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PRAWDA A INNE KULTURY
CHRZEST CHRYSTUSA PIERA DELLA FRANCESCA *

».Co ty powiesz!”
»Naprawde. | wiem o czym moéwie. Ja sam obracam sie
w kregach artystycznych, i w ten sposéb udato mi sie

zobaczy¢ ten katalog.”
(Dornford Yates, Cost Price)

1 ROZNICE KULTUROWE

Juz od pewnego czasu w dyskusjach na temat intencji pojawiaja sie
dwa potaczone ze sobg zagadnienia. Pierwsze jest pytaniem o to, jak
dalece mozemy wnikngé¢ w splot intencji malarzy zyjacych w odlegtych
czasach i kulturach. Drugie, postawione réwniez w formie pytania,
dotyczy mozliwoscijakiegokolwiek zweryfikowania badz potwierdzenia
naszych dociekan. Zajme sie tymi zagadnieniami po kolei. Jako, ze
najlepiej bedzie tu postuzy¢ sie przyktadem kulturowo bardziej od nas
odlegtym niz Picasso lub Chardin proponuje skupi¢ uwage na Chrzcie
Chrystusa Piera della Francesca (il. 1). Jest to malowidto wysokosci 167
cm, niegdys srodkowa czes¢ niewielkiego ottarza, ktory nie zachowat sie
w catosci. Zostatlo ono namalowane dla kosciota w San Sepolcro,
rodzinnego miasta Piera, okoto 1450 roku. Wiekszos$¢ znawcéw, choc
nie wszyscy, datuje powstanie malowidta na podstawie wczesnego stylu
Piera, wkrotce po roku 1440. Zgadzam sie z nimi co do daty, lecz nie to
ma by¢ przedmiotem obecnych rozwazan.

* Przektad na podstawie: Michael Baxandall: Truth and Other Cultures: Piero Della
Francesca's Baptism of Christ, w: Michael Baxandall: Patterns of Intention. On the
Historical Explanation of Pictures, Yale University Press, New Haven and London 1986
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Jest dla mnie oczywiste, ze bogate wyposazenie kulturowe (Brief)
uzyskane przez Piera della Francesca w waunkach pietnastowiecznego
San Sepolcro znacznie réznito sie od tego, jakie moégt otrzymac Picasso
w latach 1906-1910. Po pierwsze, wyposazenie to zwigzane byto z innym
etapem rozwoju sztuki malarskiej, tj. malarstwem Srodkowych Wioch
lat 1425-1450. Ponadto rynek roéznit sie pod wzgledem struktury: Piero
malowat takie obrazy na zamowienie, w ramach prawnie zawartej
umowy, dla ludzi, ktorych ztozone, witasciwe dla pietnastego wieku
potrzeby, ujawnialy sie poprzez precyzyjnie okreslony, uznany system
gatunkowy pietnastowiecznego malarstwa. Stawiane wéwczas wymogi
gatunkowe znacznie roznity sie od obowigzujgcych w czasach Picassa.
Unikajgc nadmiernego mnozenia kategorii, obraz, o ktorym mowa,
zaliczy¢ mozna jednoczesnie do trzech podstawowych klas: (1) malowi-
det ottarzowych, (2) malowidet wyobrazajgcych Chrzest Chrystusa, (3)
malowidet pedzla Piera della Francesco. Okres$lenie wymagan zalezato
od decyzji klienta. Umowa o namalowanie tego obrazu nie zachowata
sig, ale do dzi$ dnia istnieje inna, zawarta w San Sepolcro w 1445 roku,
ktéra dotyczy podobnego malowidta i ustala, iz w wypadku obrazu
ottarzowego Piero musiat przestrzega¢ uzgodnionego tematu, a zaden
inny malarz nie miat prawa przytozy¢ reki do ptdtna.

Pierwsza z wymienionych klas — ,malowidto ottarzowe” — nie
dotrwata w swym éwczesnym znaczeniu do dzis. C6z wiec oznaczata?
Po pierwsze,dotyczyta wyobrazen religijnych, ktére spetnia¢ musiaty
trzy kanoniczne funkcje: jasno przekazywac tres¢ Pisma, budzi¢ uczucia
odpowiadajgce poruszonej tematyce, i utrwalac jg jednoczesnie w pa-
mieci. Jednakze malowidto ottarzowe nalezy do specyficznego rodzaju
wyobrazen religijnych: umieszcza sie je na ottarzu, na stole Panskim.
W ten sposéb jest ono bezposrednio obecne podczas mszy, dodajac
godnosci mensie, przy ktérej sprawuje sie Najswietszy Sakrament.
Pozostawia ono zatem malarzowi mniej swobody anizeli jakiekolwiek
inne malowidto, bedgce np. czescig cyklu sciennych freskéw w kaplicy
lub ilustracjg w modlitewniku, a takze stuzy skupieniu uwagi podczas
najdonios$lejszego momentu nabozernistwa. Moze ono mie¢ rowniez
charakter czesciowo $wiecki. Sredniej wielko$ci malowidto ottarzowe,
podarowane kosciotowi przez pojedynczego parafianina lub rodzine albo
bractwo koscielne umieszczane byto zwykle na bocznym otarzu. Ist-
nieje wiele dowoddéw na to, ze donatorzy pragneli, by dary skiadane
przez nich Bogu wyniosty ich w oczach nie tylko Boga, ale i ludzi.
Dlatego wiadnie wolno przypuszczaé, iz malowidto to jest w istocie
pedzla Piera della Francesca, najlepszego malarza w miescie, gdyz w ten
sposob fundatorzy mogli zaspokoi¢ swg dume. Podsumowujgc, po-
wiedzmy po prostu, ze z samego gatunku malowidta okreslonego jako
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~-malowidto ottarzowe” wynika, iz obraz ten musi przedstawia¢ dany
temat w sposOb miedzy innymi jasny, wzruszajacy, zapadajgcy w pa-
mie¢, stosowny i godny.

Jesli jednak chcemy powaznie zajgc¢ sie problemem réznic kulturo-
wych, to by¢ moze powinnidmy wykroczy¢ poza ramy wtasnego wypo-
sazenia kulturowego i przyjac¢ istnienie zasadniczych réznic w na-
stawieniu poznawczym i myslowym tzn. zatozy¢, ze zar6wno Piero jak
ijego klienci postrzegali obrazy i mysleli o nich inaczej niz my, oraz ze
ich kultura dostarczata im innych doswiadczen wizualnych, umiejetno-
Sci oraz struktur pojeciowych. Rzeczywiscie, Piero wyposazony byt en
troc w zakres Srodkdéw inny od dostepnego w Paryzu w roku 1730 lub
1910, czy obecnie w Londynie czy Berkeley.

Kultury nie marzucajg jednostkom jednorodnych narzedzi pozna-
wczych i myslowych. Ludzie réznig sie na przyktad doswiadczeniami
zawodowymi. Cztowiek o wyksztatceniu medycznym odbiera ludzkie
cialo w sposob szczegdlny; przyswoit on sobie pewng postawe i umie-
jetnos¢ rozrézniania, jak réwniez specyficzne terminy i kategorie.
Wspobtczesny Pierowi lekarz z Padwy Michele Savonarola interesowat
sie zwtaszcza proporcjami ciat ludzkich na obrazach r6znych malarzy

a wymienia on miedzy innymi Giotta (il. 2), Jacopo Avanzi z Bolonii,
Giusto de’Menabuoi (il. 3), Altichiero i Guariento. Dostrzegt on,
iz ich obrazy r6znia sie pod tym wzgledem. Ludzie medycyny przygladali
sie z bliska proporcjom w dazeniu do arystotelesowskich celéw dia-
gnozy, a w pewnych okolicznosciach takie zawodowe skionnosci
i umiejetnosci dotyczy¢ mogty takze i innych dziedzin, na przyktad
oceny malarstwa. Réwniez malarze mieli w kazdej epoce swéj wiasny,
zawodowy spos6b widzenia, ktory niewatpliwie odgrywatl znacznag
role w tworzeniu obrazéw. Ale i kultury sprzyjajg pewnym typom
rozwoju poznawczego w wiekszych grupach spotecznych. Zycie w danej
kulturze, dojrzewanie w jej obrebie i przyswajanie witasciwych dla
niej sposobéw przetrwania nieodwotalnie narzucajg nam swoistg pra-
ktyke postrzegania. W wyniku tej praktyki ksztattujg sie w nas
przyzwyczajenia i umiejetnosci roéznicowania, ktére wptywajg na
to, jak radzimy sobie z nowymi informacjami dostarczanymi przez
doswiadczenie. A poniewaz tajemnica obrazu — tj. oznaczenie pta-
szczyzny tak, by wywota¢ wrazenie trojwymiarowosci — zasadza
sie w znacznym stopniu na oczekiwaniach i wnioskowaniu na podstawie
doswiadczen wizuanych, zalezy ona od skadingad marginalnych réznic
w kulturowym wyposazeniu oglgdajgcego.

Jeden z aspektéw malarstwa Piera della Francesca dotyczy zaréwno
kultury, ktéra umozliwia zdobycie pewnych umiejetnosci, jak ijedno-
stki, ktéra podejmuje decyzje co do ich wykorzystania. W kulturze
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pietnastowiecznych Witoch silnie rozwineta sie specyficzna gatgz aryt-
metyki gospodarczej, ktérej powszechnie nauczano w szkotach. Uczono
sie wowczas wybranych zasad geometrii w celu odwazania beczek i pak,
a takze rachunkoéw w celu obliczania udziatéw w spéice oraz kurséw
wymiany. Obie umiejetnosci byty w owych czasach wrecz fetyszyzowa-
ne, a zarazem stanowity zrédio wiedzy dla malarzy i odbiorcow ich
sztuki nalezacych do klasy Sredniej. Widzenie obcigzone byto elementem
teoretycznym, spekulatywnym. Piero swg osobg tworzyt pomost miedzy
Swiatem kupcoéw i malarzy, poniewaz pisat traktaty zar6wno na temat
arytmetyki, jak i perspektywy malarskiej (korzystajgc z zasad geomet-
rii). W jego malarstwie duzg role odgrywaty perspektywa, proporcja
i euklidesowa analiza formy, ktére odzwierciedlaty wskazang jednos¢
kultury. Zaréwno Piero, jak ijego klienci operowali odmiennym od nam
wspotczesnego, zestawem Srodkoéw i poje€. Ale to wiasnie Piero zdecy-
dowalt sie je wykorzystaé; byto wielu innych malarzy, ktérzy tego nie
uczynili.

Wybor ten wymagat okreslonych zdolnosci i sktonnosci do wizualnego
spostrzegania, ktére zakladaly uzycie poje¢ takich jak ,piramida”
i ,proporcja” i ktére bezposrednio wigzaty sie ze zjawiskiem widzenia.
Pozostate warunkowane przez Kkulture dyspozycje intelektualne
W mniejszym stopniu dotyczyty percepcji, i jakkolwiek zewnetrzne
w stosunku do malarstwa, istotnie wptywaty one na refleksje nad
obrazami. Aby postuzy¢ sie wzglednie bliskim przyktadem powiedzmy,
ze wyksztatceni ludzie XV wieku inaczej niz my mysleli o przyczynach
wszystkich rzeczy, w tym takze i obrazow: sposéb wyjasniania byt
zupetnie inny, nie tylko w odniesieniu do celu, lecz i intencji. Uprasz-
czajac, malowidto odbierane byto jako rezultat dziatania dwéch przy-
czyn — przyczyny sprawczej i celowej. Za przyczyny sprawcze nalezy
uznac rzeczy i ludzi, ktérzy poprzez swoje posrednictwo przyczynili sie
do powstania skutkow, za ktére miedzy innymi uwazamy obrazy.
Mianem przyczyn celowych okresli¢ nalezy rezultaty, do ktérych zmie-
rzata dana czynnos¢. W tak pojetej strukturze przyczyn, klienta wypada
w pewnym sensie uzna¢ za bardziej sprawczego od samego malarza.
Klient, ktéry zamowit Chrzest Chrystusa stanowit przyczyne sprawcza,
poniewz to on wtasnie sktonit Piera do namalowania obrazu. Dziatat on
zarazem jako przyczyna celowa przez to, ze obraz namalowany zostat
dla niego, na jego wtasny uzytek, a przynajmniej do jego dyspozyciji.
Jednakze Piero byt rowniez przyczyng sprawczg Chrztu Chrystusa, tak
samo jak jego pedzle i uczniowie, skoro w efekcie jego pracy tworczej
powstat ten obraz, ale poniewaz nie byt przeznaczony dla niego samego,
malarz nie dziatat jako przyczyna celowa, chyba, ze spojrzymy na to
z odleglejszej i szerszej perspektywy, z ktdrej nie mogli zdawaé sobie
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sprawy ludzie w XV wieku. Gdyby wéwczas ktokolwiek chciat okresli¢
to malowidto raczej jako wyraz charakteru Piera, a nie jego klienta,
ktéry zamoéwit obraz dla swych wiasnych celéw, musiatby sporzadzi¢
bilans jego wzglednych kompetencji sprawczych w odniesieniu do
roznych dziedzin sztuki — ,koloru”, ,rysunku”, ,kompozycji”, i tak
dalej. Posiadajac odpowiednio rozlegte wyksztatcenie, mogtby wyob-
razi¢ sobie ponadto, ze Piero usitowat przekaza¢ w Chrzcie Chrystusa
pewng ,idee”. Wowczas takie rozumienie intencji odbiegatoby jeszcze
bardziej od pojmowania jej jako rozwigzywania problemow. Pietnasto-
wieczny sposéb myslenia o przyczynach powstania Chrztu Chrystusa,
a zatem rowniez i pietnastowieczne oczekiwania wzgledem Chrztu
Chrystusa oraz wilasne wyobrazenia Piera zwigzane z malowaniem
Chrztu Chrystusa znacznie roznig sie pod wzgledem formalnym od
wspotczesnego nam stylu wyjasniania.

Jak dalece mozemy wiec odtworzy¢ intencje Piera della Francesca,
cztowieka réznigcego sie od nas tak znacznie pod wzgledem wiedzy
0 obrazach, w swych zatozeniach dotyczgacych ich funkcji, w swych
sktonnosciach i umiejetnosciach spostrzegania, a nawet w swoim mys-
leniu o przyczynach i samej intencji?

2 WIEDZA O INNYCH KULTURACH: PODEJSCIE UCZESTNIKA A PODEJSCIE
OBSERWATORA

Na poczatku najstuszniej bedzie wyjasni¢ cel naszych badan i za-
jmowane przez nas stanowisko, gdyz sga one szczegdlne i ograniczone.
Interesuje nas intencja obrazow i malarzy jako srodek do wnikliwszej
percepcji tych pierwszych. Postaramy sie tutaj objasni¢ sam obraz
opisany juz za pomocg naszych witasnych kategorii. Objasnienie to
stanie sie woOwczas czescig obszerniejszego opisu obrazu dokonanego
ponownie w oparciu o nasze kategorie. Proba wyjasnienia intencji nie
bedzie wiec opowiescig o tym, co dziato sie w umysle malarza, lecz
analitycznym odtworzeniem celéw i srodkow, jakie potrafimy ustali¢
na podstawie obserwacji zwigzkéw pomiedzy danym przedmiotem
adajgcymi sie okresli¢ warunkamijego powstawania. Wyjasnienie takie
pozostaje w ostensywnej relacji do samego obrazu.

Dyskusje poswiecone ,rozumieniu” innych kultur i ich przedstawi-
cieli — a problem ten bywa dyskutowany bardzo czesto — rozpoczyna
sie zwykle od zarysowania réznicy pomiedzy podej$ciem ,uczestnika”
1,o0bserwatora” .W przeciwienstwie do obserwatora, uczestnik odczuwa
i rozumie swojg kulture bezrefleksyjnie i spontanicznie. Moze on
poruszac¢ sie w obrebie jej norm i regut bez ich racjonalnego uswiado-
mienia badz sprecyzowania. Nie musi on na przyktad sSwiadomie
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formutowac pieciu wymagan dotyczacych tworzenia malowidet ottarzo-
wych, ktére przyswoit sobie w wyniku obcowania z obrazami tego typu.
Ponadto uczestnik porusza sie w obrebie regut swojej kultury z duza
swobodg, delikatnoscig i elastycznoscia. Kultura jest dla niego jak jezyk,
ktérego uczyt sie nieformalnie od dziecinstwa; w istocie jezyk, ktérym
sie postuguje, stuzy mu do jej wyrazania. Natomiast obserwator nie
posiada tego rodzaju wiedzy. Musi on szczegétowo okreslac i analizowac
reguty i normy kulturowe, przez co stajg sie one nazbyt surowe, sztywne
i mechaniczne. Brakuje mu czesto taktu, jaki cechuje uczestnika, oraz
plastycznego zmystu ztozonosci sytuacji.

Z drugiej zas strony, obserwator uzyskuje przywilej perspektywy, tej
witasnie, ktoéra odrb6znia go od autochtonow Z naszego punktu
widzenia wazne jest, ze mieszczanie z San Sepolcro roku 1450 nie znali
malarstwa Chardina i Picassa. Obserwator przewaznie rozpoczyna od
poréwnan i dazy do uogodlnien, ktore uczestnik uznatby za niefortunne
i prymitywne. Co wiecej, nadaje on wysokag range pewnym elementom
danej kultury, poniewaz zjego poréwnawczej pespektywy, one witasnie
wydajg sie w niej szczegollnie wazne. Jest mato prawdopodobne, aby
uczestnik miat to samo wyobrazenie o pewnych instytucjach, ktére
w jego kulturze sg staltymi elementami zycia spotecznego, oraz innych
jej skiadnikach — na przykiad solidnym wyksztatceniu w pewnego
rodzaju arytmetyce gospodarczej — charakterystycznych tylko dlajego
czasOw i miejsca. Jednakze, powtdOrze raz jeszcze, uczestnik odnidstby
sie z pogarda do nietaktownego i uproszczonego obrazu przedstawia-
nego przez obserwatora. Gdyby jakikolwiek mieszczanin z San Sepolcro
z 1450 roku ustyszat to co powiedziatem do tej pory o kulturze XV
wieku, rozeSmiatby sie lub zamachat rekami w gescie bezradnosci — co
samo w sobie jest rowniez wyrazem kultury.

A zatem, patrzac schematycznie, mozna powiedzie¢, ze podejsScia
.obserwatora” i ,uczestnika” sg rézne jakosciowo i kazde z nich ma
swoje ograniczenia i charakterystyczng perspektywe widzenia kultury.
W zasadzie teoretycznie wazna kwestia, czy przeistoczenie sie z ,ob-
serwatora” w ,uczestnika” jest w ogdle mozliwe tym bardziej, ze
ktos, kto nauczyt sie bardzo dobrze obcego jezyka po pewnym czasie
zaczyna zapominac o sztucznie niegdys$ przyswojonych regutach  w tej
chwili nie jest dla nas istotna, poniewaz wtdczenie sie po San Sepolcro
roku 1450 czy jakimkolwiek innym miejscu przez dowolnie dtugi okres
czasu, nie wchodzi w zakres programu krytyki indukcyjnej. Warto
jednak chociazby pobieznie zajg¢ sie innym dawno ustanowionym
rozréznieniem, Ktére czesto warunkuje indywidualne poczucie uczest-
niczenia w innej kulturze. Nierzadko uwaza sie, ze poznanie, schema-
tycznie rzecz biorgc, sktada sie z dwoch etapow: odkrycia i potwier-
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dzenia. W pierwszym z nich dopuszczalne jest stosowanie réznych
heurystycznych trickéw, tgcznie z wyobrazeniem sobie, ze jest sie
pietnastowiecznym Witochem, lub nawet samym Piero della Francesco, co
wymaga, tak dalece jak to tylko mozliwe, wyparcia sie witasnej wiedzy
i pojec oraz przyswojenia sktadnikow innej kultury. Zabieg taki prowadzi¢
moze do spostrzezen i intuicji, ktére z kolei wptywajg na samo wyjasnianie.
Cowiecej, nie ma zadnego powodu dla ktérego nalezatoby takie podejscie
przemilcze¢; przeciwnie, wydaje sie, ze trzeba brac je szeroko pod uwage.
W pewnym momencie nie sposébjednak unikng¢ przedtozenia wyjasnien
podlegajgcych weryfikacji i ocenie wedtug naszych wtasych kryteriow,
zewnetrznych w stosunku do mentalnego universum przedmiotu badan.
W przeciwnym razie, my sami stracilibysmy do niego dostep, warunkujacy
badanie i ocene. Nie wyjasniamy bowiem Piera Pierowi, lecz sobie samym.

A wiec zrekonstruowane elementy kultury Piera della Francesca bedg
skrupulatnie rozpatrywane z zewnetrznego wobec niej punktu widze-
nia. Wszelkie uzyskane i przedstawione przeze mnie informacje doty-
czgce oczekiwan zwigzanych z malowidtami ottarzowymi lub zaintere-
sowan pewnymi gateziami matematyki oraz pojeciem przyczyny wyni-
kaja z wiedzy o Swiecie Piera, ktérg dysponuje obserwator, a nie
uczestnik. Jest ona z natury rzeczy przyblizona, nazbyt dostowna
i nieuwewnetrzniona. Pocigga to za sobg podkreslenie pewnych aspek-
téw jego kultury w sposéb, w jaki on sam by tego nie uczynit. Wydobyte
przeze mnie akcenty wynikaja z poréwnan, jakich dokonuje z innymi
kulturami, a zwtaszcza z mojg wiasng. Zwracam uwage na to, co wydaje
sie odmienne lub szczegblne, podczas gdy Piero przywigzywatby zapew-
ne wage do catkiem innych spraw.

Najwazniejszy jednak jest fakt, iz spostrzezenia moje nie pozostaja
w zawieszeniu, lecz przeciwnie, odnoszga sie do Chrztu Chrystusa.
Rozpoczatem swodj wywdéd od uwagi, ze to, co mozemy stwierdzi¢
w trakcie krytycznego wnioskowania nabiera znaczenia i precyzji
dopiero w kontekscie wzajemnej zaleznosci miedzy uzywanymi przez
nas stowami a danymi dzietami sztuki. Jes$li wszakze nasze wiasne
pojecia bywajg niekiedy uproszczone, sztywne i niedopasowane, obraz
zawsze ujawnia stan wiedzy uczestnika, ztozonej, elastycznej i bezpo-
Ssredniej. Jakkolwiek przyznaé trzeba, iz zewnetrzna analiza pojec
kultury artysty, podejmowanych przez niego ,problemoéw” czy ,inten-
cji” tworzonych przedmiotow nacechowana jest nieuchronnie powierz-
chownoscig, by¢ moze wartos¢ jej wzrosnie w chwili, kiedy odniesiemy
ja bezposrednio do Chrztu Chrystusa, szczegdlnego wytworu dziatalno-
Sci wtajemniczonego uczestnika. A wiec radosnie godzgc sie na role
obserwatora w odniesieniu do witasnych przemyslen i twierdzen na
temat intencji obrazu, przystgpmy do dalszych rozwazan.
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3. STARY TERMIN — COMMENSURAZIONE

A teraz, wbrew powyzszym twierdzeniom, zmuszony bede pozornie
sprzeniewierzy¢ sie tokowi witasnych wywodow. Postugujac sie poje-
ciem ,uczestnika” stwierdzam: Chrzest Chrystusa jest obrazem nie-
zwyktym poprzez swg commensurazione. Przede wszystkim nalezy
teraz zdefiniowac to pojecie, nadajgc mu znaczenie nieco inne od definicji
ostensywnej implikowanej w zwigzku z odniesieniem go do Chrztu
Chrystusa. Piero sam zaproponowat jego formalng definicje w zwiagzku
zpodziatem sztuki malowania na trzy czesci, umieszczonym na poczatku
ksigzki o perspektywie:
~Malarstwo obejmuje w sobie trzy gtdwne czesci, ktére nazywamy disegno,
commensuratio i colorare. Przez disegno rozumiemy profile i kontury zawarte
w rzeczy. Przez commensuratio - profile i kontury proporcjonalnie rozmiesz-
czone w naleznych im miejscach. Przez colorare - nadanie barw tak jak sie
objawiajg w rzeczach, jasnych i ciemnych, zaleznie od Swiatta” .

Jest to propozycja interesujgca, wszelako krétkie definicje formalne
w ograniczonych kontekstach same podlegajg ograniczeniom i dlatego
Piero nie zdotat w tym wypadku ujg¢ catego zakresu i bogactwa terminu
commensurazione.

Termin ten wywodzi sie z péZnotacinskiego ttumaczenia greckiego
stowa symmetria (jak zauwazyt Petrarka, nie znali go Rzymianie okresu
klasycznego) i tacinski przektad Arystotelesa spopularyzowat go w tym
wiasnie znaczeniu: na przyktad ,piekno czesci ciata wydaje sie objawiac
swoistg commensuratio”. Uzywano go takze w teorii muzyki. W XV
wieku wystepowatl on w obrebie jezyka specjalistycznego, nie za$
potocznego - w znaczeniu bliskim proporcji lub tez samej proporcjonal-
nosci. Na przyktad platonizujgcy filozof Ficino w nastepujacy sposob
krytykowat arystotelesowska koncepcje piekna: ,Sg tacy, ktorzy pe-
wien catkowity uktad cztonkdéw lub, by uzy¢ ich wiasnych stow com-
mensurazione i proporcje, w potgczeniu ze stodyczg barw, uwazajg
(niestusznie) za piekno”.

Jednak dla Piera termin ten nabiera szczeg6lnego znaczenia w zwigz-
ku z podziatem malarstwa na trzy gtdwne czesci. Na poczatku wieku
wyrézniano zwykle dwie czedci, disegno i colore; na przykiad traktat
Cennino Cenniniego wspomina o tym na dwa pokolenia przed Pierem.
Patrzgc na pietnastowieczne malarstwo, nietrudno zrozumieé¢ dlaczego
podziat taki mogt wydawac sie nieadekwatny i dlaczego w roku 1435
humanista i krytyk sztuki Alberti poczynit krok w kierunku wprowa-
dzenia dziedziny, ktéra dotyczytaby zwigzku pomiedzy konturem i bar-
wa w obrazie traktowanym jako cato$¢: zaproponowat on czesc¢ trzecia,
okreslong po tacinie stowem compositio, po witosku composizione. Do
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niej wiasnie odnosi sie uzyty przez Piera termin commensurazione.
Jednakze miedzy compositione a commensurazione zachodzi istotna
réznica. W stosunku do jezyka potocznego termin Albertiego jest
metafora, dotyczy on obrazu jako hierarchii czesci bryt i ptaszczyzn
odpowiadajgcej hierarchii zdan podrzednych, fraz i stébw w zdaniu
gtébwnym. Natomiast termin Piera wywodzi sie z analizy liczbowej. Piero
zastepuje model jezykowy modelem matematycznym i jasne jest, ze
matematyka ma dla niego w danym kontekscie status paradygmatyczny
rowny statusowi jezyka w przypadku Albertiego, ktéry, o czym nalezy
pamieta¢, posiadat rozlegte wyksztatcenie matematyczne, a takze byt
autorytetem w dziedzinie perspektywy i proporcji. W ksigzce, z ktorej
zaczerpnatem ten podziat wraz z definicjami tj., traktacie o perspek-
tywie, terminem commensurazione Piero okresla w szczegd6lnosci geo-
metryczng perspektywe linearna; wydaje sie jednak, ze commensura-
zione oznaczata zwykle wiecej anizeli tylko wtasciwe rozmieszczenie
konturéow przy pomocy metody perspektywicznej. Termin ten mogt
rozszerza¢ swoj zakres, co trafnie uchwycit uczen Piera Luca Pacioli,
pomimo iz, z uwagi na kontekst, postugiwat sie on raczej pojeciem
proporcji:

.Przekonacie sig, ze proporcja jest krolowa i matka wszystkiego, i ze nie
sposoOb sie bez niej obejsé. W obrazach dowodem na to jest perspektywa. Jezeli
bowiem w obrazach nie nada sie postaciom ludzkim odpowiednich rozmiarow
z punktu widzenia obserwatora, to nie beda one udane. Podobnie, malarz nigdy
nie zdota odpowiednio przygotowaé¢ swych barw, jesli nie zadba o ich wtasciwe
nasycenie; chodzi mi o to, ze, na przyktad, przy malowaniu ludzkiego ciata
okreslone natezenia bieli, czerni i z6ici wymagaja odpowiedniej domieszki
czerwieni, itd. Nastepnie, w przypadku umieszczania postaci na planach,
malarze powinni réwniez pamieta¢ o zachowaniu proporcjonalnych odlegtosci.
(...). Dotyczy to takze innych ryséw i wilasnosci malowanych postaci. Na
potwierdzenie tych regut ku og6lnemu pozytkowi malarzy — znakomity
malarz Piero de la Franceschi (nadal jeszcze zyjgcy i, podobnie jak ja, po-
chodzacy z San Sepolcro) napisat nie tak dawno warto$ciowa ksigzke o ,Per-
spektywie” (...). W ksigzce tej dziewie¢ sposréd kazdych dziesieciu stéw dotyczy
proporcji”.

Termin commensurazione odnosi¢ sie moze zatem do og6lnej , mate-
matycznie ugruntowanej zasady kompozycyjnej uznajgcej w obrazie
istotng wspodtzaleznos$¢ tego, co nazywamy proporcjag i perspektywg.

4. TRZY FUNKCJE STARYCH TERMINOW:
KONIECZNOSC, OBCOSC, SUPEROSTENSYWNOSC

Dlaczego mielibySmy jednak podejmowacé az taki wysitek, aby tylko
w czesci dokonac rekonstrukcji wizualnych kategorii uczestnika? Byto-
by zle, gdybysmy na nowo zapragneli odtwarza¢ na sposéb narracyjny
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procesy intencjonalne zachodzace w umysle Piera. Faktem jest, ze
wiasciwg krytykowi sktonnos¢ do wnioskowania w terminach uczest-
nika mylnie rozumie sie w nastepujacy sposéb: stale przypomina sie
nam, ze utozsamienie sie z przedstawicielami innej kultury nie jest
mozliwe, i ze starajgc sie p6js¢ tg droga, sami sobie czynimy szkode.
Nalezy wiec uzasadni¢ nasze stanowisko i, odsuwajgc na dalszy plan
pomniejsze motywy, jak na przykiad satysfakcje z opanowania i stoso-
wania repertuaru leksykalnego danego okresu, lub przyjemnos¢ pty-
naca z przytaczania jakiegos$ stowa, by podkresli¢ sktonnos¢ do wnios-
kowania lub do wystepowania w roli uczestnika — przytoczy¢ trzy
gtébwne argumenty na jego korzys¢.

Pierwszym i zarazem najbardziej oczywistym jest fakt, ze obecnie nie
mamy ani kategorii, ani pojecia odpowiadajgcego choc¢by w przyblizeniu
terminowi commensurazione. Trzeba tu jednak postepowac ostroznie,
gdyz nieprawdg jest, jakoby nie istnialty zadne terminy wspolne nam
i pietnastowiecznym Wiochom: Euklides przetrwat, podobnie jak termin
.proporcja”, pomimo réznic w pisowni i wymowie, czy nawet stownic-
twie. Terminy te, nawet jeSli nie sg uniwersalne, to na pewno pozostajag
wspoOlne wielu kulturom i okresom. W wypadku uzycia ich wbrew
uptywowi czasu, w celu utozsamienia sie z dawnymi uzytkownikami,
okazujg sie niestychanie ogolne, prawie jak symbole matematyczne
(takie jak— lub :), reprezentujgce zresztg niektdére z nich. Znaczenie
tych poje¢ w duzym stopniu zalezy wiec od celu, jakiemu maja stuzyc.

Interesuje nas wszakze jedna, specyficzna wiasnosé¢. Dgzymy do
odréznienia, a wiec do uszczegoétowienia, lub jeszcze inaczej, okreslenia
terminu ,proporcja”.Interesuje nas przeto charakterystyczny dla Piera
sens pojecia proporcjonalnosci, co moze w praktyce oznacza¢ koniecz-
nos¢ znizenia sie na drabinie uogdlnien do kategorii mniej powszech-
nych, a bardziej zwigzanych z konkretng kulturg — czy to nasza czy
inng. W naszej kulturze nie ma stowa posiadajgcego taki sens. Na
znaczenie commensurazione skiada sie cata historia jego uzycia, ktorg
pokrotce naszkicowatem: ttumaczenie z greckiego, arystotelesowskie
pojecie piekna, przejecie pewnych aspektéw disegno i colore wedtug
Cenniniego, sens terminu matematycznego, ktéry wypart jezykowy
termin Albertiego compositio, wspo6tzaleznos¢ ,perspektywy” i ,pro-
porcji”. Wszystkie te znaczenia nie sg drugorzedne, a ich emocjonalna
wartos¢ mogta by¢ znaczna: stanowiag one cze$¢ ustanowionego w drodze
uzycia zakresu pojecia, szczeg6élny wycinek i sposoéb uporzadkowania
doswiadczenia. Pojecie commensurazione jest wiec niezbedne dla okres-
lenia zbioru cech charakterystycznych dla malarstwa Piera.

Drugim uzasadnieniem uzycia terminu commensurazione jest jego
przydatnos¢ dla stworzenia efektu ,obcosci” w odniesieniu do Piera
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ijego malowidta. Wiele obrazéw, tgcznie z Chrztem Chrystusa, pokrywa
okropny werniks czy tez skorupa fatszywej zazytosci, ktorg niezmiernie
trudno przebié, gdy sie o nich mysli. Ten stan rzeczy moze po czesci
wynika¢ z syndromu ,muzeum bez Scian”, badz w wiekszym nawet
stopniu z witasciwego malarstwu Srodka przekazu, czyli z faktu, iz
wiekszos¢ z nas, przynajmniej na poziomie realizacji, nie potrafi sie nim
sprawnie postugiwaé. Kontrast z jezykiem, srodkiem, ktérym wszyscy
postugujemy sie niebywale sprawnie, wydaje sie najbardziej oczywisty.

Od razu potrafimy rozpoznac¢ jezyk dawny, z uwagi na roéznice
istniejace miedzy nim a tym, ktdérego uzywamy. Natomiast wiekszg
trudnos¢ sprawia nam okres$lenie stopnia oddalenia malowidta z XV
wieku, pomijajgc takie szczego6ty przedstawienia jak na przykiad kos-
tium, anizeli pietnastowiecznej angielszczyzny; w pewnym sensie wtas-
ciwe mu Srodki malarskie wydajg sie nam blizsze od zastosowanych
przez Picassa w portrecie Kahnweilera. Dlatego tez najwazniejszym
zadaniem w historycznym odbiorze obrazu jest zbadanie jak dalece obcy
jest nam sam obraz i umystowos¢, ktéra go stworzyta; dopiero po
uswiadomieniu sobie tego dystansu przystgpi¢ mozna do okresleniajego
prawdziwego, ludzkiego zwigzku z naszym doswiadczeniem. Zanim
wiec przejdziemy do blizszej charakterystyki Piera,musimy umiejs-
cowi¢ gowjeszcze wiekszym oddaleniu. Naturalnie, przywotujac pojecie
2uniezwyklenia”, nie mam zamiaru nadawa¢ mu zadnej funkcji poetyc-
kiej, chociaz, w pewnym sensie, nawigzuje ono do romantyzmu; wedtug
Novalisa, romantyzm polega na tym, aby to co znajome uczyni¢ obcym,
a to co obce znajomym, co stanowi mozliwy do przyjecia program
krytyczny. Niepowodzenie w jego realizacji jest gtdbwng przyczynag
zwyktych historycznych bledow.

W procesie uniezwyklenia terminy obce takie jak commensurazione
spetniajg wazng role nie tylko dlatego, ze w trakcie ich poznawania
przyswajamy sobie sens dystansu historycznego, lecz takze poniewaz
w naszej wilasnej konceptualizacji analizowanego obrazu, wyznaczajg
one roznice pomiedzy nami a ludzmi danej epoki. W pewnym sensie
one to wtasnie sSwiadczg o naszej zupetnej niemoznosci utozsamienia sie
z poprzednikami. Commensurazione jest znakiem obecnosci Swiata
Piera w naszym mysleniu: jezeli przyznamy sie do niego, to znajdziemy
sie w posiadaniu porcji pewnej teorii, albowiem swe znaczenie wywodzi
ono z dystynkcji, podziatdow, zwigzkéw i derywacji wskazujgcych na
inne obce pojecia. W takich wtasnie stowach odkrywamy wspaniata,
rzeczywistg obcos¢. Cho¢ z czasem zatracajg one towarzyszacg im aure
niezwyktosci, ich potowiczne zycie trwa niekiedy zaskakujgco dtugo. Co
ciekawsze, wrazenie obcosci bywa silne i dlugotrwate zwtaszcza w przy-
padku naszych witasnych poje¢ bedacych ich pochodnymi. Rozwazmy
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réznice pomiedzy terminem splendor (X111 wiek) a naszym ,splendour”
[blask, piekno, wspaniatos¢], disegno (XVI wiek) a ,design” [ukiad,
plan, wzér, projekt], sentimental (XVIII wiek) a ,sentimental” [u-
czuciowy, sentymentalny], impression (XIX wiek) a ,impression” [im-
presja, wrazenie]. Dlatego wtasnie krytyczne uzycie terminologii uczes-
tnika stanowi swoistg lingwistyczng deklaracje niezaleznos$ci od sposobu
mysS$lenia innej kultury. Jej sporadyczna obecno$¢ w naszym tekscie
wigze sie z trybem intencjonalnym, ktérym sami nie potrafimy sie
postugiwac.

Trzecie uzasadnienie powraca raz jeszcze do wyjsciowego punktu
moich rzwazan posweconych jezykowi krytyki artystycznej, i z tej
przyczyny przedstawie je tylko pokrétce. Zasugerowatem mianowicie,
ze pomiedzy pojeciami a obrazem istnieje wspo6tzaleznos¢: uzywamy
wybranych kategorii, aby w inny sposdb przyjrze¢ sie obrazowi, ajego
znaczenie staje sie dla nas jasniejsze wraz z dostrzezeniem powigzan
tych kategorii z samym obrazem. Proces ten niesie z sobg pewne
korzysci, musimy go zaakceptowaé, a woéwczas witozony wen wysitek
przyczyni sie do lepszego zrozumienia obrazu. Dlatego wtasnie pojecia
takie jak commensurazione okazujg sie wyjagtkowo inspirujgce. Ponie-
waz jednak nie uzywamy ich ze swoboda ptyngca z zupetnego przy-
swojenia musimy z najwiekszg gorliwoscig poszukiwac ich zwigzkéw
z malowidtem. Sg one wiec superostensywne.

5 PRAWDA | UPRAWOMOCNIENIE: ZEWNETRZNE DECORUM,
WEWNETRZNE DECORUM | UZASADNIONA ZWIEZLOSC

Jak dotad, stwierdziliSmy, ze kulturowe wyposazenie (Brief) Piera
mogto zawiera¢ wymogi, aby obraz dotyczyt Chrztu Chrystusa, aby
wykonany byt przez samego malarza, i aby nalezat do grupy malowidet
ottarzowych; przyjeliSmy tez z grubsza, iz sam rodzaj ,malowidto
obrazowe” powoduje pojawienie sie oczekiwan, iz obraz bedzie jasny,
wzruszajacy, zapadajacy w pamiec, stosowny i godny. Odnotowalismy
rowniez rozwiniecie sie w obrebie kultury Piera szczegdlnej dziedziny
nauki — pewnego typu wiedzy i umiejetno$ci matematycznych, ktére
Piero posiadat w stopniu wyjatkowo wysokim, a jego klienci w nie-
przecietnym. PrzywotaliSmy takze utworzone przez Piera ztozone po-
jecie commensurazione, ktore zapewne czynnie wspotksztattowato jego
intencje. Wszystkie nasze dotychczasowe ustalenia dotyczgce intencji
muszg ostensywnie wspoétgra¢ z obrazem, gdyz w przeciwnym wypadku
okazg sie catkowicie jatowe.

W jakim jednakze stopniu ustalenia te odpowiadajg prawdzie? Lub
inaczej, nieco bardziej ogélnie, w jaki sposéb mozemy ocenié¢ stosunek
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intencji wywnioskowanej na podstawie przestanek do prawdy? Stawiam
ten problem w sposéb odrobine naiwny, z uwagi na szczegdlnie naiwny
charakter obecnych dociekan — po czesci dlatego, ze przechodze tu na
pogranicze kwestii filozoficznych, ktorym nie jestem w stanie podotac,
po czesci zas z powodu rozpowszechnionego mniemania, iz w toku
interpretacji dziet sztuki nie nalezy zajmowac sie podobnymi zagad-
nieniami. Teraz juz powinno by¢ jasne, iz unikam terminu ,znaczenie”:
nie chce po prostu podchodzi¢ do Chrztu Chrystusa jak do, tekstu”
posiadajacego jedno lub wiele znaczen. Przedsiewziecie moje zakiada
potraktowanie tego obrazu jako obiektu analizy historycznej, co pocigga
za sobg dokonanie wyboru sposréd jego przyczyn. One to stanowig
konieczne, cho¢ nie dostateczne warunki powstania obrazu. Przyczyny
te zostaty wybrane w celach analitycznych; nie wyczerpujg one moz-
liwego repertuaru. Zawsze jednak istnieje niebezpieczenstwo, ze wybor
okaze sie niewtasciwy lub po prosty fatszywy.

Przyjmijmy na poczatek, ze pod pojeciem prawdy bedziemy rozumieli
zgodnos¢ z rzeczywistoscig, ktoéra to rzeczywistos¢ nie oznacza jednak
wytgcznie naszych odczuc dotyczgcych obrazu, lecz ogarnia catos¢ zycia
umystowego i fizycznego w San Sepolcro okoto roku 1450. Jest to sprawa
wyboru: ,Piero bardzo lubit wykonywaé¢ modele postaci w glinie i na
nich uktada¢ faldy moczac tkanine w rozpuszczonej glinie, a tak
otrzymane kunsztowne zatamania stuzyly do rysunku lub innych
celow” . Stowa te wypowiedziat najwiekszy historyk sztuki wszystkich
czasb6w, Giorgio Vasari, a kazdy uwazny,czytelnik jego dzieta potrafi
rozpoznac tego typu uwagi dowodzgce wyjatkowej umiejetnosci wnios-
kowania; jest wszelako mato prawdopodobne, aby przedstawiony przez
Vasariego materiat dowodowy pozwolit nam dzisiaj powtorzy¢ jego
twierdzenia z rowng stanowczoscig. Nie ma to jednak znaczenia. Upra-
wiany przez Vasariego typ pisarstwa z gory okresla warto$¢ cytowanej
uwagi —jest to prawda, by tak powiedzie¢, krytyczna, zwlaszcza jesli
zestawi¢ jg na przykiad ze Srodkowym biatym aniotem w Chrzcie
Chrystusa - i nie bylto czytelnika wspétczesnego Vasariemu, ktéry nie
pojmowatby doskonale jej historycznego sensu. Zaiste, zrecznos¢ Vasa-
riego w przechodzeniu od krytyki do historiografii godna jest poza-
zdroszczenia; w tym jednak wzgledzie zyjemy w bardziej konkretnych
czasach, gdybym wiec obecnie wyrazit sie tak powierzchownie o sztuce
Piera, czytelnik miatby prawo oczekiwa¢ ode mnie dowoddéw, ktérych
nie byltbym w stanie przedstawic.

Z2g06dzmy sie takze co do tego, iz jakikolwiek opis rzeczywistosci
historycznej bedzie jej odpowiadat w sposdb bardzo skrotowy i sche-
matyczny, podobnie jak w przypadku relacji miedzy ogélnym planem
Systemu Szybkiej Komunikacji [BART], lub mapa londynskiego metra,
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a zagmatwanym uktadem rzeczywistych przedmiotéw, poniewaz (1)
mapa nie rejestruje wszystkiego, (2) jest przedstawieniem obiektéw
duzych w matej skali, a takze statycznym przedstawieniem przed-
miotéw ruchomych, (3) jej oznaczenia sgw znacznej mierze ograniczone
przez koniecznos¢ zachowania okreslonych form, czy to symbolicznych
linii czy termindow, (4) jest to Srodek konwencjonalny i jako taki
wymaga zrozumienia, (5) mapa jest przeznaczona do specyficznego
uzytku, (6) jej znaczenie polega na zwigzku z bardziej skomplikowang
rzeczywistoscig. Rzecz jednak w tym, ze mapajest poprawna w obrebie
zarysowanych przez siebie granic, cho¢ czasem mogloby tak nie
by¢. Gdyby bowiem miata ona przedstawiac¢ linie BART prowadzgce
az do Palo Alto, wéwczas nie odpowiadataby rzeczywistosci nawet
w swoich granicach, réznica polega na mozliwosci sprawdzenia trasy
BART przez poréwnanie jej z biegiem pociggéw , podczas gdy ana-
logiczna podr6z do San Sepolcro z roku 1450 i poréwnanie naszego
diagramu bezposrednio z myslami i czynami Piera jest niemozliwe.
Nalezy zatem znalezé bardziej posredni sposéb na potwierdzenie
stusznosci naszych wywodoéw.

Jakkolwiek nie wymaga to specjalnego podkreslenia, naukowe stu-
dium jakiegos$ obiektu polega na sformutowaniu i sprawdzeniu przypu-
szczen zawartych w jego charakterystyce. Jezeli przypuszczenia nasze
nie sprawdzg sig, znaczy to, ze jesteSmy w btedzie. Niemal we wszystkim
co robi historyk dostrzec mozna rozproszone elementy tej procedury,
czy raczej, wiekszos¢ czynnosci historyka daje sie ujg¢ w postaci nieco
ja przypominajacej. Na przykiad pojecie ,gatunku”, ktérym postugi-
watem sie méwigc o ,malowidtach ottarzowych”, w pewnym sensie
implikuje swoistg teorie. Mozna jg opisac jako zespot pieciu oczekiwan
zwigzanych z malowidtami ottarzowymi, a te z kolei dadzg sie do
pewnego stopnia zweryfikowac poprzez przyjrzenie sie pietnastowiecz-
nym obrazom ottarzowym. Nalezy przy tym, jak to zwykle bywa
w przypadku nauk humanistycznych, porzuci¢ dgazenie do osiggniecia
stuprocentowego sukcesu na rzecz nadziei na znalezienie stosunkowo
wysokiego stopnia wspotzaleznosci miedzy malowidtami ottarzowymi
a wskazanym zespotem kryteriow, jako ze mozna przeciez znalezé
malowidta ottarzowe nie odpowiadajgce tym wymaganiom. Teoria
odnosi sie wiec do przypadkéw prawdopodobnych, a nie zjawisk
uniwersalnych.

Co wiecej, pojecie rodzaju nie jest gtbwnym przedmiotem moich
zainteresowan. Jest ono tylko srodkiem do osiggniecia celu, i poddajgc
je weryfikacji sprawdzam zaledwie jedno z dostepnych narzedzi, nie
zas catos¢ charakterystyki danego przedmiotu, w tym wypadku obrazu
Chrzest Chrystusa. Wobec okreslonych zainteresowan, sady bezposred-
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nie okazuja sie naogot trywialne idrugorzedne. Dla przyktadu zatézmy, ze
implicite wysnutem hipoteze, iz podczas malowania Chrztu Chrystusa
Piero postugiwatl sie stworzona przez siebie kategorig wizualng, tj.
commensurazione, bgdz czyms$ podobnym. Na podstawie tej mozna wysnuc
whniosek, ze na obrazie da sie zauwazy¢, iz stosunkowo duza uwaga
przywigzywana byta do bliskiej wspotzaleznosci miedzy proporcja
aperspektywa. Lecz takie postawienie sprawy nie zadowala nas z dwo6ch
przynajmniej powodoéw. Po pierwsze, jest to oczywiste i banalne.

Po drugie za$, stabo uzasadnione, poniewaz podczas gdy sady nauko-
we posiadajg status praw ogoélnych, ktére dajg sie zweryfikowac wielo-
krotnie, sgdy moje, nacechowane zresztg dos¢ watpliwg precyzjg — ,,sto-

sunkowo duza uwaga”! — podlegajg sprawdzeniu jedynie w tym
konkretnym przypadku. Préba przedstawienia moich przypuszczen
w terminach ogélnych — ,malarze Kierujgcy sie okreslonymi nastawie-
niami wizualnymi itd.” — okazuje sie zatem daremna. Krotko mowigc,

schemat $cistego przewidywania nie dostarcza nam srodkoéw weryfikacji
niezbednych dla ztozonych i szczegétowych analiz obrazéw. Potrzebne
sg do tego metody znacznie bardziej skomplikowane.

Dyskusje metodologiczne w obrebie wielu dyscyplin kierowaty sie
czesto w te wiasnie strone. Filozofia historycznego wyjasniania wskazuje
zwlaszcza na zbior testéw dotyczacych zewnetrznej stosownosci. Kor-
citoby nas szczegllnie przeprowadzenie testu poréwnawczego, ktory
sprawdzatby zbieznos¢ intencjonalnej charakterystyki danej czynnosci
zinnymi dokonaniami tego samego wykonawcy, jego wypowiedziami na
temat intencji kierujgcej jego praca, a takze z mozliwosciami, jakich
dostarczata mu kultura, w ktérej uczestniczyt. Udato nam sie tu
przeprowadzic¢ jedynie cze$S¢ naszych zamierzen: podniesliSmy malars-
two Piera do rangi osobnego gatunku; przejeliSmy od niego programowy
termin commensurazione; oraz wykazaliSmy wyjatkowo duze znaczenie
umiejetnosci matematycznych w jego czasach. By¢ moze warto by
rowniez zinterpretowa¢ wewnetrzng racjonalnos¢ kierujgca zachowa-
niem intencjonalnym jako przyktad zrealizowanego zdania logicznego,
tzn. ,praktycznego sylogizmu”; a poniewaz zdanie to realizuje sie
w ostatecznej formie gotowej pracy, sytuacja taka dyktowataby wyko-
rzystanie bardziej tradycyjnych metod interpretacji. Hermeneutyka

chociaz nie chce wkraczac¢ tu na jej obszar — rowniez wymagataby
zgodnosci z faktami i wydarzeniami wspoétczesnymi bezposredniemu
przedmiotowi rozwazan; ,historyczne uprawomocnienie” i ,rodzajowa
stosownos$¢” zmuszajg nas do sprawdzenia czy to, co twierdzimy daje
sie wyobrazi¢ w ramach danej kultury i pozostaje w zgodzie z wtasciwym
jej poczuciem sensownosci. W sposob dobitny wigze sie z tym rowniez
konieczno$¢ zachowania wewnetrznej spéjnosci proponowanych analiz.
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Twierdzenia nasze winny nie tylko wspo6tbrzmiec¢ z obrazem w catej
jego peini, lecz takze z kazdym detalem malowidta z osobna oraz catoscig
pozostajgcg w uzasadnionym powigzaniu z zewnetrznymi faktami.
Wszystko to jednakze niewiele méwi nam o funkcjonalnej strukturze
trafnych analiz, w dazeniu do ktérych uciekamy sie do podwazonych
juz form wyprébowanych kryteriow ogolnych: prostoty i uzytecznosci
pragmatycznej. Bardziej pozgdane okaza sie tu przypuszczalnie jakie$
prostsze sposoby osiggania wysokiego stopnia spéjnosci wyjasnien;
obowigzkiem naszym pozostaje wszak wcigz wykazanie potrzeby od-
wotania sie do tych czy innych szczeg6lnych okolicznosci. Analiza musi
dowies¢ wiasnej stusznosci, a w najbardziej oczywisty sposéb uczyni to
przez rozwigzanie zagadki wpisanej w przedmiot naszego zaintereso-
wania bgdZz poprzez skierowanie naszej uwagi na co$ szczegdllnego,
czego jak dotgd nie zdotaliSmy dostrzec.

Jakkolwiek wywody te moga wydawac sie nieco pobiezne, przywo-
tane terminy ogo6lne sg dobrze znane i dostepne, a zamiarem moim wcigz
pozostaje unikniecie szkodliwych ograniczen metodologicznego rygoru.
Jesli przyjrzec sie dobrze tresci poprzedniego akapitu, to wynikng z niej
trzy wzajemnie powigzane kryteria lub — jak wolatbym sie tu wyrazi¢

trzy zdroworozsgdkowe kategorie postepowania auto-krytycznego.
Jako badacz tradycji klasycznej okreslitbym je kolejno mianem zewnet-
rznego i wewnetrznego decorum oraz zwieztosci; czytelnik jednak woli
zapewne terminy takie jak (historyczne) uprawomocnienie, porzgdek
(obrazu oraz jego opisu), i (krytyczna) niezbednosé lub ptodnos¢. Nie sg
to tryby dowodzenia, lecz zatozenia badawcze, pozwalajace zastanowic
sie nad prawdopodobienstwem poszczegélnych analiz intencji.

Pierwsza z proponowanych kategorii, uprawomocnienie, dotyczy
wilasnosci zewnetrznych. Wynika ona w znacznej mierze z prostego
dazenia do unikniecia anachronizmoéw.Staramy sie nie przypisywac
kulturze malarza cech, ktérych w niej nie ma. Kazdy obraz analizujemy
w kontekscie innych jego dziel spodziewajgc sie pewnej ciggtosci
w rozwoju — zwiaszcza w obrebie kultury Piera, gdzie wszystkie prace
jednego autora traktowane sg jako odrebny gatunek. Im bardziej
nieuchwytne bywajg réznice w sposobie malowania, tym mocniej
opieramy sie na wyczuciu rodzaju lub gatunku w odniesieniu do
znakomitszych przypadkow. Szczegdlnie w dwoch kwestiach nieodzow-
najest delikatnos¢. Po pierwsze, nie nalezy domagac sie prawomocnosci
za wszelkg cene, aby w efekcie nie pozostawi¢ miejsca na oryginalnos¢,
niedbalstwo czy tez sprzeciw wobec panujgcych konwencji: wiele
arcydziet zawiera wszak nieco elementdéw nieuprawomocnionych. Dru-
gi problem dotyczy rozréznienia stopni doniostosci materiatu dowodo-
wego. Moge wskazac jakis wspotczesny tekst, aby w ten sposéb udoku-
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mentowac, ze dane pojecie funkcjonowato w XV wieku we Wioszech,
ale z drugiej strony moge by¢ réwniez swiadom faktu, iz w odniesieniu
do pewnego typu obrazéw, na przykiad malowidet ottarzowych, dane
pojecie nie znajdowato zastosowania. Kwestia druga, jako bardziej
ogllna, wydaje sie istotniejsza od pierwszej, cho¢ niekiedy catoksztatt
analizy dyktowatby raczej sytuacje odwrotng.

Termin drugi, porzadek, wigze sie z wtasciwym zrozumieniem we-
wnetrznej organizacji analizowanego przedmiotu, odzwierciedlonej
w zréznicowany sposob w jego analizie; oba cztony tej relacji cechowac
musi wewnetrzna zgodnos¢. Gdyby termin koherencja nie byt obcigzony
konkretnym znaczeniem zaréwno w hermeneutyce jak i w filozoficz-
nych dociekaniach na temat prawdy, mogtby on zastgpi¢ stowo ,po-
rzadek”,gdyz to ostatnie brzmi zbyt neutralnie. Mam tu na mysli obszar
pojeciowy obejmujacy takie kategorie jak artykulacja, system, integral-
nos¢, catos€. Nie powinnismy niepokoic¢ sie faktem, ze postulat intenc-
jonalnej jednosci i niepodwazalnosci pocigga za sobg koniecznos¢ for-
mutowania sagdéw wartosciujacych i zaktada wysoki stopienn wewnetrz-
nej organizacji wykonawcy i przedmiotu. Tylko najwybitniejsze malo-
widta poddadzg sie zamierzonej przez nas analizie: obrazy o mniejszej
wartosci nie okazg sie na nig podatne. Brak jednosci i organizacji
w badanym obrazie moze jednak rownie dobrze Swiadczy¢ o niepetnosci
analizy, lub pominieciu okolicznosci, ktore pozwolityby na wigczenie
pozornie oderwanego elementu w intencjonalng catos¢. Dlatego tez,
ogolnie rzecz biorac, dgazy¢ nalezy do wyjasnien najpetniejszych i za-
ktadajgcych maksymalne uporzadkowanie.

Trzecig kategorig jest krytyczna niezbednos$¢, lub inaczej ptodnosé.
Nie przytacza sie wyjasnien opartych na wnioskowaniu, chyba ze
wnoszg one co$ do odbioru malowidta jako przedmiotu percepcji
wizualnej. Pocigga to za sobg pewne konsekwencje, do ktérych jeszcze
powrdce. Istnieje jednak wiele okolicznosci charakterystycznych dla
XV wieku, ktére mozna by z powodzeniem przywotaé¢ jako odnoszace
sie do Chrztu Chrystusa Piera, ktorych wszelako nie przytacza sie,
poniewaz nie sg one konieczne do osiggniecia celu jakim jest krytyka
whnioskujgca. Widzimy wiec, iz jest to termin pragmatyczny, w swoisty
sposO6b nachylony ku rzeczywistosci.

Proponowane kategorie sprawia¢ moga wrazenie tepych narzedzi,
lecz gdy zastosuje sie je jednoczesnie, niczym tréjzab, to okaze sie, ze
potrafiag dokonac¢ radykalnych cie¢. Przyjrzenie sie problemowi inten-
cjonalnego znaczenia Chrztu Chrystusa jako obrazu religijnego — acz-
kolwiek dotychczas pomijaliSmy ten szeroko dyskutowany aspekt — da
nam mozliwos¢ wykorzystania ich w praktyce.
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6. TRZY IKONOGRAFIE

Wiekszos¢ prac poswieconych Chrztowi Chrystusa zajmuje sie wy-
branymi cechami szczeg6lnymi tego malowidta, ktére odr6zniajg je od
innych przedstawien tego samego tematu. Trzeba poswieci¢ im chwile
uwagi. Jedng z tych cechjest niezwyktos$¢, waznos¢ i pozorna odrebnosé
trzech Aniotéw znajdujacych sie na pierwszym planie. Druga stanowi
przeniesienie widzow, pozajednym cztowiekiem rozebranym do chrztu,
na plan drugi po prawej stronie, i ubranie ich na sposéb bizantyjski.
Trzecig cechg jest zmiana w wygladzie wody wokot stép Chrystusa: na
dalszym i Srodkowym planie woda zachowuje zdolnos¢ odbijania przed-
miotow, za$ na pierwszym staje sie przezroczysta, a nawet, wedtug
pewnych interpretacji, zupetnie juz wyparowata. Niektérzy badacze
wyrozniajg jeszcze czwartg ceche podobienstwa krajobrazu do okolic
San Sepolcro i doliny gérnego Tybru, w ktérej lezy to miasto.

Wszystkie te cechy — jako problemy postawione przed obserwatorem

- przyczynity sie do powstania kilku bardzo rozbudowanych analiz
znaczenia tego obrazu. Jeden z badaczy twierdzi, iz trzy Anioty,
przedstawione ze splecionymi dtornmi, wyrazajg potrojny sens: Trojce
Swietg, zaslubiny Chrystusa z Ko$ciotem, i wreszcie, dekret o potgczeniu
Kosciotéw obrzadku zachodniego i wschodniego podpisany po Soborze
Florenckim w latach 1438-1439; ten sam badacz dopatruje sie takze
odniesienia postaci na dalszym planie do Kosciota Bizantyjskiego i do
Epifanii Pana, ukazania sie Chrystusa Medrcom; w przedstawieniu
chrztu w Tybrze w poblizu San Sepolcro widzi on potwierdzenie
supremacji Rzymu problem ten réwniez poruszano podczas Soboru
we Florencji; na dziwng rzeke patrzy raz jako na zatrzymujgca sie
w swoim biegu, a innym razem jako na ptyngca, zgodnie z rzeczywis-
toscia, od i ku Chrystosowi, do i od Swietego Grobu (lub San Sepolcro).

Autor innej analizy widzi w Aniotach aluzje do zaslubin, a zwlaszcza
do Wesela w Kanie, ktore czczone byto podczas tego samego Swieta co
Chrzest i Epifania i interpretowane jako symboliczne zaslubiny Chrys-
tusa z Kosciotem. Postaci drugoplanowe przedstawiajg Epifanie, ilust-
rujgc przekonanie, iz Medrcéw byto czterech, a nie trzech, co z kolei
znajduje potwierdzenie w Biblii, ktéra dokladnie nie podaje liczby trzy,
natomiast wspomina w Psalmie 720 czterech Krélach, w czym niektérzy
Ojcowie Kosciota widzieli zapowiedz Medrcéw zwigzanych z Epifania.
Pojawienie sie San Sepolcro oraz Tybru, a takze wyniostego orzecha,
ktéry przywotuje na pamieé starg nazwe tej doliny, Val di Nocea lub
Dolina Orzecha, ma na celu wywotanie Kilku skojarzen, zwitaszcza
z traktowaniem San Sepolcro jako nowego Jeruzalem, albowiem nazwa
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tego miasta wywodzi sie z legendy o pielgrzymach, ktérzy mieli
przynie$¢ do miasta relikwie Swietego Grobu, a tamtejszy kosciot
Zgromadzenia Kamedutéw traktowany byt przez okolicznych miesz-
kancow jako Kosciét Grobu Panskiego przeniesiony z samego Jeruza-
lem. Rzeka wyobrazona jest jako nadspodziewanie przejrzysta, co choc¢
daje sie racjonalnie wyjasni¢ poprzez kat odbicia swiatta od nieruchomej
tafli wody, sugeruje jednoczes$nie brak wody, nawigzujgcy do Srednio-
wiecznej legendy o rzece Jordan, ktérej wody znieruchomiaty w chwili
Chrztu jako dany przez Boga znak misji Chrystusa i jego SwietoSci.

Sumaryczne przytoczenie tak kompetentnych i pomystowych od-
czytan nalezgcych do wyzszego rzedu ikonografii nie oddaje im jednak
w peini sprawiedliwosci, gdyz wspierajg sie one w duzej mierze na
zrédtach pobocznych, w wiekszosci starozytnych i Sredniowiecznych,
ktorych nie spos6b poddac¢ analizie w ramach nieudokumentowanego,
przedstawionego wyzej streszczenia. Ponadto odczytania owe nie sta-
nowig tego rodzaju analizy, o ktory chodzitoby krytykowi postugujgce-
mu sie kategoriami zaproponowanymi w poprzedniej czesci wywodu.
Zastosowanie kryterium prawomocnosci mogtoby podwazy¢ zasadnosc¢
wykorzystywania dokumentéw z okresu starozytnosci i Sredniowiecza
a nie tekstow i artefaktow pochodzacych z XV wieku, jak rowniez
wywota¢ pewne watpliwosci, czy taka wielowarstwowa i wieloraka
intencja zgodna byta z teorig lub praktykg pietnastowiecznych malo-
widet ottarzowych.

Kryterium porzadku zakidcone koniecznoscig szybkiego przenosze-
nia centrum uwagi w obrebie pola obrazowego wzdtuz i w gigb, a takze
niezaleznoscig odczytan od silnego oddziatywania obrazu ugruntowa-
nego w swoistej organizacji malowidta. Zastosowanie kryterium konie-
cznosci ukazuje swoistg rozrzutnosc¢ odczytan dostarczajgcych tak wielu
réznorodnych wyjasnien bioracych pod uwage mnogos¢ zewnetrznych
okolicznosci — powstaje wéwczas wrazenie nadmiernej komplikacji.Te
same cztery cechy szczeg6lne moga by¢ wyjasnione znacznie zwiezlej
bardziej prawomocnie, a to w odwotaniu do podstawowej ikonografii,
CO nizej czynie.

Wizualnie dominujgca, szczegdlng cecha obrazu jest ciggta i upor-
czywa obecnos¢ trzech Aniotdéw. Klucz do zrozumienia tego faktu
znajduje sie w prostej homiletycznej aluzji do Trzech Chrztéw. Chrzest
Chrystusa stat sie przyczynag ustanowienia pierwszego sakramentu

Chrztu, a przedstawienie Chrztu Chrystusa — jak przy okazji kazania
na temat Swieta Chrztu — dostarcza okazji do objasnienia samej natury
sakramentu. W rzeczywistosci w XV wieku duzg role odgrywaty Trzy
Chrzty, i w tej mierze wystarczy nam sie powota¢ na Summam Theolo-
gicam sw. Antoniego z Florencji z potowy tego wieku, a zwlaszcza na
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kazanie poswiecone Chrztowi Chrystusa i rozdziat dotyczacy Chrztu.
W rzeczy samej, jesli Piero podczas swojej czeladniczej podrozy chodzit
we Florencji do kosciota,to mogt on stysze¢ samego sw. Antoniego
gtoszgcego owo kazanie.

Doktryna o Trzech Chrztach zostata opracowana po to, aby rozwigzac
trudnos$¢ zwigzang z potepieniem nieochrzczonych, jako ze przeciez
niektére dusze na to nie zastugujag — na przykiad nieochrzczeni
meczennicy — a mimo to nie majg one wstepu do czysc¢ca i skazane sg
na wieczne potepienie. Dlatego tez uwazano, iz oprocz Chrztu przez
Wode, czyli wtasciwego Sakramentu, istnieje takze Chrzest przez Krew
(Baptismus sanguinis), ktéry przyznawano tym, ktérzy umarli za
Chrystusa, oraz Chrzest przez Ducha (Baptismus flaminis).

Jednoczes$nie jednak obawiano sie, ze gdyby mozliwe stato sie od-
puszczenie grzechu pierworodnego bez przyjecia Chrztu z Wody (Bap-
tismus fluminis), wowczas zaistniatloby pewne niebezpieczenstwo, iz
ludzie byliby mniej gorliwi w przyjmowaniu Chrztu lub podawaniu do
Chrztu dzieci. Dlatego tez ustanowiono, ze przeciwnie do dwoch pozos-
tatych, Chrzest z Wody nie tylko zmywa grzech Smiertelny, i w ten
spos6b chroni przed wiecznym potepieniem, lecz takze opatruje dusze
indywidualnym ,znakiem” dobra, podobnie jak Swiecenie opatruje tym
.znakiem” ksiedza: ,zmniejsza on skionno$¢ do grzechu i osSwieca
umyst, zwlaszcza w sprawach zwigzanych z wiarg”. Tak wiec Chrzest
zWody miat szczego6lng site, ktdrej pozbawione byty Chrzest przez Krew
i Chrzest przez Ducha.

Stad tez bierze sie osobliwy wyglad trzech Aniotéw na obra-
zie.Wszystkie Anioty sg Duchami; dodatkowo Aniot po prawej stronie
ma na sobie wieniec, ktéry moze symbolizowa¢ Wawrzyn Meczenski.
Ale $rodkowemu Aniotowi, ubranemu jak do Sakramentu z Wody,
pozostate dwa wskazujg przyktad Chrystusa, ajego biel odpowiada bieli
chrzczonego cztowieka po prawej stronie.

W ten sposOb pozostate cechy szczegdlne, o ile naprawde sg one
szczegblne, znajduja swoje wyttumaczenie. Widzowie — ktorych bizan-
tyjski wyglad i strgj stanowi dla Piera zwykty sposéb uwypuklenia cech
typowo wschodnich — zostali umiejscowieni w tyle po to, aby nie
zaciemnia¢ pierwszego planu, a zwlaszcza nie odwraca¢ uwagi od
odbierajgcego chrzest samotnego mezczyzny, ktdéry odpowiada Srod-
kowemu Aniotowi.

Woda wokot stop chrzczonego Chrystusa jest przezroczysta, jako
symbol rezultatu materialnej przyczyny Chrztu przez Wode. Jak mowi
sw. Antoni:,Woda jest przejrzystym, przezroczystym ciatem wrazliwym
na Swiatto; totez chrzest obdarza Swiattem wiary i dlatego wiasnie
nazwany jest sakramentem wiary”.
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Co do pejzazu przypominajacego krajobraz San Sepolcro, umiesz-
czanie przypowiesci religijnych w krajobrazie mniej lub wiecej przypo-
minajacym znane tereny nie nalezatlo do rzadkosci. Religijne uzasad-
nienie tego zabiegu znajdziemy w modlitewnikach z tamtych czasow:

»Aby historia Meki Panskiej lepiej odcisneta sie w ludzkich umystach, czyli
aby latwiej byto zapamieta¢ kazde zwigzane z nig wydarzenie, pomocne jest,
a nawet konieczne, doktadne okreslenie miejsc i postaci; na przykiad miasta,
jesli ma by¢ nim Jeruzalem, postugujac sie w tym celu opisem miasta, ktdre
zna sie bardzo dobrze”.

Wszystko to miato stuzy¢ indywidualnej modlitwie: przedstawiajgc na
obrazie znane otoczenie, czynito sie zado$¢ wymaganiu, by wyobrazenie
byto wyrazne i tatwe do zapamietania. Ale kryteria podobienstwa, jakie
zastosowal Piero sporzadzajgc wizerunek miasta byty zbyt szerokie (it. 4),
wiec niewiele zbieznosci zwygladem San Sepolcro znajdziemy na obrazie
— zbyt mato, aby dokonywa¢ tutaj gtebszych analiz.

Sadze, iz zaproponowana anliza czterech poszczegélnych cech obrazu
Piera w wiekszym stopniu bierze pod uwage prawomocnos$¢, porzadek
i niezbednos¢ anizeli inne wyjasnienia, oparte na ikonografii wyzszego
rzedu. Jako przyktad krytycznego wnioskowania, jest ona lepiej uzasad-
niona. W kazdym razie uzyskamy w ten sposéb odskocznie niezbedng
do dalszych rozwazan, poniewaz problem zasadnosci jest problemem

wzglednej zasadnosci. Teraz mozemy posung¢ sie dalej i — starajac sie
wykry¢ niewatpliwe usterki przedstawionych wyjasnien, a dazac do
opracowania lepszych — sformutowac kilka wymogoéw, jakie spetnié

musi Swiadoma swych brakéw krytyka postugujgca sie przyjetymi
uprzednio trzema kategoriami.

7. PROSTE ODCZYTANIE OBRAZU

Wydaje sie, ze w mojej analizie dajg sie zauwazy¢ trzy gtdwne zrodia
btedéw. Za najbardziej oczywiste i zarazem zgubne uwazam pominiecie
przestanki, ktorej znaczenie podkreslatem, jak sadze, do znudzenia,
mianowicie ze obraz pojmowaé¢ mozna jako rozwigzanie pewnych
problemoéw. Ulegajagc wowczas nawykowi doszukiwania sie ,znacze-
nia”,poszukiwalismy ,znakoéw” i oczywiscie znajdowaliSmy je. Drugim
zrédtem byt zbyt maty nacisk na swoistos¢ malarskiego idiomu Piera,
opisanego wczesniej az w kategoriach osobnego gatunku. Oba te btedy
natozyly sie na siebie w sposéb szczego6lnie niefortunny, gdyz styl Piera
taczyt sie niewatpliwie z istotnymi dla jego malarstwa problemami.

Trzeci z kolei blgd dotyczyt wyjasnien poje¢ uprawomocnienia,
porzadku i koniecznosci (dalej oznaczonych jako U, P i K)ktore to
wyjasnienia okazaty sie nazbyt pobiezne i niedostatecznie radykalne.
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Zardwno centralne umieszczenie naobrazie postaci Chrystusa (P) —aod
niej wiasnie nalezy rozpoczac analize —jak i funkcje wyobrazen religijnych
(U) prowdza nas do wniosku,iz tresScig malowidta jest Chrzest Chrystusa

nie zas teologiczna doktryna Chrztu, ani Sobér Florencki czy tez potréjne
Swieto. Pierwsze pytanie bedzie sie wiec odnosi¢ do kwestii (K) czy na
obrazie znajduja sie przedmioty, ktore nie dadzg sie wyttumaczy¢ poprzez
dostowny kontekst przedstawionego tematu lubjego podstawowe znacze-
nie religijne. W tym miejscu najlepiej bedzie, jesli przypominy sobie
nastepujgca opowies¢ (Mat. 3, w wersji Biblii Tysigclecia):

W owym czasie wystapit Jan Chrzciciel i gtosit na Pustyni Judzkiej te stowa:
~Nawréccie sie, bo bliskie jest krélestwo niebieskie”. Do niego to odnosi sie
stowo proroka lzajasza, gdy mowi:

Glos wotajgcego na pustyni:

Przygotujcie droge Panu,

Jemu prostujcie sciezki.

Sam za$ Jan nosit odzienie z siersci wielbtadziej i pas skérzany okoto bioder,
a jego pokarmem byta szarancza i miod lesny. Wowczas ciggnety do niego
Jerozolima oraz cata Judea i cata okolica nad Jordanem. Przyjmowano od niego
chrzest w rzece Jordanie, wyznajgc przy tym swe grzechy.

A gdy widziat, ze przychodzi do chrztu wielu sposréd faryzeuszéw i saduceu-
széw, moéwit im: ,Plemie zmijowe, kto wam pokazat jak uciec przed nad-
chodzacym gniewem? Wydajcie wiec godny owoc nawrdcenia, a nie myslcie, ze
mozecie sobie moéwi¢: 'Abrahama mamy za ojca’ bo powiadam wam, ze z tych
kamieni moze Bog wzbudzi¢ dzieci Abrahamowi. Juz siekiera do korzeni drzew
jest przytozona. Kazde wiec drzewo, ktére nie wydaje dobrego owocu, bedzie
wyciete i w ogienn wrzucone. Ja was chrzcze wodg dla nawrdécenia, lecz Ten,
ktéry idzie za mng, mocniejszy jest ode mnie; ja nie jestem godzien nosi¢ Mu
sandatéw. On was chrzcié bedzie Duchem Swietym i ogniem. Ma on wiejado
w reku i oczysci swoj omitot: pszenice zbierze do spichrza, a plewy spali w ogniu
nieugaszonym”.

Wtedy przyszedt Jezus z Galilei nad Jordan do Jana, zeby przyjac¢ chrzest od
niego. Lecz Jan powstrzymat Go, mowigc: , To ja potrzebuje chrztu od ciebie,
a Ty przychodzisz do mnie?” Jezus mu odpowiedziat: ,Pozw0l teraz, bo tak
godzi sie nam wypetni¢ wszystko, co sprawiedliwe”. Wtedy mu ustapit. A gdy
Jezus zostat ochrzczony, natychmiast wyszedt z wody. A oto otworzyty mu sie
niebiosa i ujrzat Ducha Bozego zstepujgcego jak gotebice i przychodzgacego do
Niego. A gtos z nieba moéwit: ,Ten jest méj syn umitowany, w ktdrym mam
upodobanie”.

A oto najistotniejsze elementy tej opowiesci: Jan przybyt nad rzeke
Jordan, w odzieniu ze skory wielbtadziej i pasie skorzanym, przybyli
tam réwniez inni ludzie i niektdérzy z nich zostali ochrzczeni; a Jan
napomniat faryzeuszow i saduceuszow, moéwigc im, ze kazde drzewo,
jesli nie wyda owocu, zostanie wyciete i w ogienn wrzucone; Jan mowit
takze o mocniejszym od niego, ktéry idzie za nim, i ze Jezus naprawde
przybyt, i nalegat, by Jan go ochrzcit; wreszcie, ze B6g zestat Ducha
Swietego pod postacig Gotebicy i wyrazit swoje zadowolenie.



PRAWDA A INNE KULTURY 131

Na czym polegato znaczenie tej opowiesci? Jes$li przysta¢ na wyjas-
nienie zawarte we wpoitczesnym obrazowi Piera Kazaniu na temat
Chrztu sSw. Antoniego (U), zauwazymy w niej trzy gtéwne elementy.
Przede wszystkim jest to pierwsze i najwieksze objawienie przez Boga
Tréjcy Swietej przez zestanie Ducha Swieego pod postacia Gotebicy. Po
drugie, jest to ustanowienie pierwszego sakramentu — Chrztu, jako
rytuatu oczyszczenia, ktéory wymazuje grzech pierworodny iwybawia od
potepienia wiecznego. Po trzecie, co wydaje sie najwazniejsze, jest to
wspaniata ilustracja pokory Chrystusa: przybyt On nad Jordan bez-
grzeszny, lecz domagat sie oczyszczenia, i to przez cztowieka nizszego od
siebie. Sg to trzy kluczowe tajemnice i podejscie sw. Antoniego w petni
miesci sie w granicach ortodoksji: w innych podrecznikach i kazaniach
podejmowano analogiczne préby ich wyjasnienia. Piero ilustruje je
tacznie (P) w najwazniejszej czesci obrazu, poczynajgc od Gotebicy (znak
Troéjcy), poprzez Naczynie i Wode (znaki sakramentu oczyszczenia), az
do Chrystusa ze spuszczonym wzrokiem (znak pokory). Niewatpliwie
jest to gtowna tres¢ obrazu.

Nadal jednak niewyjasnione pozostaja trzy cechy szczegdlne — obec-
nos$¢ czterech ludzi na dalszym planie, osobliwy bieg rzeki, i uporczywa
wyrazistos¢ Aniotow — ktore zmuszajg do rozbudowy analizy. Nasza
pierwsza préba zmierza¢ bedzie do uchwycenia skomplikowanego
problemu, do ktérego Piero nawigzal w obrazie. Artysta postgpit tu
zgodnie z malarska tradycja przedstawienia Chrztu Chrystusa (il. 2-3;
5-7); stad obecno$é niewymienionych w Pismie Swietym Aniotéw
i posta¢ ludzka zapowiadajgca widzow. Akceptacje tradycji utrudniaty
jednak Pierowi dwa istotne czynniki. Pierwszy z nich — ktéry uwazam
za podstawowy — wigzat sie z brakiem ugruntowanej tradycji malowa-
nia duzych pionowych wyobrazenn Chrztu Chrystusa z udziatem wyso-
kich postaci. Tradycyjnie dominowaty wéwczas w tym wzgledzie nie-
wielkie pionowe panneaux i wielkie i wielkie, horyzontalne przed-
stawienia Chrztu na freskach, podczas gdy Piero przekaza¢ musiat
w swym dziele pelny homiletyczny sens wydarzenia niezbedny dla
centralnej czesci ottarza. Drugim czynnikiem byt wilasny styl Piera.

Implikacje takiego stanu rzeczy uja¢ mozna w kategoriach szczegélnej
trudnoscii szczegdlnych srodkow. Trudnos¢ polegata gtdwnie na niebez-
pieczenstwie przecigzenia pierwszego planu: w przypadku pionowego
uktadu malowidta nie starczatlo po prostu miejsca na umieszczenie
z boku widzéw bez jednoczesnego przesuniecia i pomniejszenia cent-
ralnych postaci Jana i samego Chrystusa. Ponadto, charakterystyczny
dla Piera monumentalny styl przedstawiania postaci nie dopuszczat
mozliwosci zgrupowania figur drugoplanowych w rzedzie na planie
pierwszym: zwykle malarz potrzebowat na to miejsca po bokach obrazu,
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asylwetki widzow z reguty rzucaty sie w oczy. Mozna byto temu zaradzi¢
za pomocg specjalnych Srodkéw, z ktorych jeden Piero okreslat ter-
minem commensurazione, oznaczajgcym umiejetnos¢ perspektywicz-
nego réznicowania proporcji i odlegtosci w gitgb, czy tez do wewnatrz
obrazu. Umiejetnos¢ ta pozwolita mu zachowac¢ postaci chrzczonego
cztowieka i widzéw bez jednoczesnego pozbawienia Chrystusa i Jana
przewagi na pierwszym planie. Zastosowane przez Piera rozwigzanie
charakteryzuje sie czasoprzestrzenng klarownoscia, dzieki ktérej sek-
wencja wydarzen w pierwszej czesci fragmentu Ewangelii (U) znalazta
swe odbicie w przestrzeni obrazu; wzgo6rza, z ktérych zeszli Chrystus
i Jan, stuchacze, pnie drzew, do ktérych Jan poréwnat niektérych
sposrod nich; ochrzczona przez Jana osoba; i dalej, wzdiuz rzeki,
przejscie do gtdbwnego tematu zwigzanego z Chrystusem i Janem. Sadze,
iz powyzsze wyjasnienia wystaczajg do zrozumienia(K) czterech postaci
ubranych w kosztowne, orientalne stroje: nie reprezentujg one Kosciota
Wschodniego ani tez czterech Medrcéw, lecz po prostu sadyceuszow
i faryzeuszow, itd.

Druga osobliwg cechag tego obrazu jest nagta przemiana wody na
pierwszym planie ze zwierciadlanej w przezroczysta: przytoczyltem juz
wypowiedZ Sw. Antoniego dotyczaca otwierania sie cztowieka ochrzczo-
nego na Swiatlo wiary (inni odwotywali sie do bardziej odlegtych
przyktadow) i wyjadnienie to wydaje sie chronologicznie uprawomoc-
nione i stosowne. Nie jest ono jednak niezbedne i dlatego musimy je
zastgpi¢ innym, bardziej malarskim. Ponownie wigze si¢ z tym kwestia
tradycji oraz specyficznego stylu artysty. Na obrazach Piera woda
w rzekach, umieszczanych zwykle na srodkowym planie, zachowuje
swe zwierciadlane wiasnosci (il. 8): Swiaczy to wyraznie o zaintereso-
waniu malarza dokiadnoscig przedstawiania odbicia. W przypadku
Chrztu Chrystusa Piero natrafitjednak na pewien problem. Wyobrazmy
sobie, zgodnie z wymogami jego stylu, posta¢ Chrystusa bez stop, lub,
co gorsza, nie tylko bez stop, lecz z zaznaczonym odbiciem monumen-
talnych tydek. Przyszta tu jednak artyscie z pomocg malarska tradycja,
oferujgc co$, co stanowito zarazem czes$¢ problemu ijego rozwiazanie.

Wspomniana osobliwos¢ nie pojawitaby sie bowiem wcale, gdyby nie
zanikty elementy ziotego tta obrazéw. Z poczatku postacie Aniotdw,
Chrystusa i Jana posiadaty zlote aureole oraz mnoéstwo ztocen na
skrzydtach i rgbkach szat, a przede wszystkim spowijaly je zitociste
strumienie Swiatta ptynacego od Boga. Elementy te byty dos¢ powszech-
nie stosowane w renesansowych obrazach przedstawiajgcych Chrzest
Chrystusa. Ztocone prazki widoczne sag takze na obrazie Piera wokot
Gotebicy. Byto to swiatto Boze sptywajgce na Chrystusa i oczywiscie na
znajdujgcyg sie dookota niego wode: Chrystus stat w czyms$ w rodzaju
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smugi boskiego reflektora. Wyjasnienie takie nie tylko trafnie uzasadnia
cechy malowidta, lecz takze podkres$la wizualny walor przejrzystosci
(P). Nie chodzi tu bowiem o Swiatto Wiary, ale o Swiatto Boga.

Trzecig cechg szczegdlnag byta wyrazista obecnos¢ trzech Aniotéw (il. 9)

niewtasciwie odczytywanych jako przedstawienie Trzech Chrztéw,
potgczenie Kosciota Bizantyjskiego z Kosciotem Rzymskim w latach
1438-1439, potaczenie Chrystusa z Kosciotem, lub tez Wesele w Kanie
Galilejskiej. Nietrudno przyznac, iz w obecnosci Aniotéw przy Chrzcie
Chrystusa nie ma nic dziwnego — mogty one nie wystepowac w Biblii, ale
dodawane przez wieki, przeksztalcity sie z czasem w staly skiadnik
obrazéw poswieconych temu tematowi (il. 2-5). Jednak Anioty Piera
zréznychwzgledow wydajg sie osobliwe. Jeden z ikonograféw zauwazyt, ze
nie spetniajg one swej zwykiej funkcji polegajacej na trzymaniu szat
Zbawiciela w czasiejego Chrztu. Jest to wszak spostrzezenie mylne. Anioty
Piera nie noszg zwykle naramionach stut, aszaty przewieszone przez ramie
Aniota po prawej stronie maja taka samg — wazng dla Piera — r6zowa
barwe, jak te widoczne najedynym zachowanym sposréd namalowanych
przez artyste wizerunkéw Chrystusa odzianego, Zmartwychwstaniu
znajdujacym sie w San Sepolcro. Razjeszcze tu musimy wzig¢ pod uwage
indywidualny styl Piera: bogactwo szat Aniotéw na obrazach innych
malarzy w przypadku mistrza z San Sepolcro bytoby rownie absurdalne jak
trzepoczgce peleryny toreadoréw.

Osobliwos¢ grupy Aniotéw lezy rowniez w tym, iz nie oddajg one czci
wydarzeniu, ktére sie przed nimi rozgrywa. By¢é moze czas juz na to,
bysmu nieco gruntowniej uzasadnili nasze pojmowanie aniotow. Od sw.
Antoniego dowiadujemy sie, ze wsréd dziewieciu porzadkéw bytow
anielskich, te, ktore zwykliSmu nazywac¢ ,aniotami”, znajdujg sie na
stopniu najnizszym, i ze sg one jedynymi, ktore, przy ograniczonym
wspo6tudziale Cnoét i Archaniotéw, porozumiewajg sie z Cztowiekiem.
One to wspomagajg naszg poboznos¢ i dziatajg jako zrédio intelektual-
nego natchnienia przez Ducha Swietego. W tym celu moga przybieraé
ludzkg posta¢, symbolicznie zawsze miodg i piekna, by objawic¢ sie
zazwyczaj w momencie modlitwy. Ponadto, anioty pojawiajg sie zawsze
w chwili, gdy ksigdz odprawia msze $Sw. przy ottarzu, a obraz Piera jest
obrazem ottarzowym. Na pewno nie sg tojednak aktorzy, ktorzy mieliby
odgrywac¢ scene Trzech Chrztéw, czy tez Sobdor Florencki lub Wesele
w Kanie. Byty to wszak istoty duchowe, a nie odtwdrcy roli. W sztuce
XV wieku Anioty w rézny sposob peinity funkcje intelektualnych
inspiratorow, (od lewej do prawej nail. 10) zachecajgc swym przyktadem
do poboznosci, bezposrednim gestem wskazujgc wtasciwe czynnosci, lub
przypominajac o szczegolnych elementach danej tajemnicy, w skraj-
nych przypadkach przy pomocy zwoju lub tekstu.
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Sadze, iz Anioty Piera spetniajg wszystkie trzy sposréod wymienionych
tu funkcji, cho¢ w sposdb charakterystyczny dla tego malarza. Zwykle
jego anioty nie peinig bezposrednio funkcji wskazujacej, lecz bardzo
subtelnie staraja sie skupi¢ naszg uwage na tym, co artysta przedstawia
na obrazie. Spos6b najprostszy (il. 11) polega tu na spojrzeniu w strone
widza i wskazaniu za pomoca gestu przedmiotu czci; inny nieco bardziej
wyszukany (il. 12)— zaktada roztozenie funkcji posredniczacej nadwoéch
przedstawicieli omawianej grupy — jeden aniot patrzy na widza, drugi
kieruje wzrok na przedmiot czci. W Chrzcie Chrystusa osigga Piero
najdoskonalsze sposrdod swych rozwigzan tego poblemu: z trzech podob-
nych gtéw jedna przycigga spojrzenie odbiorcy, druga stuzy skupieniu
uwagi, a trzecia odwraca sie i gestem wskazuje centralng scerte.

Zwitaszcza sSrodkowy Aniol, jak przystato na wysokiej proby malars-
two Piera (P), zwraca naszg uwage na sam fakt chrztu, dopetniajac swa
bielg biel dwéch pozostatych postaci — Chrystusa w $rodku i po-
chylonego cztowieka po prawej. Zamiast na przykiad trzymac zwdj
z napisem: ,Obmyj mnie, a nad $nieg wybieleje” (Ps. 51, 9) — w peini
ilustruje on swe przestanie za pomocg dobranej barwy i tonacji.

Czyzby wiec nie byto w Aniotach zadnej zagadki, ktéra wymagataby
rozwigzania? Wydaje sie, iz nadeszta juz pora, aby doszty do glosu
wrazenia bardziej osobiste; w tym wypadku wtasne odczucia czytelnika
posiadaja oczywiscie status catkowicie réwnouprawniony. A zatem,
w moim przekonaniu, pozostat do wyjasnienia jeszcze jeden problem,
ktéry sprébuje omowi¢ w dalszej czesci tego rozdziatu.

Potrzebe przeprowadzenia dalszej analizy dyktuje moim zdaniem
odejsScie od normalnych cech stylu Piera w trzech konkretnych przypad-
kach. Po pierwsze Anioty stanowig naprawde niezwykla i wyr6zniajaca
sie wzajemnym powigzaniem grupe. Nie jest to tylko kwestia splecio-
nych dioni czy potozonej na ramieniu reki, ale nawet ukiadu stop

u Piera stopy czesto bywajg szczeg6lnie wymowne. Po drugie, za
wyjatkiem biatego Aniota w Chrzcie Chrystusa, na zadnym innym
malowidle Piera nie znajdziemy Aniota z fatldami szat utozonymi tak,
by odstaniaty tylko jedno ramie. Po trzecie wreszcie, podczas gdy na
pracach Piera spotkamy czasem anioty noszgce diadem lub korone z réz,
tylko na tym jednym obrazie pojawia sie aniot w wiericu zrobionym nie
wiadomo z czego — jest przedstawiony tak ogodlnie, ze réwnie dobrze
moze by¢ wykonany z mirtu, wawrzynu, lisci oliwnych badz czegokol-
wiek innego.

Przypominam, ze naczelnym problemem, ktorego dotyczy ten obraz,
jest zetkniecie sie stylu Piera z tradycjg malarskg na stosunkowo duzym
pionowym panneau. Zadanie Piera nie bylto tu tatwe, zwazywszy, ze
W jego pojeciu anioty musiaty by¢ posaggowe, nieomal obojetne, wielko-
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Scig przypominajgce dorostego cztowieka. Trzy niewiele sie wzajemnie
réznigce wizerunki tego rodzaju przypuszczalnie zdominowatyby catos¢
obrazu, nie mozna tez byto wycofac ich na drugi plan bez jednoczesnego
ostabienia ich funkcji jako chéru. Mozliwe byto natomiast zgrupowanie
Aniotdw w sposbéb bardziej zwarty, tak, aby drzewo z boku tworzyto
boczng nisze, a drzewo z tytu stanowito co$ na ksztatt lisciastego lub
siatkowego baldachimu stuzacego niegdys$ jako zwienczenie nisz. Od-
najdujemy tu pewng reminiscencje starej formy tryptyku.

Nadal jednak istniata koniecznos$¢ zréznicowania Aniotéw i nadania
im wiekszej lekkosci, by nie sprawialy wrazenia przygnebiajacej
i nieruchomej masy. Skionnos¢ do ustanawiania zwigzkow miedzy
Aniotami nalezata wprawdzie do ogo6lnych tendencji rozwojowych
sztuki potowy XV wieku, lecz dgzenie do osiggniecia niezbednej
w tym celu lekkosci nie wchodzito w istotny zakres twdrczych po-
szukiwan Piera, to tez mozna by sie spodziewac, iz bedzie on probowat
wykorzystywac¢ dostepne juz drogi uzyskiwania tego efektu. A zatem,
jednym ze zZrédet inspiracji mogltyby by¢ na przykiad klasyczne
Gracje (il. 13), i w rzeczy samej, miedzy obydwoma grupami zachodzi
niewatpliwe podobiennstwo. Jest to zrédto prawdopodobne, aczkolwiek
wiasnie ze wzgledu na zbyt oczywisty zwigzek krytykowi stosujgcemu
metode wnioskowania trudno zadowoli¢ sie takim rozwigzaniem.
Zanadto przypomina ono analizy ,wpltywow”, przez co pozostawia
zbyt mato miejsca tworczej indywidualnosci samego Piera i cechom
jego stylu. Nie szukajmy wiec czego$, co przypominatoby z wygladu
Anioty Piera, lecz co przetworzone przez malarza, mogtoby je wtasnie
przypominac¢. Najlepiej bytoby zapewne znalezé co$s catkiem odmien-
nego, co jednak mogtoby, w trakcie rozwigzywania ogoélniejszych
probleméw zwigzanych z obrazem, wywota¢ u Piera modyfikacje
typowego sposobu malowania aniotéw, tak, aby w rezultacie doszio
do pojawienia sie Aniotdw z Chrztu Chrystusa. Jes$li chodzi o pierwsze
znane fakty dotyczace kariery Piera, to wiemy, ze w roku 1439
pracowat on we Florencji jako asystent Domenica Veneziano.

Woéwczas to odbywat sie Sobdr Florencki a takze (U) Donatello
ukonczyt swa stynna Trybune Spiewacza z niezwyktym fryzem przed-
stawiajgcym tanczace i Spiewajgce anioty — niektdre z nich (il. 14) miaty
na sobie sptywajace z ramion szaty i wience. Trybuna ta byta jednym
z najwiekszych dziet sztuki lat trzydziestych XV wieku a zarazem
wzorem wizerunkédw nadzwyczaj ruchliwych aniotéw. Zestawienie ich
z grupg Piera wydaje sie absurdalne, gdyz stanowi wyttumaczenie
osobliwosci dostatecznie odlegte, aby odnosi¢ sie mogto zaréwno do
szczegblnych cech sztuki Piera jak i Donatella. Wyjasnienie takie
zadowoli w petni krytyka postugujacego sie indukcja, poniewaz pozwoli
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mu ono stwierdzi€, iz to wtasnie wspomnienie dzieta Donatella w ogra-
niczonym stopniu oddziatlatlo na Piera w momencie rozwigzywania
problemu przedstawienia aniotéw: anioty Chdru przetworzone przez
Piera przypominatyby Anioty z Chrztu Chrystusa.

8. NADRZEDNA ROLA PORZADKU MALARSKIEGO

Samokrytycznayanaliza doprowadzita nas wiec do odczytania obrazu
przy pomocy ikonograficznego minimum: malarz postuzyt sie swym
kulturowym wyposazeniem dla wykonania w ramach swego stylu
malowidta ottarzowego (wraz ze wszystkimi stosownymi implikacjami),
na ktérym wszystkie tresci zawarte w trzecim rozdziale Ewangelii wg
Sw. Mateusza przedstawione zostaty zgodnie z 6wczesng tradycjg malar-
skg, stanowigcg autonomiczny sktadnik sytuacji problemowej. To wszy-
stko: dla wyjasnienia kwestii nie trzeba odwotywac¢ sie do jakichkolwiek
ukrytych znaczen.

Wigze sie z tym koniecznos$¢ przeprowadzenia wyraznej linii granicz-
nej pomiedzy tym co uznaliSmy za istotne dla intencji malarza, a reakcjg
odbiorcéw obrazu tgcznie z samym Pierem wystepujgcym w tej roli.
W systemach takich jak klasyczna mitologia lub teologia chrzescijanska,
ktére dojrzewatly i rozwijaly sie przez wieki, wszystko moze byc¢
obdarzone jakims$ znaczeniem — drzewa; rzeki; rézne kolory; dwunas-
to-, siedmio-, trzy-, lub nawet jednoosobowe grupy — kazdy element
okazuje sie nosnikiem wielu senséw. Chrzest Chrystusa takze ujawnia
niestychane bogactwo mozliwych przestan. Nawet jesli poprzesta¢ na
dotychczasowym kontekscie, sam $w. Antoni dostarcza materiatu na
kilkanascie wyktadni: dla przykiadu, istnieje siedem réznych znaczen
wody chrzcielnej, a Golebica zestana przez Boga na ziemie rozpatrywana
bywa w odniesieniu potrojnym: (1) jej prostoty lub braku przebiegtosci
(Estole simplices sicut columbae, Mat. 10); (2) jej poprzedniej roli jakg
odegrata przynoszac Noemu gatgazke oliwng na znak bezpieczenstwa
i wybawienia; (3) siedmiu naturalnych cech gotebi odpowiadajgcym
siedmiu darom Ducha Swietego. Istnieje przy tym duze prawdopodo-
biennstwo, iz Piero zdawal sobie z tego wszystkiego sprawe, a juz
z pewnosciag Chrzest Chrystusa naprowadzitby niektdérych sposréd jego
wspoétczesnych na wiasciwy $Slad. Obraz nie wyklucza bynajmniej tych
mozliwosci, jako ze w bardziej odleglym sensie nalezg one do grupy
jego przyczyn sprawczych, skiadajgcych sie na przebogata game moz-
liwych znaczen Chrztu Chrystusa, co stanowito waznag okolicznosé
skianiajgcqg Piera do malowania obrazu z nalezytg powaga. Przczyny te
nie sa jednak bezposrednio i indywidualnie wazne dla odtworzenia
intencji rzadzacej specyficznym doborem barw i ksztattéw spotykanych
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w analizowanym dziele. Nie ma zadnych podstaw do twierdzenia, ze te
pozamalarskie tresci odegraty jakgkolwiek role w powstaniu malowidta.
Okazuje sie zatem, iz pojecie intencji, w drugiej czesci niniejszych
rozwazan zdefiniowane wstepnie jako zatozona celowo$é, ma do spet-
nienia role ostrej brzytwy: znaczenia dodatkowe przypisywane sa
ksztattom i kolorom wylgcznie na zasadzie swoistej wspotzaleznosSci
praktycznej, o ktérej nie nalezy zapominac. Dlatego tez, o ile nie ujawnia
lub nie wymaga tego sfera $cisle malarska, nie ma koniecznej potrzeby
ich przywotywania.

Raz jeszcze chciatbym tu na krotko powrdci¢ do problemu nadrzed-
nosci sfery malarskiej, ksztattow i koloru. W ostatnim fragmencie
najrzadziej powotywalem sie na kategorie krytyczng niedoskonale
okreslong mianem ,porzadku”, jest ona bowiem najtrudniejsza do
sprecyzowania poza dosy¢ ogolnym wskazaniem na korespondencje
trzech plam bieli lub czasowy przebieg opowiesci przedstawionej
W przestrzeni.

Blizsze okres$lenie tego pojecia staje sie mozliwe dopiero pod warun-
kiem wziecia pod uwage proponowanego przez Piera terminu commen-
surazione, gdyz wowczas potraktowac je moznaw sposéb schematyczny
(il. 15): by¢ moze podziat planu obrazu na kwadraty przy przenoszeniu
go przez Piera na panneau wynikat wtasnie z zastosowania tej kategorii.
Poniewaz stosunek proporcji malowidta wynosi w przyblizeniu 3:2,
wyczuwamy, Zze w jego organizacji przestrzennej odegrat role podziat
na dwie, trzy lub cztery czesci. Wigze sie z tym takze i tres¢ narracyjna
lub ikonograficzna rozwazana powyzej — na przykiad podkreslenie
chéralnej funkcji spogladajacych Aniotéw, trzy tajemnice Tréjcy Swie-
tej wedtug Sw. Antoniego, Oczyszczenie i Pokora przedstawione na
Srodkowej czesci obrazu od Gotebicy do twarzy Chrystusa. Sprawy
porzadku malarskiego sg trudne do wyjasnienia droga analizy werbal-
nej, zwtaszcza gdy zestawia sie je ze znaczeniami okreslonymi w kata-
logach przedstawien symbolicznych. Ale ich ranga jest naprawde
wysoka, o ile w ogéle decydujemy sie traktowa¢ powaznie wizualne
srodki wyrazu; to one, a nie symbole, tworzg jezyk malarza. Dobra
krytyka wnioskujgca musi bra¢ pod uwage ich doniostos¢, nawet jesli
sie nimi nie zajmuje. Samo powstrzymanie sie od szyderstwa bytoby
w tym przypadku czyms$ w rodzaju milczacego uznania.

Istnieje na przyktad wiele powodoéw, aby wbrew rozpowszechnionym
mniemaniom nie przypisywacé¢ roslinom znajdujgcym sie na drugim
planie Chrztu Chrystusa symbolicznej funkcji uzdrawiajgcej. Po pierw
sze, rosliny takie pojawiaja sie na wiekszosci prac Piera; po drugie zas
sredniowieczny herbarium tak czy inaczej uwazany byt za ksiege
medyczng, rejestrujacag wiasciwosci roslin; a to, ze odnotowuje on pie¢
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sposrod nich jako majgce wiasciwosci lecznicze, stanowi fakt z dziedziny
ziotolecznictwa, a nie malarstwa. Po trzecie z punktu widzenia
realiow opowiesci, rosliny te stuzg zilustrowaniu zyznosci przed-
stawionej doliny: Jan (Mat. 3;1) przybyt wtasnie z pustyni, a Chrystus
(Mat 4;1) natychmiast po chrzcie tam witasnie sie udaje. Dla mnie
wszakze decydujgcym w tym przypadku powodem jest nietatwy
do wyrazenia problem organizacji malarskiej obrazu, ktérego zresztg
nie podnositbym w normalnych warunkach: bo tak jest kruchy,
estetyzujgcy i tak rozleglty. Sprébuje zatem podjaé jeszcze jedna,
alternatywnag prébe analizy.

Piero traktowat commensurazione bardzo powaznie - termin ten
obejmowat miedzy innymi systematycznag perpektywe. Jego zastosowa-
nie miato doprowadzi¢ do nadania wiekszej wagi przestrzeni obrazu;
widzieliSmy, jak malarz postugiwat sie nim réwniez przy rozwigzywaniu
problemdéw narracyjnej klarownosci i kompozycji. Jak to jednak czesto
bywa, pojawit sie przy tej okazji inny problem drugorzedny, zdajacy
sie wynikac¢ z malowidta. Piero uswiadamiat go sobie, jakkolwiek ktos$
inny moégt go wcale nie zauwazy¢. Postugujac sie terminologig wspot-
czesna, rzec by mozna, ze ptaszczyzna obrazu tracita ciezar, lub inaczej,
ze zaburzeniu ulegata rownowaga miedzy jego powierzchnig a prze-
strzenig. Sam Piero z pewnoscig tak by tego nie wyrazit; przypuszczalnie
w ogoble nie teoretyzowatby na ten temat. Po prostu spodobaé¢ mu sie
mogty jakie$s wczesniejsze dzieta, na ktérych widoczne sg tego rodzaju
zwigzki; lub tez mogto to w jakis sposdb wynikac¢ z rozwazan rzemies-
Inika nad mozliwoscig uzyskania osobliwego rodzaju oswietlenia, roz-
nigcego sie od rozwigzan malarskich powszechnie spotykanych w kos-
ciotach epoki renesansu. Méwigc o zwigzku réwnowagi miedzy ptasz-
czyznag obrazu i przestrzeniag, zajmuje stanowisko outsidera, zachowujac
jednoczesnie dystans i nastawienie ostensywne; postaram sie nie ulec
pokusie umieszczenia go pod wygodnym ptaszczykiem commensura-
zione, lub proporcji, chociaz malarska osobowos$¢ Piera ma charakter
dostatecznie spoéjny.

Proponuje, abysmy przyjrzeli sie blizej r6znym srodkom, jakie Piero
wykorzystywat przy rozwigzywaniu tego problemu w Chrzcie Chrys-
tusa. Wyglada to tak, jakby malarz prébowat zréwnowazy¢ energie
swego wyobrazenia przestrzennej gtebi na planie nizszym od poziomu
przedstawiania. Na przykiad Gotebica na drugim planie prawie nie
odroznia sie od chmur widniejgcych na odlegtym niebie; powierzchnia
malowidta ma uktad czy tez kompozycje rézng od tej, jakg odczytujemy
na obrazie traktowanym jako przedstawienie przedmiotéw w prze-
strzeni trojwymiarowej. Mamy wiec swobode poruszania sie miedzy
dwoma wskazanymi obszarami, a ptynace z tego doswiadczenie, choc¢



PRAWDA A INNE KULTURY 139

skrystalizowane na niskim poziomie, dostarcza giebokiej satysfakcji
i poczucia realnosci obrazu jako przedmiotu oraz jego uporzgdkowanej
ztozonosci. Inne podejscie do tego problemu polegato na zastosowaniu
zabiegéw, ktore nazwe tu paradoksami akomodacji, a ktorych liczne
przyktady znajdziemy na obrazie. Jednym z nich, jakkolwiek prostym
i mato znaczacym, sg nienaturalnie ostre i jaskrawe kwiaty, jakie Piero
zdecydowat sie namalowac¢ na gateziach (il. 16) w tyle za oddalonymi
widzami. W rezultacie prowadzi to do ztagodzenia w ramach ptaszczyzny
obrazu gwattownosci zré6znicowania jego ukladu przestrzennego, a po-
przez oddziatywanie na naszg uwage, do zrekompensowania ich po-
mniejszenia na poziomie narracyjnym.

Rosliny znajdujgce sie na pierwszym planie réwniez uczestniczg w tej
grze i Swiadczg o wykorzystaniu obu Srodkéw-wariantéw, tj. zaréwno
podwdjnego uktadu kompozycyjnego jak i paradoksu akomodacji. Wzoér
ich powierzchni, odcieniem oraz tonacjg przypominajg znajdujgce sie
ponad nimi oddalone wzgdérze, godzgc w ten sposoéb giebie i powierzchnie
malowidta (il. 17, 16). Ich wyraZzne zarysy umieszczone sga marginalnie
tuz przed gtéwnag plaszczyzng narracyjng przedstawionej przestrzeni.
| to wiasnie, a nie symbolika, stanowi o rzgdzgcej nimi intencji.

Jestem przekonany, ze wiekszo$¢ czytelnikdédw odrzuci ten tok rozu-
mowania z réznych przyczyn: ,prawdopodobnie zbyt rygorystyczny”,
~wpltyw Fra Angelico”, ,zbyt subtelnie interpretowane niedbalstwo”.
W gruncie rzeczy, bardziej niz na przekonaniu kogokolwiek, zalezy mi
na dokltadnym sprecyzowaniu mojego stanowiska; mysle, ze intencja
jest tym czynnikiem, ktéry okresla znaczenie obrazéw. Wyjasnianie jej
nie zawsze bywa praktyczne, lecz nie oznacza to, iz dobra krytyka nie
moze sie nig postuzy¢. Zaproponowana przez nas szkicowa charakterys-
tyka porzadku wynika z zatozen wstepnych, nie zas z ,toku” samego
opisu. Jak sie wydaje, jako autor terminu commensurazione, Piero
ukazat niezwykte mozliwosci przedstawiania pewnego rodzaju artyku-
lacji czy porzadku — nieczesto spotykanych na obrazie tablicowym.
Lecz porzgdek dostrzec mozna przeciez we wszystkim, poczynajac od
typowego dla baroku pociggniecia pedzla, az do restruktulizacji do-
Swiadczenia wizualnego pokazanej posrednio w picassowskim Kahn-
weilerze, atakze w chardinowskiej manipulacji cechami réznicujgcymi.
W kazdym wybitnym obrazie zatozy¢ mozna pewng nadrzedng organiza-
cje — percepcyjna, emocjonalng i konstrukcyjng.

9. KRYTYKA | PODWAZALNOSC

Od samego poczatku usilnie staratem sie podkreslac¢, ze zaprezen-
towany w niniejszych wywodach sposéb myslenia o obrazach nie jest
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jedynie wiasciwy. Istnieje wiele drdg wtasciwych, ktére zwykle zbiegaja
sie w normalnym procesie odbioru. Postawiony problem dotyczyt raczej
— przy zatozeniu, iz nie mozemy catkowicie wyeliminowac z osobistego
odbioru obrazéw historycznie umotywowanego uczucia ich celowego
autorstwa — tego, co witasciwie dzieje sie w naszej swiadomosci, oraz
mozliwosci rozwiniecia w sobie tego stanu bez popadania w irracjonal-
nos¢ i dowolnos¢. PrzekonaliSsmy sie, ze jest realna pod warunkiem
zachowania w pamieci ograniczen i osobliwego statusu wiasnych zabie-
gow. Metoda krytyki wnioskujgcej o intencji pozostaje pod wieloma
wzgledami umowna (por. Wstep 5; 1.6; I1.1) i niepewna.

Lecz witasnie owa niepewnos$¢ stanowi podstawe skromnego prze-
konania o jej zaletach, gdyz przeciez czytelnik ma prawo nie zgodzié
sie z moimi twierdzeniami na temat Chrztu Chrystusa Piera della
Francesca — co wiecej, w koncowych fragmentach czesci 7i 8 znajdujag
sie spostrzezenia o charakterze swiadomie prowokacyjnym badz przy-
najmniej wybitnie polemicznym. Moim programowym zamiarem byto,
aby catos¢ rozwazan nad Dama pijaca herbate Chardina, umieszczonych
w lockeanskim kontekscie ,Apolla i Dafne” (szczeg6lnie rozdziat
I1l1: 8-9) potraktowac¢ jako zaproszenie do dyskusji, to znaczy aby
kazdy, kto ten tekst przeczyta, moégt z nim polemizowaé. Nie jest
to w zadnej mierze wypowiedz autorytatywna. Wprawdzie zadatem
sobie trud zebrania pewnych informacji historycznych, rola moja
ogranicza sie jednak wytgcznie do ich przedstawienia — osad po-
zostawiam czytelnikowi.

Wiarygodnos$¢ moich wyjasnien zasadza sie na Swiadomym potaczeniu
historii i Kkrytyki, opartym na podwdjnej podstawie. W zwigzku
z Chrztem Chrystusa, nie wspomniatem, chocjest to fakt historyczny, ze
Piero miat jakis wspoétudziat we wiasnosci gruntéw uprawnych podob-
nych do tych, jakie widzimy na drugim planie obrazu; informacja ta nie
przyczynitaby sie wszelako do doktadniejszego poznania malarskiego
porzadku i cech tego obrazu. Nie wspomniatem takze, cho¢ mogtoby to
pomoc w petniejszym uchwyceniu tego porzadku, ze posta¢ sw. Jana
jest adaptacjg postaci Bogini Zwyciestwa koronujacej triumfujgcego
Cesarza na pochodzacej z Il wieku ptaskorzezbie, poniewaz w moim
przekonaniu nie jest to ,prawda” (por. IV. 5). Gdybym jednak zechciat
zajgc sie tym kuszgcym problemem, zrobitbym to zapewne raczej przy
pomocy dociekan porownawczych, a nie przyczynowych (por. Wstep
3). Wszystkie trzy wymienione tryby postepowania krytycznego przy-
czyniajg sie do podtrzymania wzajemnej réwnowagi, lecz zwigzek
miedzy nimi pozostaje aktywny ze wzgledu na wymogi krytycznej
niezbednosci i ptodnosci oraz uzasadniong zwieztos¢. To, co krytycznie
nieuzyteczne, nie jest krytykg. Uzytecznos¢ zas podlega jawnej kontroli.
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Sadze, ze zakrawa na swoistg ironie, iz w pewnym sensie historia
powinna by¢ bardziej naukowa, im blizej znajduje sie krytyki. Przywo-
tujac pojecie ,nauki”, nie powracam bynajmniej do kwestii sposobow
wyjasniania, ktéra lezy poza zasiegiem moich mozliwosci, ale pragne
nawigza¢ do szczegodlnej jawnosci badan uczonego. Musi on podac¢ do
publicznej wiadomosci nie tylko rezultaty swoich dociekan, lecz takze
procedure, ktorg postuzyt sie w celu ich osiggniecia; rzecz w tym, ze
jego eksperyment musi by¢ powtarzalny i mozliwy do zweryfikowania
przez innych. Jesli nie mozna go odtworzy¢, to nie akceptuje sie
otrzymanych wynikow.

Po trosze przypomina to sytuacje krytyki wnioskujgcej. Kto$ pub-
likuje swoj estetyczno-historyczny eksperyment ijego rezultaty. Skoro
proponowana przez niego analiza, czy to wyjasniajgca, czy historyczna,
czy tez intencjonalna wynika z obserwacji wizualnego porzadku obrazu,
jej stusznos¢ moze by¢ sprawdzona przez innych; historia bywa na ogét
dobrag krytyka. Chetnie przyjmiemy wszystkie wnikliwe uwagi. Zaden
ekspert nie moze cieszy¢ sie szczegdlnym autorytetem; w dziedzinie
historii spotykamy tylko specjalistow zdolnych dostarczy¢ kompetent-
nych wyjasnien, ktére jednak podlega¢ muszg osgdowi laika. Jezeli
wszystkie informacje historyczne, jakie podatem — na temat pojecia
cech odrézniajgcych, materiatu, percepcji itd. — nie przyczynity sie do
gtebszego uchwycenia przez czytelnikéw nieodpartej sity malarskiej
Damy pijacej herbate Chardina, to poniostem porazke — opublikowa-
tem eksperyment, ktory okazat sie nie do powtérzenia. Nie tylko moje
uwagi krytyka, lecz rowniez twierdzenia historyczne nadajg sie na
Smietnik.

| tak ma by¢. Ujawnienie witasnych pogladow hartuje i przyczynia sie
do nadania swobodnym poszukiwaniom takiej spotecznej rangi i godno-
Sci, na jakie w innej sytuacji nie mogtyby one liczy¢. Dyscypliny, ktore,
tak jak krytyka artystyczna, niedawno osiggnety status profesjonalny
i akademicki, stosunkowo szybko dazg do uzyskania szczegolnego
autorytetu, awigzacy sie z tym coraz popularniejszy obyczaj ukrywania
sie za aparatem pojeciowym niedostepnym dla laika — znajomoscia
specjalistycznej literatury, dostepem do wszelakich indekséw i katalo-
goéw, zapozyczonymi z r6znych zrodet prestizowymi modelami pojecio-
wymi, anawet hipotetycznie wyszkolong spostrzegawczoscig — wydaje
mi sie sredniowieczny i zbedny. Krytyka wnioskujaca sprowadza caty
ten aparat do roli heurystycznego narzedzia i przywraca znaczenie
powszechnemu wizualnemu doswiadczeniu malarskiego porzadku.
Okazuje sie otwarta na dialog i demokratyczna.

Jesli przyjrzec¢ sie blizej poczgtkom nowozytnej historii sztuki i kry-
tyki artystycznej, datujgcym sie na okres Renesansu, to zauwazyc
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mozna, ze ich rzeczywistym zrodtem jest sztuka rozmowy. Jak przyznaje
sam autor, nawet poczatkow wielkich Zywotéw Vasariego doszukiwaé
sie nalezy w konwersacjach prowadzonych podczas obiadéw u kar-
dynata Farnese, a najistotniejsze korzenie tego dzieta tkwig w dysputach
prowadzonych w warsztatach artystéw przez dwa lub trzy stulecia.
Ostateczniejesli nie dla dialogu, to po céz innego trudzic sie nad zajeciem
tak nietatwym i osobliwym jak mdéwienie o obrazach? Twierdze, ze
krytyka wnioskujgca jest dziatalnoscig nie tylko racjonalng, lecz takze
towarzyska.

PRZELOZYLA ELZBIETA WILCZYNSKA
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86-102. W sprawie pogladéw Michele Savonarola dotyczacych zachowania
proporcji u malarzy, zobacz Lynn Thorndike History of Magic and Ex-
perimental Science, IV t. 1934, s. 194, odnoszgca sie do Savonaroli ,Speculum
Physiognomiae” (Paryz, Biblioteque Nationale, MS. 7357, fol. 57r). W sprawie
wptywu renesansowego pojecia przyczyny na pojmowanie odpowiedzialnosci
artysty za dzieta sztuki, patrz M. Baxandall, ,Rudolph Agricola on Patrons
Efficient and Patrons Final: A Renaissance Discrimination”, Burlington
Magazine, CXXV, 1983, 424-5.

2. W kwestii bardziej dogtebnych rozwazan na temat rozréznienia pomiedzy
wiedzg obserwatora awiedzg uczestnika, patrz: Artur Danto, ,The Problem of
Other Periods”, Journalof Philosophy, LXIII, 1966, ss. 566-77; publikacje
zebrane w: Bryan R. Wilson (wyd.), Rationality, Oxford, 1970, tgcznie
zZ pomocnag ijasng wypowiedzig zawartg w tym wydaniu w Nocie od Wydawcy,
str. VII-XVIII; Rex Martin, Historical Explanation: e-enactment and Practical
Inference, Ithaca 1977, Rozdz. X1 (,Other Periods, Other Cultures”); Michael
Podro, The Critical Historians of Art, New Haven and London, 1982, ss. 1-4.

3. W odniesieniu do trzech czesci malarstwa, patrz: Piero della Francesca, De
perspectiva pingedi, wyd. G. Nicco Fasola, Florence, 1942, s. 63:
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La pictura contiene in se tre patri principali, quali diciamo essere disegno, commen-
suratio et colorare. Desegno intendiamo essere profili et contorni che nella cosa se
contene. Commensuratio diciamo essere essi profili et contorni proportionalmente posti
nei luoghiloro. Colorare intendiamo dare i colori commo nelle cosa se dimostrano, chiari
et uscuri secondo che i lumi li devariano.

W tekscie podano w tlumaczeniu W. Tatarkiewicza w: Historia estetyKki, t.
111, Wroctaw-Warszawa-Krakéw, 1967, str. 77.

Ficino, Sopra lo amore, ovvero Convito di Platone, wyd. G. Renzi, Lanciano,
1914, str. 66:

Sono alcuni che honno oppenione la pulcritudine essere una certa posizione di tutti
i membri, o veramente commensurazione e proporzione, con qualche suavita di colori.

W tekscie podano w ttumaczeniu ibidem.

Luca Pacioli: Summa de Arithmetica geometria, Proportioni, et Propor-
tionali, Wenecja, 1494, str. 68b (V. vi.):

Tu troverari la proporzione de tutte esser madre e regina, e senza lei niuna poterse
exercitare. Questo el prova prospectiva in sue picture. Le quali se ala statura de una
figura humana non li de la sua debita grossezza negli ochli de chi la guarda, mai ben
responde. E ancora el pictore mai ben dispone suoi colori, se non atende a la potentia
de luono, e le laltro, cioé che tanto de bianco (verbi gratia per incarnare) over negro,
o giallo etcetera voi tanto de rosso etcetera. E nelli piani, dove hanno a posare tal
figura, molto li convene haver curade farla stare con debita proportione de distantia...
E cosi in altri liniamenti e dispositioni de qualunche altra figura si fosse. Del qual
documento, acio ben sabino adisponere. El sublime pictore (ali di nostri anchor vivente)
maestro Piero de li franceschi, nostro conterraneo del borgo San Sepolchro, hane in
questi di composto un legno libro de ditta Prospectiva... Nella quale opera, dele diece
parolle le nove, recercano la proportione.

4. W odniesieniu do pojec¢ transhistorycznych, por. Rex Martin, op. cit., ss. 223-5.
Aluzja do ,udziwniania” przywotuje i zaprzecza zwigzkowi z pojeciem
uniezwyklenia lub ostronienia, omoéwionego m. in. w ksigzce Fredrica
Jamesona: The Prison-House of Language, Princeton, 1972, ss. 50-59.

5. W odniesieniu do kryteriéw waznosci szersze zrozumienie odrebnych uniwer-
saliow, o ktorych tylko wspomniatem w tym artykule, mozna zdoby¢ w:
William Dray: Laws and Explanations in History, Oxford, 1959, ss. 142-55; E.
D. Hirsch: Validity in Interpretation, New Haven, 1967, ss. 235-44; Maurice
Mandelbaum: The Anatomy ofHistorical Knowledge, Baltimore, 1977, Rozdz.
VI (,Objectivity and its Limits”); Georg Henrik Von Wright: Explanation
and Understanding, Londyn, 1971, ss. 110-17.

6. Powotuje sie na dwie interpetacje ikonograficzne. Marie Tanner: ,Concordia
in Piero della Francesca's Baptism of Christ”, Art Quarterly, XXXV, 1972,
1-21; i Marilyn Aronberg Lavin: Piero della Francesca’s ,,Baptism of Christ”,
New Haven, 1981. Zadnej z nich nie nalezy ocenia¢ na podstawie mojego
streszczenia.

Sw. Antoni poruszyt temat Trzech Chrztéw i wody w Chrzcie w Summa
Theologica, rézne wydania, XIV. xiii. Przedmowa, i XIV.ii. L

Aqua est corpus diaphanum, idest transparens, unde es susceptiva luminis; ita et
baptismus praestat lumen fidei, unde dictur sacramentum fidei.

Opis Jerusalem i zycia Chrystusa w: Zardin de Oration, Wenecja, 1494,
s. X.iib.:
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La quale historia [i. e. the Passion] aci'o che tu meglio la possi imprimere nella mente,
e piu facilmente ogni acto de essa ti si reducha alla memoria ti sera utile e bisogno
che ti fermi ne la mente lochi e persone. Coma une citade de Hierusalem, pigliando
una citade laquale ti sia bene praticha.

7. Kazanie Sw. Antoniego na temat Chrztu jest zamieszczone jako XIV.ii. w jego
Summa Theologica. Ustep poswiecony Aniotom znajduje sie w Summa
Theologica, XXXV.v i vi.

8. Sw. Antoni na temat znaczen wody i golebicy w Chrzcie w: Summa
Theologica, XIV.ii. 1i 3.



