realnych czgstkach ludzkich, zwierzecych i geometrycznych, ktére przekra-
czajac procesy optyczno-zmystowe poddawane sa procesom intelektualnym
tworzacym rzeczy wyobrazone. Nie bez wigkszego ryzyka mozna stwierdzic,
izw XIII w. w waznych srodowiskach artystycznych ozywito sig¢ poszukiwa-
nie przez malarzy wlasnych ambitnych kompozycji i indywidualnego stylu.

"M. Rickert, Paintingin Britain the Middle Ages Pelican History of Art, t. XXV,
London 1954, s. 85, przyp. 43.

B K. Weitzmann, The Joshua Roel. A. Work of the Macedonian Renaissance,
Princeton 1948, passim.

YH.R.Hahnlos er, Villard de Honnecourt. Kritische Gesamtausgabe des Bauhiitte-
nbuches ms. fr. 19093 der Pariser Nationalbibliothek, Graz 19722,
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W dalszym ciagu byl on zwigzany z modelami, lecz sam model przestal by¢
rozumiany jako cel do wyrazenia tresci.

Poszukiwanie wtasnych kompozycji malarskich, ktéore mozna nazwac nauka
artysty na bazie wzoru, zaobserwowa¢ mozna na przyktadzie wielkich indywi-
dualnosci Italii od 2. pot. XIII w. Przyktadowo seria zachowanych rysunkow
Cimabuego przechowywanych w Gabinetto disegni e stampe w Uffizich,
ukazuje male sceny przygotowane dla wigkszych kompozycji. W rysunkach
tych artysta postuguje sig wzorami np. architektury — znanej w malarstwie
bizantynskim, np. w scenach: Zwiastowania, Nawiedzenia, Ofiarowania
w $wiatyni, Dysputy Chrystusa w $wiatyni?®. Artysta podejmuje indywidual-
na probg w wypracowaniu ruchu i gestu postaci ludzkich. Postugujac sig
wzorem wkomponowat go w swoja wizje sceny.

Zjawisko nowego rozumienia procesu tworczego rozpowszechnia sig w in-
nych wiodacych kregach sztuki europejskiej, najpierw w miniaturowych ate-
lier, potem w malarstwie tablicowym i monumentalnym. Sprawnos$¢ optycz-
nego postrzegania i odwzorowywania pierwowzoru jest poddawana procesowi
myslenia koncepcyjnego. Wymagato ono od artysty odwaznej rezygnacji ze
szczegotow i1 form, do ktorych przyzwyczaily go pierwowzory wczesniejszej
sztuki. Z tych derywatéw mogt budowaé wlasny swiat artystyczny, w ktérym
uczestniczyly zaréwno modele, jak i twory nowe. Ponad tym goérowata odpo-
wiedzialno$¢ wobec tresci zwlaszcza religijnych. Potwierdzaja to przyklady:
Oplakiwanie albo Pieta J. Dalive (il. 6), Zwiastowanie z Gabinetu Rycin
z Berlina, lub rysunek sporzadzony wedlug zaginionego obrazu Broederlama,
ktory wykonany byt przez jednego z niderlandzkich malarzy by¢ moze z kre-
gu Jana Campina, czyli Mistrza z Flémale®'. Przekazuja one subicktywny
stosunek do tematow, dla ktorych wzorem byta wspotczesna artystom sztuka,
ale tez i one same mogly by¢ wzorem dla obrazéw. Pomimo tego, ze artysta
stale krazy w obrgbie wzoru, to jednak wprowadza wtasng jego interpretacje
i napigcia emocjonalne, ktéore widoczne sa w twarzach postaci. Wzornik
okreslony jako szkicownik Jaquemarta de Hesdina z okoto 1380 r. taczy
wyraznie rysunki—-modele, np. twarz Chrystusa w typie Vera lkon z glowami
ludzkimi odchodzacymi od modelu. W ten sposdb artysta ukazat, czym byt
dla niego model, gtéwnie rysunki Pucella z lat 1360/70, a czym wtasny szkic,
w ktorym zanika myslenie w kategoriach exemplum??.

20 Gabinetto disegni e stampe degli Uffizi. Inventario 1. Disegni espositi. P. Tofani,
Firenze 1987, il. 1E, 2E.

2lyenni, dz cyt., s. 145, 146.
22 Tamze.
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Granica pomiedzy wzorem a szkicem w pracach z 2. pot. XIV i pocz.
XV w. wyraznie zaciera si¢ nawet w obrgbie warsztatu pojedynczego artysty.
Przedmiot wyznacza arty$cie r6zna skale widzenia i jego odwzorowania, ktore
moze zachowywac cechy typiczne, ale moze takze by¢ srodkiem jego indywi-
dualnej inwencji. Pierwszy podejmuje wzor catosciowo, drugi jest rysunkiem
jakiego$ fragmentu i moze wlasdnie to jest czesto zewnetrzna cecha szkicowni-
kow, ktére w gruncie rzeczy sa zbiorem wzornikéw jak to prezentuja tablice
wiedenskiego szkicownika (Wieden, Kunsthistorisches Museum) (il. 7, 8)%.
Seria tablic o ujednoliconych wymiarach jest w rzeczywistosci wzornikiem
przeznaczonym dla cechowych malarzy, ktoérych inwencja polega jedynie na
tym, ze sg roznorodnym zbiorem modeli odrysowanych z istniejacych widzia-
nych dziel.

Od takiego sposobu myslenia nie byt wolny nawet Antonio Pisano zw.
Pisanello (1392-1455), ktérego rysunki uznano za wiarygodne studia natury.
Nie byt to jednak jedyny sposdb artystycznego kreowania rzeczy, o czym
swiadczy przyktadowo karta przechowywana w Wallraf-Richarts Museum,
ktora ukazuje studium Iwoéw i niedzwiedzi. Rysunek lewego Iwa nawigzuje
do heraldycznego uktadu, za§ prawy jest jego wlasnym szkicem. Jego rysunki
ptakéw jako wynik obserwacji natury nasuwaja w swoim wygladzie analogie
z rysunkami zawartymi na kartach barwnych kodekséw ornitologicznych,
ktore byty szczegodlnie rozpowszechnione w kregach Padwy i Bolonii. Malarz
zapewne obserwowatl przyrode, byla ona dla niego inspiracja, ale w jej arty-
stycznym przekladzie pomogtly artys$cie Srodki malarskie, ktore sprawdzone
byly juz we wzornikach. Na jednej z kart dostrzegamy zestawienie ptakow
jako ukonczonych obrazéw i studium zwierzecia, ktore oddaje faktyczne po-
szukiwanie ruchu i wolumenu ciata. Swoj niezwykle skomplikowany i bogaty
warsztat malarski ujawnia malarz w kompozycjach freskowych w kosciele
$w. Anastazji w Weronie, gdzie istnieja studia ludzkich twarzy, np. rysy
twarzy ksiezniczki, zdaniem Reinharda Steinera, przypominaja ksiezng
Trapezuntu, ktéra bedac obecna razem z Janem Paleologiem VIII na Soborze
w Ferrarze 1438 r. mogta by¢ widziana przez artyste?*. Podobne przypusz-
czenie potwierdzaja ukazane tam twarze meskie o wschodnich rysach. Nie
stanowi to jednak studium portretowego w nowozytnym znaczeniu, ponie-
waz zamierzeniem catej kompozycji obrazu Legenda sw. Jerzego byto utrwa-

B Drobn 4 dz cyt,s. 12-13.
“R. Steine r, Tamerlander ,, Zorn Gottes” als Georgsritter? Legende und historische

Anspielung in Pisanellos Georgsfresko in der Chiesa di Sant’Anastasia zu Verona, ,,Pantheon”,
54(1996), s. 27-37.
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lenie idealow rycerstwa, ktére zamieraly juz wraz z odchodzaca epoka. Zyty
jeszcze w §rodowiskach dworskich i w takim celu zostaty przywotane w We-
ronie przez fundatoréw, rodzing Pellerini. Wreszcie widok miasta jest jedynie
abrewiaturg ztozong z wielu cze$ci 6wczesnej architektury Werony.

W rysunkach i gotowych dzietach Pisanella rodzi sig empiryczny stosunek
do rzeczy, lecz sposéb konstruowania calo$ci obrazoéw przekazuje wizje artys-
tyczng. Takie tendencje cechuja zar6wno malarstwo Italii, jak i malarstwo
rozwijajace sig na Pétnocy. Do tego, aby przeobrazi¢ swoja droge uczenia sig
malarstwa artysci musieli przeby¢ dtuga droge juz nie studiowania wzoru, ale
rzeczywisto$ci empirycznie odczuwanej poprzez zmysty wzroku i dotyku po
to, aby mogta by¢ wlasciwie oddana zmystowa natura rzeczy. Artysta wycho-
dzacy od zmystowego doswiadczenia, a nastgpnie dochodzacy do doswiadcze-
nia artystycznego dopiero si¢ rodzi na przetomie epok Sredniowiecznej i no-
wozytnej. Szczatki szkicownikéw zachowane do naszych czasow pozwalaja
przesledzi¢ trudng droge, jaka musiat przeby¢, aby objawic¢ sie w petni artysta
nowozytnym, dla ktérego pierwszym nauczycielem jest rzeczywistos¢ widzial-
na, ktora poddaje swojej wizji artystycznej nie wykluczajacej fantazji.

Musiat artysta przede wszystkim zmieni¢ swoj status, wyj$¢ ze swojego
atelier 1 doswiadcza¢ $wiata, jak to niektorzy czynili na duzym obszarze
Europy, np. Wan Eyck, ktoérego szkicownik podroézy do Portugalii nie zacho-
wal sig, ale mamy $lady tego dos$wiadczenia w zachowanych dzietach. To
samo dotyczy innych malarzy, ktorzy wyprzedzali w tym zakresie péinocnych
artystow. Simone Martini w ramach przygotowan do wykonania fresku z Gui-
doriccio da Fogliano w Palazzo Publico w Sienie otrzymat od rady miasta
konia i giermka, aby mogt zobaczy¢ wsie Arcidosso i Castel del Piano®.
Umiejetno$¢ obserwowania rzeczywistosci potwierdzil réwniez malarz wyko-
nujac tablice dla papieza w Avignonie. Odmalowal potudniowo-francuska
ro$linno$¢ typu macchia, ktérej w Italii nie spotkat. Pozostatosci szkicow tego
malarza ukazuja jego poszukiwania w obrgbie wlasnego stylu, sa szkicami
przygotowanymi dla witasnych kompozycji, na co wskazuje karta Spinella
Aretina, Agnolo Daddi w Uffizich (il. 9), ktorzy szkicujac uczyli sig¢ swojej
sztuki malarskiej.

Przyczyny tych zmian sa znowu wielorakie, niemozliwe jest, aby je tutaj
wyczerpujaco omowic¢. Odkrycie wartosci pojedynczej rzeczy dokonalo sig na
gruncie filozofii nominalizmu, antropologii i przemian spolecznych, lecz

B U.Feldges, Landschaft als topographisches Portrit. Der Wiederbeginn der eu-
ropdischen Landschaftsmalerei in Siena, Bern 1989, s. 32-33.
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odnoszone byto w kazdym wypadku do systemu, do zatozen ogoélnych takze
do grup spotecznych, w obrgbie ktérych funkcjonowata jednostka®®. Najgte-
biej wypowiedzial swoje doswiadczenie gor Petrarka, kiedy wspial sig na
1900 metrowy szczyt Mont Wentoux wyznajac w licie do Dionizego z San
Sepolcro ,,na szczycie jest koniec wszystkich rzeczy i cel drogi, tu nasze
pielgrzymowanie jest nakierowane”. Zapewne rowniez i sztuka zaréwno ta,
ktéra odnajdywana byta posrdod wzordéw, jak i ta odnajdywana w doswiadcze-
niu artysty, nakierowana byta na swoj cel i to stanowilo o jej istocie. Uwikla-
na pomigdzy nauka, religia czy jakakolwiek innag teorig nie utozsamiata sig
ani z nauka, ani z religia, ani z jakgkolwiek teoria.

BETWEEN THE PATTERN AND SKETCH

REFLECTIONS ON THE MANNERS OF TEACHING PAINTING
IN THE MIDDLE AGES

Summary

2

The concepts “pattern”, “sketch” have been connected with the character of the work itself
in the studies of the history of art. They have been defined according to their technique, time
of performance and purpose. They were studied sometimes together with other works of art
of a given artist or workshop. Pattern or pattern-book and sketch or sketch-book may be the
subject matter of studies as results of what an artist has learned, how he acquired artistic and
intellectual skills as regards their contents.

A lot has been said about the medieval painter as a disciple who gained various know-
ledge. We heard about him, among other things, at the symposium in Rome organized by the
Herzjan Library in 1989. The images of miniaturists, contained in the code books, illuminated
especially in the eleventh and twelfth centuries reveal the authors of both the contents and
their artistic decoration. One may therefore say that the illuminator was well acquainted with
the theological and artistic knowledge. He learned his art by careful observation of the patterns
of art, in this case of traditional painting, from the epochs prior to his artistic creation. The
observation of a pattern, however, was not identical with its copying but with a conscious
choice of a detail, later to be adjusted to his own composition. One may find in this process
a kind of inventio referred to modern art. Giotto’s painting is an evidence that the artist was
an imitator and inventor of new patterns for new contents initiated by theology and Franciscan
spirituality. The concept of pattern which was undoubtedly present in the painting of that artist
did not define his artistic and intellectual condition.

26 A.S p e e r, Individuum und Individualitit im Mittelalter, Miscellanea Mediaevalia,
t. XXIV, Berlin 1996, passim.
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The sketch-book is connected in science with a collection of drawings, a fruit of the
observation of objects: nature, man — his physiognomy or a concrete movement — objects and
works of art, e.g. Villiard de Honnecourt’s Sketchbook. If we study, however, the sketches of,
for instance, the Flemish painters we cannot exclude that the artist used other works of art he
had seen as his patterns. The boundary line between pattern and sketch is blurred if we
analyze the creative process and not its result. The drawings of birds by Pisanello show that
the artist might have used the ornithological codes well-known in his epoch. He might have
as well observed birds in nature, which has been stressed in the studies of his painting. The
nominalism of the fourteenth and fifteenth centuries elevated the importance of a concrete
object as a sense, optic experience of a part of reality. It affected the artist’s attitude towards
the visible world. It was then that something changed in the artists’ learning of painting art.
The knowledge about art lied at the foundation of their artistry, gradually squeezing out
pattern.

Translated by Jan Klos
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