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Z KREGU ROZWAZAN
NAD PORTRETAMI UCZONYCH HUMANISTOW
W MALARSTWIE RENESANSOWYM
NA PRZYKLADZIE PORTRETU PARACELSUSA W LUWRZE

Wobec istnienia najnowszych ksiazek o porterecie renesansowym w ni-
niejszej pracy chce jedynie wskaza¢ na istotne cechy portretu uczonego
Renesansu jako indywiduum rozumianego osobowosciowo!. Portrety uczo-
nych, ktore przekazata sztuka antyczna i §redniowieczna, zauwazane byly
do tej pory w badaniach jako modele ,,uczonego w pracowni lub studio”.
Istotnie, tak najcze$ciej przedstawiano w $redniowiecznej sztuce uczonych,
pisarzy oraz poetdow, mimo ze w antycznych pierwowzorach ukazywani byli
rowniez na tle pejzazu. Stamtad tez czerpali wzory miniaturzysci wczesno-
sredniowiecznych skryptoréw, tworzac typy wizerunkow ewangelistow uka-
zywanych w otwartej, nie tylko zamknigtej przestrzeni. Badawczy obszar,
jaki wyznaczal materiat ikonograficzny, nasuwat uczonym pytania o istote
portretu w obrgbie jego cech fizycznych i zarazem przyporzadkowanych
stylistycznym ciagom, grupowanym w ramach szko6t lub obszaréw kulturo-
wych, np. sztuki bizantynskiej, tacinskiej potudniowo- lub poéinocnoeuro-
pejskiej.

' G.B o e h m, Bildnis und Individuum. Uber das Ursprung der Portratmalerei in der
italienieschen Renaissance, Miinchen 1995.
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Jezeli spojrzymy na zagadnienie portretu uczonego ze wzgledu na jego
funkcje oraz kontekst, w jakim zostal umieszczony, sprawa staje sig jeszcze
bardziej ztozona. W $redniowieczu bowiem model portretowanego odpowia-
dat hierarchii spolecznej, w tym sensie rozumienie indywinum wiazano z
odpowiednig grupg w uktadzie spoteczno-politycznym. Wazniejszym ponad
ukazywanie cech indywidualno-osobowych bylo reprezentowanie — lub ina-
czej mowigc — manifestowanie poprzez osobe portretowang catej grupy hie-
rarchicznego spoteczenstwa®. Osoba portretowana byta medium szerszego
pojecia, dlatego na tkance cech fizjonomicznych, ktérych bynajmiej nie
lekcewazono, budowal malarz aparat reprezentacji elity, postugujac sig
atrybutami, rekwizytami badz inskrypcjami, ktore poszerzaly ikoniczng sfere
portretu. W tym sensie portret potwierdzat niepodwazalne status quo po-
rzadku hierarchicznego. Znane w $redniowieczu pojecie species pochodzenia
arystotelesowskiego (Polityka, ks. VII) odpowiadato znaczeniu harmonii
pomiedzy interesem panstwa i Ko$ciota a wybrana jednostkg, ktora ten
porzadek uosabiata®. To, co indywidualne, nie bylo zatem utozsamiane z
tym, co subiektywne — osobowe i niepowtarzalne. Sredniowieczne pojecie
indywiduum jako osoby, jako jednostki subiektywnej, byto odniesione tylko
do sfery duchowej — sakralnej jako obraz Boga, dzigki ktéoremu dane jest
cztowiekowi indywidualne zmartwychwstanie.

W obrgbie szeroko rozumianego portetu Sredniowiecznego wyrdzniaja sig
portrety pisarzy zaré6wno kanonicznych, do ktérych naleza wizerunki ewan-
gelistow, jak i wzorujace sig na nich portrety pisarzy niekanonicznych, np.
doktorow Kosciota, uczonych teologéow i poetéw. One wnosza szczegdlne
przestanie ikonograficzne przez samo rozumienie uczonego oraz jego przy-
nalezno$¢ do okreslonej sfery znaczeniowej. Istota tych postaci byto mani-
festowanie innego anizeli porzadek polityczno-spoteczno-prawny toposu.
Mimo ze portretowani, de facto, z tego porzadku najczesciej si¢ wywodzili,
ich species nalezato do porzadku intelektualnego, a razem z tym — twor-
czego. O tym akcie decydowata inspiracja boska, a nie tylko godno$¢ uro-
dzenia. Umownie zindywidualizowane fizjonomie unaoczniaty w rézny spo-

2H. Keller, Die Entstehung des Bildnisses am Ende des Hochmittelalters,
»Romisches Jahrbuch fiir Kunstgeschichte” 1939; K. Cl1 au s b e r g, Konventionelle und
individuelle Physionomik zur Zeit Heinrichs des Léwen, ,Artibus et Historiae an Art
Anthology” 1985; R. Wilkins Swullivan, The Wilton Diptych : Mysteries,
Majesty, and a Complex Exchange of Faith and Power, GBA 19(1997), s. 3-17.
3Boehm, dz cyt., s. 19.
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sob te inspirujaca site porownywang albo z madroscia jako wyrdznionym
darem rozumu, albo z furroem, ktory byt oznaka catkowitego poddania sig
boskiej mocy*. W tym sensie model implikowal dyspozycje osobowe i du-
chowe, ktore mogly zosta¢ ukazane w obrazie poprzez czynno$¢ pisania,
stan zamys$lenia, a to wszytko bylo integralnie zwiazane z miejscem, w
ktorym ukazana bylta portretowana postac.

Sredniowiecze taczyto wspélnym mianownikiem filozofa, teologa, nau-
czyciela i poete. Juz w czasch karolinskich poeta okreslany byt sophus lub
sophista, i odwrotnie — medrzec filozof musiat zna¢ prawidta retoryczne i
petyckie nalezace do jego podstawowego wyksztalcenia®. Cata konstrukcja
sylogizmu retorycznego zwiazana byla z loci, ktore przekazat sredniowieczu
z bogatej, rowniez 1 w tym wzgledzie, spoScizny antycznej Izydor z Sewilii.
Owa retoryczng ekfrazis okreslit precyzyjnie Horacy (Ars Poetica, 17) jako
locus amoenus. Stalo sig ono obowigzujacym w catym $redniowieczu poje-
ciem przynaleznym do obszaru zaréwno prawniczego, jak i poetyckiego®.

Pracownia lub studio, wypracowane jako miejsce dla uczonych, byty
integralnie zwiazane z osoba przedstawiona i odczytywane byly spodjnie z
procesem pisania i tworzenia. Takie rozumienie wspomagaly w znacznym
stopniu $redniowieczne reguly mnemoniki, skodyfikowane w liczne trak-
taty’. Naszym uczonym-humanistg jest Paracelsus ukazany na tle pejzazu.
Jawi sig pytanie, czy istnieje zwiazek postaci z krajobrazem w analogii do
postaci pisarzy w studio, jaki rozpowszechnita ikonografia scholastycznego
uczonego.

Nowe renesansowe sposoby portretowania uczonych humanistow pojawity
sie w $rodowisku florenckim w 1. pol. XV w., znajdujac szybkie rozpow-
szechnienie w obrgbie Lombardii, Wenecji, a od 2. pot. XV w. w Rzymie.
Nobilitacja uczonego stata sig¢ rezultatem szeroko pojetych zmian w ramach

*E. Zilsel, Die Entstehung des Geniebegriffes, Tiibingen 1926, passim;
J.Link, Die Theorie des dichterischen Furrore in der italienischen Renaissance,
Miinchen 1971, passim.

SR.Curtius, Literatura europejska i tacinskie sredniowiecze, thum. A. Borowski,
Warszawa 1990, s. 214.

® Tamze.

T"F.A. Yates, Sztuka pamigci, thum. W. Radwanski, Warszawa 1977, s. 67.
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rozumienia sztuk — artes, ale takze jego roli i oddzialywania w spoleczen-
stwie. Problem to rozlegty i wielokrotnie juz wyjasniany®. Sztuka musiata
odnalez¢ nowy topos portretu humanisty, nowy sposob modelowania twarzy,
ktora moglaby odstoni¢ adekwatne przestanie ideowe. Propozycje Gottfrieda
Bohema’ oraz Petera Mellera!” w obrebie badan portretu renesansowego
dotycza trzech kategorii ludzkiej twarzy, jako typu portretu renesansowego:
— twarz medrca, twarz dworzanina (cortegiano), twarz kondotiera, ktore
okreslaly sposéb modelowania fizjonomii''. Medrzec, uczony, pisarz mial
szczegolne zadanie w ukazywaniu potaczonych funkcji wilasciwej kulturze
renesansu — retoryce oraz etyce. W ten sposob manifestowano odbiorcy
model czlowieka przynalezacego do nobilitowanej warstwy spotecznej,
ktorej stawiano ogromne wymagania. Musial prezentowac sile wewnetrznag,
ktora emanowata zewnegtrzna fisis co jezyk retoryczny okreslal jako ethos
i paradygma. Istota medrca jest jego wewnetrzna zdolno$¢ odziatywania na
sferg intelektualna i duchowa spoteczenistwa, dlatego ten przymiot musiat
znalez¢ szczegdlne uzewnetrznienie w portertowanej twarzy. Model
sredniowiecznej twarzy medrca nie byl juz adekwatny do nowej roli medrca
w spoleczenstwie renesansowym. Musial on bowiem ,,wyjS¢” ze swojej
ciemnej pracowni i podja¢ zadanie przekazywania madro$ci rozumianej sen-
sie etycznym, a z tym wigzata si¢ praxis, a nie tylko $redniowieczna
theoria. Takie modele silnej osobowosci i indywidualnos$ci uksztattowatly w
Italii posagi kondotierow, z pol. XIV w., ktére juz sama monumentalna
forma odlewow, rzezb lub nasladowanych takze postaci na freskach emano-
waly nowy topos — indywiduum rozumianego w kategoriach jednostki. Ich
twarze musiata cechowac sita — fortezza, dopelniona clemenza na wzoér
natury lwa, opisanej w Historia Naturalis (VIII, 4) przez powszechnie
czytanego Pliniusza. Kreowanie indywiduum o wyrazistej silnej postawie
zewngtrznej gwarantowato wpisanie w owe twarze silnej wewngtrznej deter-
minacji, jak to stworzyli Donatello w posagu Gattamelaty (Padwa, Piazza
del Santo) i Verrocchio w swoim kondotierze Colleonim (Wenecja, Campo

8P.O.Kristeller, Humanizm i filozofia, Warszawa 1985, passim.

°Boehm, dz cyt, passim.

10 pPhysionomical Theory in Renaissance Heroic Portraits, w: The Renaissance and
Manierism. Studies in Western Art., Acts the Twentieth International Congress of the History
of Arts, vol. 11, Princeton 1963, s. 63.

" Tamze.
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San Zanipolo). Na tkance precyzyjnie wydobytych cech zewnegtrznych fizjo-
nomii postaci zbudowany zostal etos wewnetrzny!2.

Styl tak rozumianego portretu nie pomingt portretow wiladcow, jak to
wskaza¢ mozna na przyktadzie Gian Giacomo Trivulzia, namalowanego
przez Bernardina de Conti (Mediolan, Koll. Ksigcia Trivulzia) lub wczes-
niejszego potretu ksigcia Federico da Montefeltre — rozumianego jako
dyptyk z zona Battista Sforza pedzla Pierra della Francesca (Uffizi Flo-
rencja). Modelowana twarz, co prawda ukazana z profilu, zawiera w tym
portrecie wszystkie cechy, jakie wypracowane zostaty w posagach kondo-
tierow bliskich, w tym wypadku, takze malarskim wersjom, np. Guidoriccia
da Fogliano (Simone Martiniego z 1328) lub Johna Hawkwooda zw. Gio-
vanni Acuto (Paola Uccella z 1436). Owo potaczenie sity zwengtrznej z sita
charakteru cztowieka heroicznego sprawito, ze nadmiernie wymodelowane
byty napigte migsnie twarzy, cigzkie powieki, ktore emanowaty powage az
do granic grozy.

W tym kregu jawia sig portrety humanistow powstate w znanych i nobi-
litowanych pracowniach 2. pot. XV i poczatku XVI w. Florencji, Wenecji,
Rzymu. Przytoczmy niektore, najwazniejsze z nich, np. Autoporetret Lo-
renza di Credi (1488, Waszyngton Nat, Gall. of Art), P. Perugina portret
Francesca delle Opere (Uffizich. Florencja) oraz Portret Mtodziernica okres-
lanego jako mtody Pietro Bembo (il. 1) (1504, Budapeszt Muz. Narod),
wreszcie Portret Pietra Bembo Giovaniego Belliniego (il. 2) (1505, Hamp-
ton Court, Zbiory Krolewskie) Rossa Fiorentino, Portret mtodego mezczyzny
(1517/18, Berlin, Gemaildegalerie, Staatliche Mus.) (il. 3) oraz Portret
Humanisty wykonany przez Mainardiego przy udziale Ghirlandaia (il. 4)
(1515, Berlin Gemaildegalerie). Wszystkie te portrety cechuje wyrazne
podkreslenie realnej fizjonomii, ktora zespala w sobie cechy indywidane,
osobowe. Wszystkie tez ukazane na tle pejzazu sa jednocze$nie oden sepa-
rowane. Samo uksztattowanie terenu jakkolwiek daje skojarzenia z realiami,
to nie odtwarza realnego pejzazu, mimo ze artysci potrafili malowac realne,
topograficzne krajobrazy z okolic doliny Arno (Perugino, Rafael) lub okolic
Weneto (jak to czynit wielokrotnie Giovanni Bellini)'?.

12 Tamze.

BR Pallucchini, L Arte di Giovanni Bellini, w: Civilta europea e civilta
veneziana. Aspetti e problemi, vol. 2: Umanesimo europeo e umanesimo veneziano, a cura
di Vittore Branca, Venezia 1963, s. 451-472; F. G i b b o n s, Giovanni Bellini’s Topogra-
fical Landscapes, w: Studies in late Medieval and Renaissance Painting in hon. Millard
Meiss, Princeton 1987, s. 174-192.
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Bogate w swoim uksztaltowaniu terenu krajobrazy sa bezludne, pozba-
wione akcentow zycia i akcji; stajg sig wspomnieniem owych /loca, $cislej
rzecz ujmujac locus amoenus, jako figur retorycznych bezposrednio
zwigzanych z postaciag. Tego zwiazku nie stanowig prawa przyrody — prawa
natury, lecz prawa sztuki — artes retoricae.

Podejmujac probg wyjasnienia poreretu Paracelsusa (il. 5) i wskazania
ewentualnego artysty, ktory go stworzyl, przypomnijmy kilka faktow z zycia
naszego modela. Theophrast Bombast von Hohenheim zw. Paracelsus (1494-
1541)'* pochodzil ze starej rodziny szwabskiej z Hohenheim. Jego ojciec
nadat mu wedlug humanistycznego zwyczaju przydomek Theophrast, aby
upamigtni¢ stawnych uczonych antycznych. Theophras z Eresos, uczen Ary-
stotelesa, stal sig jego pierwszym patronem, drugim natomiast Rzymianin
Celsus (ok. 25-35), autor ksiazki o medycynie, ktdorag uznawano za podrecz-
nik do nauki lecznictwa. Tradycje ojca lekarza z Wallfahrtsort w Szwajcarii
rychto podjat syn, ktory wyruszyt w swoje peregrinatio academica do waz-
nych uniwersytetow w Europie. Ostatecznie naukg ukonczyt w Ferrarze, u-
zyskujac stopiefi doktora medycyny'>. Swoja sztuke pojmowat mtody uczo-
ny bardzo szeroko. Laczyl ja z wieloma dziedzinami: z botanika, minera-
logia, chemig, geologia. Miejscami jego pracy i dtuzszego pobytu byly mia-
sta: Freiburg, Kolmar, Neuenburg. W Bazylei zatrzymat si¢ na dtuzej. Tutaj
poznat stawnych humanistow Europy, m.in. Erazma z Rotterdamu. W tam-
tejszym uniwersytecie podjat wyklady, w ktorych sformutowat tezy swoich
wielkich naukowych dziel. Jako podstawe wiedzy medycznej przyjat zasady
Avicenny, Galena i Arystotelesa, jednak potaczyt je z wlasna obserwacja i
do$wiadczeniem zdobywanym podczas licznych wypraw z ojcem w gory'.
Pozwolito mu to odkrywa¢ prawa natury: ziemi, wody, skal, powietrza. Jego
stawa jako lekarza i wszechstronnego uczonego rozeszla sig szybko w Niem-
czech, Szwarcarii, Austrii. Zapraszany do wielu miast, np. Augsburga, Mo-
nachium, Wiednia, Klagenfurth, objawiat przede wszytkim swoj kunszt le-

4 Die Grossen Deutschen. Deutsche Biographie, Hrsg. H. Heim, T. Heuss, B. Reissen-
berg, Bd. I., Frankfurt 1978, s. 478.

15 Tamze, s. 477.

16 Tamze.



PORTRET PARACELSUSA W LUWRZE 91

karski, leczac skutecznie nawet z dzumy. Ostatnim miastem, w ktéorym pra-
cowat i leczyl, byt Salzburg, gdzie otrzymal stanowisko lekarza tamtejszego
biskupa. Tutaj zmart 24 VIII 1541 r.

W teorii medycyny stworzyl syntezg wiedzy o naturze kosmosu i ziemi,
ale dopemit ja studiami z dziedziny teologii i filozofii. W jego gtéwnych
dzietach, Opus paramirum, Defensorum 1 Labyrinthus mediocorum erran-
tium, przewijaja sig pytania o miejsce cztowiecka we wszechswiecie. Nasz
uczony wykazat gleboka zalezno$¢ pomigedzy stanami zdrowia i choroby
czlowieka od materii kosmosu i1 materii ziemskiej. Stworzyt tréjstopniowa
konstrukcje natury cztowieka, w ktorej zespolone sa wiladze fizyczne i du-
chowe: ens naturale — okresla cechy indywidualne cztowieka, ens spirituale,
czyli psyche pozwala znalez¢ kontakt z innymi ludzmi, ens deale — pozwala
znalezé jednos$é ze sfera boska!’.

Choroba, jak twierdzil, narasta jako proces indywidualny od sfery fi-
zycznej do metafizycznej, jest wynikiem naruszonej jednosci owych trzech
ens. Harmonig cztowieka rozumial na wzor kosmicznej jednosci zywiotow:
ognia, wody, powietrza i ziemi. Naruszenie tej roéwnowagi prowadzi do
klgsk zywiotowych w przyrodzie, a w naturze czlowieka wywotuje stany
chorobowe. Posta¢ na obrazie z Luwru (il. 6) jawi sig jako osobowos$¢ o
silnej fizjonomii i wielkim intelekcie, ktory emanuje statyka i niewzruszona
pewnoscia, jaka daje wiedza.

Najwczesniejsze rozpoznania badaczy sktaniaty sig ku autorstwu Quinten
Massysa lub kogo$ z jego najblizszego krggu. W obrazie Corneliusa van
Geesta (obecnie Antwerpia, Rubenshuis) (il. 6), przedstawiajacym galerig
obrazow Willema van Haechta z roku 1628, widnieje kopia portretu naszego
uczonego, ktora z oryginatu sporzadzit Rubens (obecnie Bruksela, Musees
Royaux, n, 388, wymiary 77-54). Mimo wiernego powtorzenia pierwowzoru,
daja sig zauwazy¢ rubensowskie stylizacje w obrgbie pejzazu, kompozycji
nieba i stylu postaci. Omawiana kopia z Luwru (nr 2567, wymiary 72-55)
z inskrypcja na parapecie Famoso Doktor Paracelsus zostata sporzadzona
jeszcze w pot. XVI w. W dokumentach Luwru obraz wymieniany jest jako
dzieto wykonane wedlug pierwowzoru Massysa, i te teze utrzymywali

7S.Swiezaws ki, Dzieje filozofii europejskiej w XV wieku, t. V: Wszechswiat,
Warszawa 1980, s. 315-324.
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wielcy znawcy niderlandzkiego malarstwa: M. Friedlander, E, Michel,
A. Tschinkel!8.

Pierwszym badaczem, ktéry podwazyt autorstwo Massysa, byt G. von der
Osten. Upatrywal on w porterecie zaginione dzieto Wolfa Hubera!®. Okres-
lit je jako typowy wytwor malarstwa niemieckiego i stwierdzil, ze jest ono
dalekie od kompozycji Massysa. Mistrz ten, jak twierdzi badacz, dazyt do
zintegrownia pejzazu z modelem, natomiast potret Paracelsusa zostat od-
izolowany od krajobrazu, co nie oddaje kompozycyjnej jednosci.

Zauwazamy jednak, ze nasz model jest zintegrowany zwroéwno w swojej
fisis, jak i psyche, wewngtrznie skupiony, co optycznie wydobywa zwarty,
sumaryczny obrys popiersia. Statyke gwarantuje dodatkowo zastygly ruch
opartych dtoni, odciazajacych w sposob iluzyjny ciezkie barki i nieco
przytegi kark, zlewajacy sig z podbrodkiem i cigzka twarza. Doctor Famoso
jawi sie w znieruchomialej powadze, bliskiej surowosci, ktéorg implikuje
fizjonomia dojrzatego wiekiem mezczyzny, doSwiadczonego egzystencja
zycia. Realizm twarzy okreSlaja cigzkie powieki, okalajace bystre oczy.
Gruby, wydatny nos osadzony pomigdzy nabrzmialymi policzkami ozywiaja
nieznacznym poruszeniem rozchylone usta. Jawi sig przed widzem twarz
petna zadumy, nieskora do us$miechu. Komponenty fizyczne szczegotow twa-
rzy wydaja si¢ tak przemys$lane, aby na gruncie cech fizycznych zbudowac
ideowe przestanie cztowieka uczonego, medrca. Na tkance jego fisis zbu-
dowat malarz topos cztowicka wewngtrznego, swiadomego swojej roli w
spoteczenstwie. Mozna wnosi¢, ze dlatego tez artysta nie starat sig ztagodzi¢
pewnych cech ocigzalosci i surowos¢ jego fizjonomii, ale je wrecz jeszcze
bardziej podkreslit, uzyskujac w ten sposob efekty powagi, a poprzez to —
sity. Malarz stworzyl indywiduum osobowosci, ktorego jedynym odniesie-
niem do jakie$ kategorii ogolnej jest madros¢ plynaca z wiedzy.

Krajobraz roztaczajacy sig w oddali, za portertetem lekarza, jest w swojej
kompozycji asymertyczny. Rozdziela go przede wszystkim sama posta¢ Pa-
racelsusa. Lewa strong wypetniaja piaszczyste lotne wydmy, poza ktorymi
wylaniaja si¢ tagodne, bladoniebieskie wzniesienia. Z prawej strony obrazu

B M. J.Friedlidander, Diealtniederlandische Malerei, Bd. XIV, Berlin 1937
(ed ang. Leyden 1967-1974; E. M i ¢ h e 1, Catalogue raisonne des peintures du Moyen-
Age, de la Renaissance et des temps modernes-peintures flamandes du XV° et du XVI° siecle,
Paris 1953, s. 212; A. T s ¢c hin k e 1, Paracelsus-Bildnisse in neuer Sicht, ,,Salzburger
Museum Carolino Augusteum” 10(1964), s. 41 nn.

9 Paracelsus — Ein verlorens Bildnis von Wolf Huber, ,Wallraf-Richartz Jahrbuch”
30(1968), s. 20.



PORTRET PARACELSUSA W LUWRZE 93

wdziera si¢ gleboko w lad zatoka (rzeka?) potaczona z przeciwlegtym brze-
giem arkadowym mostem (il. 5a). Tutaj nabrzeze jest skaliste, tworzac osto-
ne dla pustej warowni pozbawionej zycia. Nawet todzie skierowane ku na-
brzezu nie naruszaja owego stanu pierwotnego cechujacego zywioly: wode,
skaly, powietrze. Na szczycie skalnego masywu majaczg zarysy castellum.
Nizsze grzbiety tworza wawoz stanowiacy naturalne oparcie dla wysunigtych
ku zatoce fortyfikacji. Asymetria pejzazu nasuwa skojarzenia z analogiczna
idea krajobrazéw J. Patinira, obserwowana w obrazach np. Odpoczynek w
drodze do Egiptu z Londynu (Nat. Gal) oraz na obrazie pod podobnym ty-
tulem z Darmstadt (Hessisches Landesmus). Jednak w szczegoétach Patinir
inaczej ksztaltuje gory jako strzgpiaste masywy, samotnie wyrastajace z lek-
ko pogorkowatego krajobrazu nasaczonego wilgocig wtasciwg Falndrii. Ten
styl kreowania pejzazu przypisac raczej trzeba szkole antwerpskiej, w ktorej
pracowali Q. Massys i J. Patinir?’. Podobnie traktowana jest tafla wody
w formie zatoki wdzierajacej si¢ w gtab ladu, np. w obrazie z Charonem
(Madryt, Prado).

Specyfika omawianego pejzazu jest atomizacja poszczegolnych jego ele-
mentow, ktore dodawane sa na wzor kunsztownej mozaiki, lecz nie tworza
jednorodnego kontinuum jako wycinka realnej przestrzeni. Sa tutaj zaréwno
reminiscencje pejzazu pochodzenia flamandzkiego, jak i zaczerpnigte z kraj-
obrazow Italii: skaly z prawej strony i jasne piaskowe wzgdrza z lewe;j.
W tym sensie von Osten slusznie dopatrywat sig odmiennoS$ci pejzazu w
stosunku do tych rozwiazan, jakie przyjmowal Massys, mimo jego skton-
nosci do italianizmu, co juz wykazali znawcy tego malarza®!.

Jest jeszcze jedna sila kreujaca ten pejzaz — $wiatlo, a raczej §wiattocien.
Oswietla linig horyzontu, skupiajac si¢ jak w ogniskowej na widnokregu.
W cieniu natomiast pozostaja skaty, a wawoz ciggnacy si¢ pomiedzy nimi
spowija mrok. Jest wszak i druga sfera $wiatlocienia, ktora zalega ponad
gltowa modela, tworzac granatowa chmure, zanurza si¢ jakby w niej glowa
Paracelsusa. Taki efekt ciemnych cigzkich chmur znany jest z niektorych
obraz6w Massysa, np. z obrazu Maryi z Dziecigtkiem z Detroit (Institute
of Arts). Jednak tam stanowi ona watty pas, przechodzacy z lwej strony ku
prawej i koreluje z zacienionymi skatami. Wkomponowana jest w pejzaz i

2P Phili p pot, Pittura fiammingia e Rinascimento italiano, Torino 1970,
s. 186 nn.; R. A. K o ¢ h, Joachim Patinir, Princeton—New Jersey 1968, passim.

ZPhilippot, dz cyt,passim;L.Silv er, The Paintings of Quinten Massys
with Catalogue Raisonne, Oxford 1984, passim.
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razem z nim oddzialywa na pierwszy plan obrazu. Znacznie obficiej sto-
sowat ten efekt Berned van Orly, nalezacy rowniez do tego pokolenia
artystow antwerpskich. W portrecie Paracelsusa jednak zjawisko to wydaje
si¢ komponentem dla postaci ludzkiej; interioryzuje jej obszar kompozy-
cyjny. Malarz zbudowat dla swojego modela wtasne lieu, ktore potaczyt z
widzem za pomoca niewielkiej listwy jako pozostato$ci dawnego parapetu
okna. Na niej wypisat inskrypcje, postugujac sig italska forma gramatyczna
»FAMOSO”.

Larry Silver w najnowszej, obszernej monografi Massysa wprowadza
omawiany portret do czesci suplementu w katalogu dziel malarza®>. Autor
wskazuje wlasnie na te elemanty kompozycji, ktére bronig zwigzku portetu
Paracelsusa ze stylem Massysa. Swoje argumenty skupia na portretach
uczonych $rodowiska antwerpskiego, z ktorymi zaprzyjazniony byl nasz
malarz. Chodzi o: Kanonika Vaduz (Mikotaja Aegidiusza), niezaprzeczalne
dzieto Massysa z roku 1520 (Kol. Lichtenstein), Notariusza (Edynburg, Nat.
Gal.) oraz Corneliusza Grapheusa (Frankfurt, Staedel Instyt.). Kanonik
Vaduz jest najbardziej zblizony do omawianego portretu dzigki otwartemu
pejzazowi, jak rowniez listwie parapetu okna dajacej rame dla postaci.
Jednakze zamyst pejzazu jest odmienny; zachowuje blizszy zwiazek z po-
stacig na wzor kompozycji Hansa Memlinga. Portrety Notariusza (il. 7) oraz
Corneliusza Grapheusa (il. 8) ukazat malarz w obrebie loggii, ktora impli-
kuje pomieszczenie otwarte na asymetryczny pejzaz dzigki arkadom. W jed-
nym i drugim obrazie jawia sig pewne trawestacje z krajobrazem Paracelsu-
sa dzigki skalnym turniom, ktére wznoszg si¢ ponad tagodnie pofaldowanym
terenem. Jednak w cato$ci kompozycje te wnosza inny klimat barwny, tu-
dziez odmienne rozumienie kreowania postaci.

Portrety na tle pejzazu maja swoja tradycje w niderlandzkim malarstwie
z 1. potowy XV w. czego przyktadem sa potrety Jana van Eycka®®, np.
Gilisa Binchois — muzykanta dworskiego z inskrypcje na kamiennej
framudze ,,LEAL SOUVENIR”; utrwality tg tradycje portrety Memlinga, np.
potret z Florencji (Gall. Corsini), ktory — jak juz wskazywano — wpro-
wadzal elementy malarstwa renesansu wloskiego do sztuki niderlandzkiej>*.
Malarz ten zachowat jednak wiele rodzimych rozwigzan w detalach. Wydaje

2 Dz. cyt., s. 242.

BH. Cornette, De portretten van Jan van Eyck, Antwerpen 1967, s. 7.

“D.Devos, Hans Memling, w: Les Primitifs flamands et leur temps, Antwerpen
1994, s. 41-481.



PORTRET PARACELSUSA W LUWRZE 95

sig, ze omawiany portret wykazuje bezposrednie zwigzki z potudniowym
obszarem malarstwa, nie przefiltrowanym przez pryzmat tradycji Flandrii.

Mtodsza szkota antwerpska z lat osiemdziesigtych XV w. do 1. ¢wierci
XVI w. ze szczegdlng troska odnosita sie do zagadnienia portretow uczo-
nych humanistow — bedacych dowodem przyjazni pomiedzy malarzami a
uczonymi®’, czego przyktadem jest portretowy dyptyk Erazma z Rotter-
damu i Piotra Gillisa, namalowany przez Massysa i ofiarowany Tomaszowi
Morusowi. Portrety te nie moga jednak stanowi¢ bezposredniej analogii
portretu Paracelsusa, poniewaz ukazane sa na wzor scholastycznych uczo-
nych w swoich pracowniach, mimo ze sposob modelowania ich twarzy jest
zblizony do stylu renesansowego i poglgbione sa w warstwie psycholo-
giczne;j.

Portret Paracelsusa mogt by¢ dzietem malarza zapoznanego bezposrednio
ze sztuka Italii, z jej dokonaniami artystycznymi, a przede wszystkim
przestaniem duchowym. Poéréd malarzy antwerpskich, ktorzy dtuzszy czas
przebywali w Italii, szczegdlne miejsce zajmuje Jan Scorel, urodzony w
1495 r. w Alkmar, gdzie ukonczyt szkote tacinska, zmarty w Utrechcie w
1562 1.2 Jego $ciezki twoérczej penetracji zawiodly go najpierw do obsza-
ru, gdzie pracowat i zyl Paracelsus. W roku 1519 rozpoczal podrdz przez
Spire, Norymberge, gdzie pracowat w pracowni Diirera. Nastepnie udat sig
do Bazylei, miasta Paracelsusa. Obaj przebywali takze w Karyntii, gdzie
nasz malarz pracowat dla grafa Christopha Frangipani, wykonujac ottarz dla
jego kaplicy zamkowej w Falkenstein (obecnie Obervellach). W roku 1520
wyruszyt Scorel w podréz do Ziemi Swietej poprzez Rodos i Cypr, dociera-
jac do Betlejem i Jerozolimy?’. Fragmenty szkicownika przechowywanego
w Londynie (Britisch Mus.) pozwalaja rozpozna¢ niektére jego spostrzezenia
dotyczace architektury i miejscowego pejzazu. W drodze powrotnej zatrzy-
mat sie w Rzymie, gdzie jego przyjaciel z Utrechtu zostal papiezem jako

BSilver dz cyt,s. 112

26 The Dictionary of Art, ed. J. Turner, vol. 28, London 1996, s. 215.

Y H. G. Fran z Niderlindische Lansdchafismalerei im Zeitalter des Manierismus,
Bd. 1., Graz-Austria 1969, s. 61.
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Hadrian VI. Zamieszkat w papieskich apartementach, przyjmujac role, jaka
spetnial niedawno zmarty Rafael (1520).

Pobyt w wiecznym miescie stal sig pracowitym okresem studiow zaré6wno
rzymskich, jak i wspotczesnej sztuki renesansowej. Dlatego tak istotne jest
w malarstwie Scorela kreowanie ,,rzymskiego” stylu postaci ludzkiej. Portret
Paracelsusa nosi znamiona wiedzy o sztuce portretowania jako kreacji fi-
zycznej 1 jako osobowosci wewnetrznej. Jego pejzaze nosza wyrazne pigtno
weneckiego malarstwa Giovaniego Belliniego, jak i wielkich toskanczykow,
ktorzy pracowali w tym czasie dla papieza. Jednak w portretach pejzaz sta-
nowi dopehlienie dla postaci, a nie naturalne otoczenie, ktore jeszcze
stanowito cechg portretow Massysa i jego poprzednika — Memlinga.

Intryguje rowniez ow italski napis ,,famoso” — ani nie z tac. ,,famosus”,
lub z flamandzka ,,beroemd” albo ,,vermaard”.

Portret na tle pejzazu odrodzony w Renesansie jest jedno$cia podobna
do tej, jaka cechowal portret scholastycznych pisarzy w pracowni. Po-
mieszczenie, zachowujac reminiscencje z realnym wngtrzem, wnosito nowa
jakosc¢ idei locus rozumianej w kontekscie scholastycznego uczonego. Locus
uczonego Renesansu przyjat rowniez znaczenie literackiego toposu o an-
tycznym rodowodzie. Obrazowe pierwowzory znajdowaty swoja genezg w
licznych reliefach nauczajacych sofistow ukazywanych najczesciej pod
debem lub poetéw z muzami. Wczesnosredniowieczne i bizantynskie wize-
runki ewangelistow, nawigzujac do tych pierowzorow, jednoczes$nie stop-
niowo je upraszczaly?®. Jednym z ostatnich idylicznych krajobrazow zwia-
zanych ze $wietym pisarzem byt karolinski Ewangeliarz ze skryptorium w
Akwizgranie z pocz. IX w. (Akwizgran, zbiory katedralne).

Na cate dojrzate Sredniowiecze pracownia-skryptorium odsungla kraj-
obraz jako miejsce dla uczonego. Portret niderlandzki z 1. pot. XV w.
otwieral pracownig stopniowo, dopuszczajac do jej wnetrza S$wiat ze-
wnetrzny, o$wietlony stoncem i kolorem wiosennej zieleni. Jednak wydaje
sig, ze italskie wizje portretu humanistow ukazanych w pelnym krajobrazie
powstawaty pod wptywem locus amoenus sprowadzonych dzigki literaturze,

B A M. Friend, The Portraits of the Ewangelists in Greek and Latin Manus-
cripts, cz. 1, ,,Art Studies” 1927; cz. 2, 1929, passim.
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ktora zachowata swoja zywotno$¢ w okresie Sredniowiecza, np. Wergiliusz,
a teraz czytana byla z nowym, pehliejszym rozumieniem. Locus amoenus
ubrane w bogata szatg przyrody byto zréoznicowane skalag wyobrazni, tudziez
tradycji, w ktorej malarz pracowal. Urok dolin, wzgorz, wawozoéw nie za-
cieral rozumienia Tempe, ktora z Tesalii zostata przeniesiona do doliny
Arno lub okolic Weneto. Znaczyla to samo: ,,...spokdj i cisze, zycie bez
zbednej utudy”?®, a wigc wihasciwe dla uczonego i humanisty. Portret
Paracelsusa wpisuje si¢ do bogatej tradycji uczonego na tle pejzazu. Jego
fizjonomia 1 jego fisis odtworzone zostaly zgodnie z nowym rozumieniem
cztowieka jako indywiduum, ktore skierowane jest na jego sferg duchowa.
Pejzaz harmonizuje z tym przestaniem, kreujac z materii, z przyrody,
miejsce idealne. Detale krajobrazu i sposob, w jaki artysta je potaczyl, aby
stworzy¢ miejsce dla swojego modela, sktaniaja do penetracji mys$li nau-
kowej lekarza. Czy mogt byl zna¢ jego filozofig cztowieka nasz malarz
podrézujacy jego szlakiem, a potem przebywajacy w uczonym S$rodowisku
dworu papieskiego? Wizja cztowieka jako misterne compositum ,.ens” zla-
czone ze strukturg kosmosu nie byla w réznych wersjach odosobniona w
owczesnych kregach neoplatonikow italskich. Zatem miescita sig takze w
koncepcjach fenomenu uczonego wsréd malarzy najpierw toskanskiego,
potem rzymskiego kreggu. Drogi, jakimi kroczyly wowczas nauka i sztuka,
byly rozliczne, co pokazuja badania nad wielkimi osobowosciami twor-
czymi, jak np. Leonardo da Vinci rozwiklany w monografii Daniela Aras-
se’’. Dzieta kierujg nas ku tajemnicy cztowieka jako tworcy szukajacego
swojej drogi.

SOME REFLECTIONS ON THE PORTRAITS OF LEARNED HUMANISTS
IN THE RENAISSANCE PAINTING ON THE EXAMPLE OF THE PORTRAIT
OF PARACELSUS IN THE LOUVRE

Summary
The problem of the portrait of the humanist has already been explained in formal terms

as ,a scholar in his study”, taking into consideration the significance of his bodily
characteristics and the place in which he has been presented. Understood in this way the

P Curtius, dz cyt,s. 206.
30 Leonard de Vinci, Paris 1997.
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portrait becomes part of a series of portrait models explained within the type of a defined
social group. Recent research into portrait in the Renaissance reveals that painters undertook
attempts at showing also personality features of the presented people, and not only physical
ones. Beginnings of such creation of figures have been pointed to, which are seen in the
portraits of condottieres, whose physical strength was united with the inner strength of their
character. Personalities of humanists also belong to this type. In the second half of the 15%
century painters from Florence and Venice worked out a way of showing figures with inner
strength. Landscape was harmonised with them in order to deepen the illusions sought for
the models of the portrayed people. They may serve as comparison for the Louvre portrait
of Paracelsus ascribed to Q. Massys, which is discussed in the present paper. The figure was
shown in a way that integrates the man’s fisis and psyche, in this way reproducing the real
personality of the great doctor and humanist. The landscape is harmonised with the presented
figure model; despite the illusion of uniformity it was de facto composed of many different
topographic elements. It was intentionally composed as a spatial mosaic, so that the effects
sought for the human figure could be brought out.

Portraits painted against the background of landscape have their long tradition in the
Dutch painting, starting with Jan van Eyck. However, the painters belonging to the later
Antwerp school of the first quarter of the 16" century took up the problem again, accepting
the character of landscape as an element that is integral with the figure of the portrayed
humanist. Models for this type of painting were taken from Italian portraits they knew from
their immediate experience. Painters more and more often crossed the Alps, consciously
looking for inspiration there. Jan Scorel belonged to these painters. His paths of creative
penetration followed traces of Paracelsus’ life and work until the artist started work in
Rome, at the court of his friend from Utrecht — Hadian VI. The portrait of Paracelsus shows
the painter’s knowledge of the art of the portrait as physical creation combined with
attempts at rendering his inner personality. The type of landscape also has the features of
southern painting, especially Tuscanian, which to a considerable degree introduced toposes
of the ideal landscape with features of idyll inspired by poetical texts.

The portrait of Paracelsus fits the rich tradition of ,;scholar against the background of
landscape”, creating a harmony of the personality and the ideal place described in ancient
texts. The Antwerpian humanism not only sought formal patterns for solving artistic
problems, but it penetrated deeper connections with Italian humanism in literature, which
was analysed in the work by Larry Silver. The problem of the portrait of Paracelsus
discussed here may be an example of the Renaissance understanding of the humanist against
the background of landscape.

Translated by Tadeusz Kartowicz
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