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Wybrane zjawiska sztuki renesansu

a przemiany samowiedzy cztowieka
epoki nowozytnej w ujeciu Charlesa Taylora

W rozwazaniach zawartych w tomie Zrédta podmioto-
wosci Charles Taylor przedstawia pewien etap ewolu-
cji samowiedzy czlowieka z kregu kultury europejskiej
doby renesansu na przykladzie przemian dokona-
nych w sztuce'. Autor wspomina filozoféw kregu tzw.
neoplatonizmu florenckiego, ukazuje konsekwencje
zmian, jakie pojawily si¢ wyniku narodzin nowej na-
uki oraz schylek arystotelejsko-tomistycznego mode-
lu uniwersum, dajacego czlowiekowi stabilng pozycje
w cato$ciowym porzadku kosmosu. W tamtym okresie
pojawily sie nowe prady, ktére z jednej strony dowar-
tosciowywaly nature ludzka, z drugiej zas otwieraly
droge do zakwestionowania centralnej pozycji czlo-
wieka w kosmosie, czyniac go wyzwaniem dla siebie
samego. Koncepcja mikrokosmosu, wychodzac z prze-
$wiadczenia, ze cztowiek zostal stworzony na obraz
i podobienstwo Boga, przyznawala ludziom pewng
namiastke boskiej potegi, niejako odbicie nieskonczo-
nej catosci w skoniczonej czesci — nieba w kropli wody.
Szczegdlnego znaczenia nabralo to w zwigzku z po-
jeciem tworczosci. Bog stworca udzielit cztowiekowi
namiastki wladzy tworzenia, jakkolwiek nie w sensie
powolywania do istnienia substancji creatio ex nihilo,
lecz tworczosci artystycznej i naukowej. Jak wiemy,
idea cztowieka jako tworcy w petni rozwinela sie w ro-
mantyzmie i péZniej, w epoce modernizmu, jednak jej
poczatkow szukaé nalezy wlasnie w renesansie. Ten
watek rozwazan nad tworcza zdolnoscig czlowieka
zapoczatkowal Mikolaj z Kuzy.

Leonardo da Vinci nie rozgraniczat ostro tego, co
dzi$ nazywamy sztuka, od swoiscie pojetej nauki. Ry-
sunek byl sposobem badania nie tylko estetycznego,
ale i poznawczego otwarcia si¢ czlowieka na Swiat.
Inny sposréd myslicieli tamtego okresu, Pico della
Mirandola podkreslat wyjatkowa pozycje czlowieka,
jego szczegdlng wolnosé, polegajaca na braku przypo-
rzadkowania do ustalonego miejsca w przyrodzie, za-
razem zdolnos$¢ ksztaltowania swej moralnej natury?.
W dziele De hominis celsitudine et dignitate pisze:

Nie wyznaczytem ci Adamie ani okreslonej siedziby, ani
wiasnego oblicza, nie datem ci tez zadnego szczegdlne-

1 Ch. Taylor, Zrédla podmiotowosci. Narodziny tozsamosci nowoczesnej,
przet. M. Gruszczynski, O. Latek, A. Lipszyc, A. Michalik, A. Rostkowska,
M. Rychter, L. Sommer, Warszawa 2012.

2 Por. tamze, s. 372.

go zadania, aby jakiejkolwiek siedziby zapragnat, jakie-
kolwiek oblicza, jakiejkolwiek stuzby — posiadtto zgodnie
ze swoim zyczeniem i zamystem i zatrzymat. Okreslona
natura innych stworzen jest zwigzana z prawami przeze
mnie ustanowionymi. Ciebie zas nieskrepowanego zad-
nymi ograniczeniami oddaje w twe wiasne rece, abys
zgodnie ze swa wolg sam okreslit swa nature. Umiesci-
tem cie posrodku swiata, abys$ tym tatwiej mogt obser-
wowac caty Swiat. Nie uczynitem cie ani niebianskim ani
ziemskim, ani smiertelnym ani niesmiertelnym, abys
sam w sposob wolny i godny ciebie, tworzac siebie, nadat
sobie taki ksztatt, jaki zechcesz3.

Zdaniem Taylora, mimo pozornej zgodnosci z tra-
dycyjnym, wywodzacym sie od Platona modelem ko-
smicznego tadu — ontycznego logosu — w refleksji cy-
towanego autora zaznacza sig istotne novum, pierwszy
krok w kierunku nowozytnej emancypacji czlowieka,
ktéry sam projektuje i wyznacza swoje wlasne cele.
Sens ludzkiego bytu nie wynika juz zatem z naturalne-
go porzadku uniwersum, lecz jest projektem oraz re-
zultatem ludzkiej twdrczos$ci i wynalazczo$ci. Mozna
w cytowanym fragmencie doszuka¢ sie wrecz prefi-
guracji nietzscheanskiej koncepcji, zgodnie z ktérg
czlowiek jest istotq nieustalong, nieprzystosowang do
natury — istotg, ktéra w przeciwienstwie do zwierzat,
stwarza swoj sztuczny swiat, a wiec dziedzine kultury
i historii (mam w tym konteks$cie na mysli takze roz-
wazania H. Plessnera’, ktory przez historie, przeciw-
stawiong naturze rozumie nawarstwiajacqy sie w dzie-
jach sfere sensu, ukazujacego swe oblicze w ludzkich
wytworach w sztuce, religii, technice, instytucjach
i wszelkich formach ekspres;ji).

Taylor pisze, ze w renesansie pojawito si¢ prze-
konanie, zgodnie z ktérym czlowiekowi przystuguje
istotna rola w dopelnianiu aktu boskiej kreacji, w roz-
wijaniu i aktualizowaniu moznos$ci tkwigcych w natu-
rze stworzonego $wiata®. Powoli czlowiek stawal sie
wiec (obok Boga) wspottwdrcg swiata, a stad juz nie-
daleka droga wiodla ku przeswiadczeniu, ze moze on
by¢ tworca.

3 Pico della Mirandola, De hominis celsitudine et dignitate,

fragm. przel. Z. Kalita w: Filozofia wloskiego odrodzenia, Warszawa 1967.
4  Ch. Taylor, dz. cyt., s. 372.

5 H. Plessner, Pytanie o conditio humana, przel. M. Lukasiewicz,

Z. Krasnodebski, A. Zatuska, Warszawa 1988.

6 Ch. Taylor, dzielo cyt., s. 373.



Odkrycie perspektywy i pozycja
niezaangazowanego obserwatora

Pomimo Ze renesansowi artysci oraz mysliciele dalecy
byli od ujawnionych w pézniejszych wiekach aspira-
Cji, juz woéwczas zaznaczyt sie prestiz pracy malarza,
rzezbiarza oraz uczonego. Pojetyczne’, a wigc twor-
cze wladze czlowieka zostaly wyeksponowane w spo-
sob szczegdlny. Oczywiscie caly czas przewodnia ideg
sztuki tamtego okresu byla kategoria mimesis, dzie-
ki ktorej ukazywanie prawdy — istoty stworzonego

Dziewietnastowieczna kopia renesansowego medalu przedstawiajacego Pico della
Mirandole, autorstwo przypisywane Niccolo Fiorentino

Swiata w calej jego nieprzebranej petni — bylo celem
i aspiracjq artysty. Pamietajmy w tym miejscu o kon-
cepcji $w. Tomasza, zgodnie z ktorg wielo$é w swiecie
stanowi odzwierciedlenie Boskiej doskonatos$ci8. Jak
czytamy w dziele Taylora:

Michat Aniot wziat sobie gteboko do serca neoplatonska
teorig, ze ziemskie piekno jest $miertelng powtoks, po-
przez ktora dostrzegamy boska taske. Artysta — zarow-
no pisarz, jak i malarz czy rzezbiarz sprawia, ze ukryta
rzeczywistosc przeswieca przez owa zastone. Leonardo
szukat w naturze istoty rzeczy®. Byt przeswiadczony, ze:
Natura jest petna niezliczonych istot, ktdrych doswiad-
czenie nigdy nie dosiega®®.

7 Tamze,s. 374.

8 Por. Artur O. Lovejoy, Wielki taricuch bytu, przel. A. Przybystawski,
Gdansk 2009.

9 Ch. Taylor, dz. cyt., s. 375.

10 Tamze.
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Jednak juz woéwczas, w renesansowej koncepcji
obrazu pojawilo sig¢ istotne zalozenie, presupozycja,
zgodnie z ktorg artysta nasladujacy (tak czy inaczej
rozumiang) nature zajmuje miejsce naprzeciw uka-
zywanego przedmiotu. Ta pozycja podmiotu staraja-
cego sie przyjac ,,obiektywny” punkt widzenia stata
sie czym$ nowym w stosunku do sztuki dawniejszej,
w ktérej umiejscowienie autora-obserwatora nie od-
grywato tak istotnej roli. Taylor pisze o szczegdlnym
znaczeniu, jakie w sztuce renesansu nabierajq prze-
strzen i miejsce, punkt widzenia zwigzany z upo-
wszechnieniem sie odkrycia optycznej perspektywy
zbieznej. Czytamy:

Dzieki wynalazkowi perspektywy obrazowana rzeczy-
wisto$¢ przedstawia sie tak, jak wyglada z konkretnego
miejsca™.

Dalej zas, powotujac sie na Panofskiego, stwierdza,
ze powierzchnia obrazu zamienia sie

w rodzaj okna (...) zas Uwolnienie przedmiotu pocigga
(...) za sobg uwolnienie podmiotu: podmiot zyskuje
wiekszg samoswiadomos; jest oddalony i wyraznie
oddzielony od przedmiotu, nie ma poczucia, ze znajduje
sie posrod namalowanych rzeczy, lecz staje naprzeciw
nich. Jak pisze Panofsky: nowy dystans jednoczesnie
obiektywizuje przedmiot i personalizuje podmiot™.

Jednak, jak dowiadujemy sie z innych Zrddet, sama
technika uzyskiwania perspektywy — iluzji glebi zna-
na byla w malarstwie europejskim duzo wczesniej,
mimo to wéwczas nie uczyniono z niej takiego uzyt-
ku. Dla Leonarda da Vinci tworzenie obrazu pozosta-
walo bliskie pracy badawczej. Role artysty i uczonego
pozostawaly ze sobg w zwigzku. Sredniowiecze, jesli
poming¢ pracowniane tajniki, ktore mistrz przekazy-
wal swym uczniom, nie znato ,,studium przedmiotu”.

W $wietle ustalen zawartych w dalszych rozwa-
zaniach Taylora musimy przyznad, ze wcze$niejsze
przeswiadczenia dotyczace ludzkiej tozsamosci, a tym
samym stosunek cztowieka do swiata, pozwalaly zi-
gnorowac relacje miedzy sferg podmiotu, tj. oka i reki
artysty stojacych naprzeciw $wiata, dajacego sie ujac
W sposéb obiektywny'4. Widzimy, jak pewna idea ar-
tystyczna, sposéb potraktowania przedmiotu, w ogdle
zalozony z géry sposob jego dostepnosci, ugrunto-
wana jest w filozoficznej wizji uniwersum oraz w po-
wigzanej z nig koncepcji czlowieka. Referuje przyktad

11 Tamze, s.376.

12 E. Panofsky, Idea, s. 26 w:, Ch. Taylor, dz. cyt., s. 376-377.

13 E. Panofsky, Perspektywa jako forma symboliczna, przel. G. Jurkowaniec,
WUW, Warszawa 2008, s. 53 w: N. Heinich, Socjologia sztuki, Warszawa 2010,
s. 22. Por. takze, H. Marshall McLuhan, Wybor tekstow, przel. E. Rozalska,
J.M. Stoklosa, Poznan 2001, s. 550.

14 (O kartezjanskim paradoksie subiektywnej obiektywnosci Taylor pisze

w Zrédlach podmiotowosci. By uzyskaé ten obiektywny punkt widzenia
znikqd, pozycje niezaangazowanego obserwatora, Kartezjusz musiat odwota¢
sie do analizy subiektywno$ci, a gwarangji istnienia $wiata szuka¢ w Boskiej

prawdoméwnosci).
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Taylora zwigzany z malarstwem, ale ten tok myslo-
wy daloby sie odnies¢ rowniez do kategorii swiata
przedstawionego w literaturze, samowiedzy bohatera,
a takze wiedzy na temat obydwu, ktérg ujawnia sam
narrator (co ukaze si¢ w calej pelni w dzielach lite-
ratury wspotczesnej, casus tzw. narracji utrudnionej).
Fakt, ze przedmiot jest dany jako stojacy naprzeciw
podmiotu, Ze jest zasadniczo poznawalny, zarazem,
jak gdyby ,czeka”, ,pozujac” artyscie, to zatoze-
nia wcale nie oczywiste. Merleau-Ponty bedzie pod-
kreslat, ze przestrzen zjawiania sie przedmiotu, resp.
przestrzen obrazu nie jest jak puste naczynie; prze-
strzen jest wyznaczona i konstytuuje sie poprzez fak-
tyczne relacje wzgledem pozycji naszego ciala, jego
dynamiki’s. Zawsze jesteSmy inter-esse, posrod rze-
czy, ktére majq dla nas uprzednio domniemane zna-

Trzy Gracje, rewers medalu przedstawiajgcego Pico della Mirandole

czenie wspoétkonstytuowane przez nasza cielesnos¢.
Nie ma tez uprzywilejowanej perspektywy, w ktorej
$wiat ukazuje sie nam statycznie i en face, jak gdyby

15  Przestrzeti nie jest Srodowiskiem (rzeczywistym, bgdz logicznym), w ktérym
rzeczy ustawiajg si¢ wzgledem siebie, ale Srodkiem, za pomocg ktérego staje sie
mozliwe ustalenie [position] rzeczy. A to znaczy, ze zamiast wyobrazac jg sobie
jako rodzaj eteru, w ktorym zanurzone sq wszystkie rzeczy, albo pojmowacé jg abs-
trakcyjnie jako pewng wspdlng im ceche, musimy jg pomyslec jako uniwersalng
moznos¢ ich wigzania si¢ ze sobg. M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji,
przet. M. Kowalska i J. Migasinski, Warszawa 2001, s. 265 i n.

16 Na temat swej fascynacji pogladami Merleau-Pontyego wspomina Taylor
w zbiorze rozméw Didlogos Taylor y Bernstein. Gedisa editorial, Daniel Gamper,
Barcelona, 2017.

$wiadomy swej roli pozujacy model. Poza tym, istot-
ne jest réwniez milczace zatozenie, Ze przedstawio-
ny przedmiot jest na tyle wazny, by poswieci¢ mu
czas posrod powaznych ludzkich zajec i trosk, malu-
jac go. W innych epokach wazniejsza byla modlitwa,
jalmuzna lub post, nie za$ ,,daremna” kontemplacja
twordw natury, cho¢by nawet bylo jasne, ze sg one
stworzeniem Boga i nosza na sobie $lad (odbicie Jego
doskonatosci). Warto przypomnie¢ skrupuly Petrar-
ki, ktéry, podejmujac wspinaczke na Haimon tesalski,
czut sie w obowiazku usprawiedliwi¢, zarazem nieja-
ko uswieci¢ swa wyprawe, zabierajac ze sobg dzieto
$w. Augustyna"’.

Taylor formutluje teze, Ze juz w renesansie nalezy
szukaé pierwszych zwiastunéw nowoczesnego zerwa-
nia wiezéw czlowieka z uniwersalnym metafizycznym
porzadkiem, zaktadajacym oczywistos¢ istnienia Boga
i $wiata, ktoremu przystuguje immanentny wymiar
aksjologiczny — porzadkiem, w ktérym tad moral-
ny wynika z tadu kosmicznego. Pejzaz, plan malar-
ski widziany jak przez okno, zaklada dystans miedzy
podmiotem a $wiatem. Przypomina si¢ w tym miej-
scu fragment Medytacji Kartezjusza i jego watpliwos¢
co do realnosci os6b widzianych na ulicy. Malarz uka-
zuje $wiat okiem obiektywnego krytycznego badacza,
jak gdyby z pozycji, ktéra przystuguje Bogu. Prze-
tom nominalistyczny dokonany przez ockhamistow
mial w tym oczywisty udzial. W Zrédtach podmiotowo-
Sci... czytamy:

Perspektywa dystansu, z ktorej malarz patrzy na swiat,
jest by¢ moze zapowiedzia gtebszego zerwania, ktore
sprawi, ze Swiat przestanie by¢ matrycg okreslajaca
cele ludzkiego zycia. Tego rodzaju oddzielenie pomaga
przezwyciezy¢ gtebokie poczucie przynaleznosci do
kosmosu, 0w brak wyraznej granicy miedzy podmiotem
a Swiatem, ktory jest konsekwencja przednowozytnej
koncepcji porzadku kosmicznego, stanowiagc zarazem
jeden z jej punktow oparcia®.

Powoli nowego znaczenia nabiera kategoria twor-
czosci. Juz nie Bég, ale cztowiek, artysta, staje sie tym,
ktéry powotuje rzeczy z niebytu, zarazem nadajgc im
znaczenie i warto$¢. Taylor pisze:

Znajduje to wyraz w uzyciu stowa ,tworczos¢” w odnie-
sieniu do dziatalnosci artystycznej. Okreslenie to wchodzi
W Zycie w renesansie, a potem w ciggu ostatnich dwoch
stuleci, zmienia sens i zyskuje na znaczeniu, co wiaze
sie z nowym, wysokim statusem, jakim cieszy sie sztu-
ka w okresie postromantycznym. Leonardo twodrczoscia

17 Por. Studia z filozofii niemieckiej t. 2 Szkola Rittera, pod red. S. Czerniaka
iJ. Rolewskiego, Torun 1996.

18  Albertianiska perspektywa dominuje w malarstwie europejskim do korica
ubieglego wieku, powiedzmy, az do Cezanne’a. Wyjscie na zewngtrz moze by¢
pojmowane jako usilowanie zniesienia dystansu dzielgcego malarza od jego
modelu, jako proba zbadania i artykulacji samego doswiadczenia widzenia,

a nie konkretnego obiektu. Ch. Taylor, dz. cyt., s. 377.



nazywa zarowno sztuke, jak i nauke: Nauka jest drugim
stworzeniem dokonanym dzieki mowie, malarstwo jest
drugim stworzeniem dokonanym dzieki wyobrazni®.

Heinrich Wolfflin, w swej znanej pracy Podstawo-
we pojecia historii sztuki, wskazuje na bardzo wazny rys
charakterystyczny dla twodrczosci plastycznej doby
renesansu. Zar6wno w malarstwie, rysunku, a takze
rzezbie tamtego okresu obecny jest wyraZnie zazna-
czony kontur, granica przedstawianych form. Granica
jest tym, co stanowi podstawe definiowalnosci, jasnego
przedstawienia czym jest okreslony przedmiot. Przy-
padkowa w tym miejscu gra stéw ,,okreslony”, czyli
obwiedziony linig, ktéra jednoznacznie ukazuje ksztatt,
oddziela to, co nalezy do przedmiotu, od tego, co sta-
nowi tto albo mglistg aure. Dla Grekow ,,by¢ czyms”,
znaczylo by¢ definiowalnym, to znaczy posiadaé gra-
nice. Pojecie ,,granicy” w jezyku greckim wyraza slo-
wo peras. Anaksymander, szukajac arche poczatku
wszechrzeczy, wymieniat apeiron, czyli to, co nie miato
granic. W stowie ,,a-peiron”, alpha privativum oznacza
brak granicy. Apeiron niefortunnie tlumaczy sie na je-
zyk polski jako bezkres. Tym bardziej niefortunnie, ze
literalnie poprawnie. Dla nas, wspélczesnych brak
granicy, kresu — niesie ze soba raczej pozytywne ko-
notacje — niewyczerpane zasoby czegos, czego na ogét
brak, ogrom, ktéry budzi respekt, etc. Jednakze grecki
filozoficzny termin apeiron wyraza inng mysl. Bezkres
to bezksztalt, czysta potencjalnosé, z ktérej dopiero
wyloni¢ sie moze pewien ksztalt, zarazem wszystko,
co jest czyms. Apeiron jest wiec jak tablica, na ktorej
nic jeszcze nie narysowano. Gdy na tablicy pojawia sig
tréjkat, prostokat, linia, wéwczas mamy cos$, co da sie
zdefiniowac, wlasnie przez wskazanie granic. Granica
jest warunkiem wszelkiego ksztaltu, zarazem wszel-
kiego sensu, brak granic oznacza bezsens, w pewnym
sensie nico$¢. W umystowosci starozytnych Grekow to,
co nie ma granic, nieskonczonos¢, a takze liczba pa-
rzysta, budzilo negatywne skojarzenia. To, czego nie
mozna wyczerpujgco scharakteryzowaé¢ w skoriczonej
liczbie krokéw (definiowac), ciaggnaca sie w nieskon-
czono$¢ rosnaca lub malejaca wielokrotnosé, nie mogly
by¢ oparciem dla racjonalnego umystu. Greckie stowo
eidos oznacza forme, ksztalt. Pochodne wzgledem nie-
go stowo idea takze odnosi sie do tego, co da sie zde-
finiowad, nazwac i co réwniez dane jest jako wyglad.
Warto o tym przypomnie¢, poniewaz wspotczesnie,
w mowie potocznej uzywamy stéw idea albo idealny,
majac na wzgledzie pewien superlatyw — jakas wartos¢
W stopniu najwyzszym. Wazna jest pamie¢ o tym po-
znawczym, a nie tylko aksjologicznym aspekcie zna-
czenia stowa idea.

Artysci doby renesansu nadawali przedstawionym
formom wyrazny, dajacy si¢ obwies¢ linig, ksztalt.
W kontekscie niniejszych rozwazan chciatbym posta-
wic teze, ze taki sposob rysowania miat za sobg istotne

19  E. Cassirer, Individuum, s. 170, w: Ch. Taylor, dz. cyt., s. 377.
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zaplecze epistemologiczne. Bylo wzmocnione obecnym
w neoplatonizmie florenckim glebokim przekonaniem
o racjonalnej przejrzystosci form. W rozwazaniach
Wolfflina przeciwienistwem takiego ujecia jest baro-
kowy niepokdj, wyrazajacy sie w ukazywaniu rozmy-

d

Cosimo Rosselli, portret Pica della Mirandoli (w srodku), fragment fresku w kosciele
Sant’Ambrogio we Floreng;ji

tych ksztaltéw, konturéw, ktérych sie mozna jedynie
domyslaé, albowiem ging w mroku. Zgodnie z duchem
mysli renesansu, cztowiek byt sam dla siebie przej-
rzysty — posiadat rozum i wolng wole, miat mozliwos¢
adekwatnego rozeznania sytuacji, w jakiej sie znalazl,
zarazem zdolno$¢ podejmowania racjonalnej decyzji.

Jak wspomnialem, przedmiot w sztuce renesan-
su dany jest w taki sposéb, jak gdyby model trwatl
w gotowosci, pozujac artyscie. Bez wzgledu na lokalny
dynamizm sceny, widz stoi naprzeciw calo$ciowego
planu, danego jak gdyby z pozycji niezaangazowane-
go obserwatora. Znéw wezmy przyklad zaczerpniety
z dziela Wolfflina.

Ostatnia wieczerza Leonarda ukazuje sylwetki Chry-
stusa i apostoldw w sposéb frontalny z perspektywa
zbiezng zaznaczong jedynie w architekturze wnetrza.
Pomimo niepokoju, nawet wzburzenia niektérych po-
staci (jak sie domyslamy w zwigzku z zapowiedzig, iz
jeden z apostotéw okaze sie zdrajca), wszyscy siedza
w jednym rzedzie — bardziej jak komisja egzaminacyj-
na, niz znajacy sie od dawna przyjaciele spozywajacy
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Dziewietnastowieczna kopia renesansowego medalu przedstawiajgcego Leonarda da Vinci,

autor oryginatu nieznany

wspdlny positek w towarzystwie swego Mistrza. Do$¢
trudno prowadzi¢ rozmowe uczestnikom gremium
zasiadajacym w ten sposob.

Jak wiemy, Wolfflin w wymienionej pracy z prze-
ciwstawienia cech charakterystycznych sztuki rene-
sansu i baroku czyni o$ logiczng wywodu i ma na celu
bardziej charakterystyke typow (idealnych dla tak
przyjetej kategoryzacji) niz kompendium spelniajace
wszystkie wymogi podzialu logicznego. Nie wymieni-
tem takze wszystkich kategorii, ktérymi sie postuguje
w swym dziele.

Artysta, uczony - niezaangazowany podmiot

Nie mozna poming¢ znaczenia faktu, ze w sztuce $re-
dniowiecznej obraz mial stuzy¢ przede wszystkim
jako element pomocniczy, umacniajagcy poboznosé
wiernych. Jego zadaniem nie bylo ukazywanie natu-
ry. Cho¢ w pewnym sensie byt ilustracja okreslonego
fragmentu $wiata, to jednak gléwnym zadaniem ob-
razu byto wprowadzenie odbiorcy w sfere doswiadcze-
nia religijnego?.

Nowa, bardziej realistyczna tendencja, ktérej to-
warzyszylo zastosowanie perspektywy, zdawala sie
przebiega¢ rownolegle wzgledem przemian wyobraz-
ni inspirowanych przez nowa nauke. Norbert Elias
W pracy Zaangazowanie i neutralnos¢ wskazuje na
amalgamat zwiqzku realizmu i idealizmu u Galileusza,
ktéry przypisywano wptywom platoriskim>. Konsekwen-

20 Por. N. Elias, Zaangazowanie i neutralnos¢, przel. J. Stawinski, Warszawa
2003, s. 50.
21 Tamze, s. 51.

cja przelomu nominalistycznego byto traktowanie na-
tury jako autonomicznego zwiqgzku zdarzeri, nie zas je-
dynie egzemplifikacji religijnego universale. Tematem
sztuki, przedmiotem godnym uwagi, stal sie $wiat
dany w swojej konkretnosci?2. Przestatl by¢ on wylgcz-
nie ttem, zbiorem rekwizytéw dla scen ilustrujacych
zdarzenia z historii $wietej. Jak czytamy:

Religijna funkcja malarstwa nie znikneta, lecz obok tej
funkcji zapewniania przezycia duchowego, zaczeta zy-
skiwac na znaczeniu inna funkcja — estetyczna. Mozna
ja okresli¢ po prostu jako funkcje dostarczania przezy-
cia piekna. (...) Nowy sposdb malowania polegajacy na
stworzeniu w obserwatorze wrazenia, ze tym, co przed-
stawia artysta, s umieszczone w przestrzeni trojwymia-
rowej przedmioty — jakby nalezace do swiata natury, po-
zwalata tym przedmiotom przemawia¢ samym z siebie.
To ich wtasna jakos¢, piekno postaci ludzkiej, architek-
tury otaczajacej cztowieka, a takze w koncu samej poza-
ludzkiej natury probowat malarz przedstawiac na ptétnie
i zarazem poruszy¢ widza®.

Takie ujecie natury dokonywane z dystansu i nie-
zaangazowana obserwacja przedmiotéw, jak gdyby
dla nich samych, byto podobne do postawy badawczej
tworcow nowej naukiz4. W obu przypadkach istotny
byl punkt widzenia niezaangazowanego obserwato-
ra i zainteresowanie przedmiotem samym, na ile to

22  Tamze,s. 50.
23  Tamze.
24 Por. tamze, s. 52.



mozliwe w oderwaniu od kontekstu tradycji i ustalo-
nej wykladni sensu. Jak czytamy, Giorgio Vasari okre-
§lit Masaccia wraz z Uccellem i innymi florentynskimi
malarzami, jako jedynych, ktorzy uwolnili sie od suro-
wego i schematycznego stylu modnego dotychczas®.

Podsumowujac, zastosowanie perspektywy zbiez-
nej oraz uwaga poswiecona doczesnym elementom
Swiata przedstawianego na obrazach malarzy rene-
sansu, s3, zgodnie z tokiem myslenia Taylora, wy-
razem nowego typu ludzkiej tozsamosci. Artysta jest
uwaznym obserwatorem, ktéry, podobnie jak uczony,
precyzyjnie analizuje ujmowany przedmiot. Obserwa-
cji tej dokonuje z punktu widzenia suwerennego ,,Ja”,
zwracajacego sie¢ ku konkretom, niepowtarzalnym
indywiduom, ktére traktuje jako pierwotna rzeczywi-
sto$¢. Warto przypomnieé, ze wczesniej, w $rednio-
wieczu dominowata nauka o uniwersaliach, zgodnie
z ktérg prawdziwy byt przystuguje tylko temu, co
ogdlne, to co jednostkowe za$ ma znaczenie o tyle,
o ile odsyla, reprezentuje gatunek czy rodzaj. Podob-
nie jak dzisiaj w pracowni rzezbiarskiej pytek, drobina
gipsu w istocie nie posiada tozsamosci, jesli nie wy-
stepuje w jednostce wagowej.

Stowa kluczowe: renesans, sztuka, tozsamosc,

niezaangazowany obserwator

PAWEL NOWICKI
Selected phenomena of the art of the

Renaissance and the changes in the self-
-knowledge of a modern man as seen by Charles
Taylor

Summary

This article aims to discuss Charles Taylor’s views in-
cluded in Sources of the Self, concerned with the chang-
es in European art during the Renaissance presented
as an outcome of the changes in the understanding
of human identity. The author’s significant assump-
tion is a thesis that historical changes in human
self-knowledge find a reflection in art, especially in
the construction of a painter’s plan, the position of an
observer, the manner in which the observed object is
presented. The answers to the questions: Who is look-
ing? Where does the perspective open? etc. are vital
for analyzing works of art treated as exempla of an-
thropological and epistemological problems. Import-
ant points of reference next to Taylor’s Sources of the
Self are H. Wolfflin’s Principles of Art History, N. Elias’s
Involvement and Detachment and Ch. Taylor’s Didlogos
Taylor y Bernstein.

Key words: Charles Taylor, the Renaissance, art, identity,
detached observer

25 Tamze.
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