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JOHN R. SPENCER

,UT RHETORICA PICTURA”
STUDIUM O TEORII MALARSTWA QUATTROCENTA

Teoria malarstwa w XV-wiecznej Florencji, jaka sformulowana zo-
stala w traktacie Leona Battisty Albertiego O malarstwie, wykazuje
dajace sie wyraznie okresli¢ zwigzki z rzymskg teorig wymowy. Zwigzki
te mozna poswiadczy¢ intelektualnym klimatem Florencji wczesnego
quattrocenta, éwczesnymi wypowiedziami oraz dowodami zaczerpniety-
mi z samego traktatu. Zasadniczo cele i $rodki nowego malarstwa przed-
stawiane przez Albertiego podobne sg do celow i srodkéow retoryki wy-
kladanej przez Cycerona w licznych poswieconych jej pismach. Zaréwno
w malarstwie takim, jakiego pragnie Alberti, jak i w Cyceronskiej sztu-
ce wymowy, celem jest sprawianie przyjemnosci, wzruszanie i przeko-
nywanie. W obu tez wypadkach najwazniejsza jest rola wychowawcza
i w obu jest ona ukrywana przed odbiorcami. Cycero proponuje miode-
mu krasomoéwcy pewng metode gromadzenia materialu do mowy oraz
porzadkowania i opracowywania tego materialu; wreszcie wskazuje kil-
ka sposobdow, w jakie mozna mowe najskuteczniej wyglosi¢. Czestokroé
wystarczy tylko podstawi¢ inne terminy, by rady te daly sie bez trudu
przelozy¢ na rady udzielane przez Albertiego malarzowi. Nie znaczy to,
by autor traktatu O malarstwie podawal jakis system sztywnych regul
podobnych do tych, ktére ustanawialy akademie sztuki. W istocie Alberti,
tak jak Cycero, przedstawia jedynie rezultaty swych wlasnych doswiad-
czen i przemyslen; idee jednego i drugiego’ skodyfikowali i zmienili
w reguly dopiero ich nastepcy. Nie mozemy tu rowniez oczekiwaé tego
$cistego wigzania malarstwa z poezja, ktére odnajdujemy w.akademiach
XVII i XVIII wieku. Bledem byloby uwaza¢ traktat Albertiego za pierw-
sze nowozytne ujecie powracajace do Horacjanskiego Ut pictura poesis,
szczegblnie w mylnym rozumieniu tego stwierdzenia, Jak w poezji,
tak w malarstwie Jak juz wykazal R. Lee!, to niewlasciwie

[Przeklad wedlug: J. R. Spencer, Ut Rhetorica Pictura. A Study in Quat-
trocento Theory of Painting. ,Journal of the Warburg and Courtauld Institutes”
15 (1957), nr 1—2, s. 26—44.

Prace do niniejszego zeszytu wybral Marek Skwara.]

1 Zob. R. W. Lee, Ut Pictura Poesis: The Humanistic Theory of Painting.
»Art Bulletin” 22 (1940), s. 197—269.
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interpretowane pojecie najwiekszym uznaniem cieszylo sie w akade-
miach sztuki, poczawszy od w. XVI, a na jego popularno$ci w duzej
mierze zawazylo odrodzone w owym czasie zainteresowanie De arte
poetica oraz opublikowanie Poetyki Arystotelesa w przekladzie wloskim
(1549 r.). Humanisci XV-wieczni natomiast zwracali sie raczej ku Cyce-
ronowi i Kwintylianowi i z nich wywodzili swe teorie malarstwa i poe-
zji %, droge te utorowali im juz zreszt3 we Wloszech uczeni i poeci w.
X1V, zwlaszcza Petrarka. Rozprawa Albertiego powstala zatem w atmo-
sferze sprzyjajgcej uznaniu retoryki, a nie poezji, za podstawe wszystkich
sztuk. Zainteresowania humanistéw — artystow i mecenaséw sztuki —
zadecydowaly wiec o tresci traktatu; jego ton okresla 6wczesny entuz-
jazm dla retoryki oraz polemiczny charakter dzieta. O malarstwie mozna
nawet uwaza¢ za swego rodzaju oracje, w ktorej przywoluje sie cele
i Srodki retoryki Cyceronskiej, by oprze¢ na nich nows sztuke malar-
stwa 3.

Na to, ze w XV-wiecznej Florencji miedzy retorykg a malarstwem
widziano pewien zwigzek, wskazuje najwyrazniej wypowiedz Aeneasa
Sylviusa Piccolominiego, zawarta w jednym z jego listow:

Sztuki te, malarstwo i wymowa, milujg sie wzajemnie, Duch zaréwno ma-
larstwa, jak i wymowy, pragnie by¢é nie pospolity, lecz wzniosty i wielki. To
dziwne, ze gdy rozkwita wymowa, rozkwita tez malarstwo. Wida¢ to od czasow
Demostenesa i Cycerona. Po upadku wymowy upadlo malarstwo, a kiedy od-
zyla wymowa, powroécilo réwniez do zycia malarstwo. Przez dwiescie lat ma-
larstwo bylo sztuka niemal zupelnie pozbawiong poloru. Pisma tego okresu
sg nieokrzesane, niestosowne, nieeleganckie. Po Petrarce pojawila sie literatu-
ra; po Giottcie wylonila sie reka malarza; i teraz juz widzimy, iz obie te sztu-
ki osiagnely bardzo wysoki poziom 4.

Tradycja lgczenia Demostenesa, Cycerona i Petrarki w pewng genea-
logie literackiej zaleznosci jest juz wtedy dobrze znana. Dla XV-wiecz-
nego humanisty tego pokroju co Aeneas Sylvius Piccolomini i o tak roz-
legtym wyksztalceniu, kojarzenie tych trzech doskonalych stylistow, kto-
rzy oczys$cili swoj jezyk Z barbaryzmoéw, bylo zupelnie naturalne. Giot-
to dokonal tego samego w malarstwie, gdyz jak powiada Cennino Cen-

.

2 E R. Curtius, European Literature and the Latin Middle Ages. Transl.
W. R. Trask. Bollingen Press, New York 1953. Zob. zwlaszcza s. 77 i Excursus
V. s. 436—438. — K. Borinski, Die Antike in Poetik und Kunsttheorie. Leipzig
1914, I, cz. II.

8 Zwiazki miedzy traktatem Albertiego a retoryka sugerowali juz Curtius
(op. cit,, s. 77) i Borinski (op. cit, s. 123—126, 148—149), zaden z _nich nie oma-
wia jednak szerzej tego zagadnienia.

4 E. Garin (Il Rinascimento italiano. Milano b.d., rozdz. I) cytuje ten ustep
jako przyklad rosngcego w renesansie poczucia historii. Wspomina przy tym czeste
nawolywania Petrarki do zjednoczenia Wloch, ktéremu towarzyszyé¢ by mialo wy-
parcie elementéow barbarzynskich, oraz jego zainteresowanie nieudang republikg
rzymskg Coli di Rienzo.
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nini, ,,przeinaczy! sztuke malowania z greckiej na tacinskg i nowoczesng
ja ueczynil” 5. W oczach Piccolominiego zaréwno Giotto, jak i Petrarka,
wznie$li sie ponad nieokrzesanie i barbarzynstwo swoich czasow, po-
wracajac do czystszej tradycji rodzimej, majgcej korzenie w starozyt-
nym Rzymie. W ten spos6éb obaj zapoczgtkowali nowg ere.

Wzmianki Piccolominiego o przeszlosci dadzg sie zatem bez trudu wy-
ttumaczyé, wazniejsze jednak jest dla nas koncowe zdanie jego wypo-
wiedzi: ,teraz juz widzimy, iz obie te sztuki osiggnely bardzo wysoki
poziom”. Gwaltowny rozwdj wszystkich sztuk, jaki nastgpil! we Floren-
cji na poczatku w. XV, to sprawa dobrze znana z podrecznikéw; mniej
natomiast wiemy o jakim$ rozwoju czy przemianie, ktére dokonywalyby
sie wéwczas w retoryce, a ktore uzasadnialyby implikowang tu analogie
miedzy wymowg a malarstwem. Nalezaloby wszakze wnosi¢, iz mimo
ze retoryka od dawna wchodzila w skiad trivium, dyscyplina ta nabrala
nowego znaczenia w ostatnich latach XIV i w pierwszej polowie XV wie-
ku. Nature tego niezmiernie zlozonego zagadnienia, w ogélnych zarysach
przedstawiong juz przez Curtiusa, zmuszeni jesteSmy poming¢; wiele
jednak przemawia za tym, Ze rzeczywiscie ponownie obudzilo sie wtedy
zainteresowanie sztukg wymowy. Wydaje sie, ze podniecenie Poggia
z powodu odnalezienia kompletnego egzemplarza Ksztalcenia mowcy
Kwintyliana jest szczere, ze to nie tylko chwyt literacki. Znaczenie,
jakie przywigzywal on do tego znaleziska, a takze szybkie rozpowszech-
nienie sie tekstow Cycerona odkrytych w Lodi w 1421 r. wskazuja, ze
uczonych poczgtku XV w. nie zadowalaly juz Sredniowieczne komenta-
rze czy istniejgce lub niepelne odpisy dziel retorycznych starozytnosci.
Te dwa znaleziska, faktycznie obejmujgce calos$é liczgcej sie rzymskiej
teorii wymowy, potwierdzalyby wiec, przynajmniej czesciowo, stwier-
dzenie Piccolominiego. Dalsze dowody na to, ze oratorstwo zajmowalo
nie tylko badaczy starozytnosci i zamknietych w swych gabinetach eru-
dytéw, dostarczajg Vite di uomini illustri Vespasiana da Bisticciego.
Od niego dowiadujemy sie, ze publiczne krasoméwstwo doszlo we Flo-
rencji do najwiekszego rozkwitu w latach 1410—1450 w osobach Leonar-
da Bruniego, Leonarda Datiego, a zwlaszcza Gianozza Manettiego. Ponad-
to przytacza on trzy wypadki swiadczace o wplywie, jaki miala wymo-
wa na opinie publiczng. Gdy postowie florenccy wyslani do Rzymu, aby
okazaé posluszenstwo nowo wybranemu papiezowi Mikolajowi V (1447),
obrali swym rzecznikiem Manettiego, poselstwo zostalo przyjete publicz-
nie, wbrew dotychczasowemu zwyczajowi, po to, by wiecej ludzi mogto
ustysze¢ mowe Messer Gianozza. Mowa ta odniosta taki sukces, iz flo-
rentczykom gratulowano tak, jak gdyby zdobyli Pize i cale jej teryto-

5C. Cennini, Rzecz o malarstwie. Przelozyl z jezyka wloskiego S. Tys z-
kiewicz Wstepy: B. Urbanowicz i B. Marconi. Komentarz opracowala
H.Jedrzejewska. Wroctaw 1955 s. 4.
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rium é. Inny przyklad to wypadek uczonego erudyty Ambrogia Traver-
sariego, ktéry okryl si¢ wstydem na soborze bazylejskim, poniewaz nie
umial wyglosi¢ publicznej mowy; w polowie swego wystgpienia Tra-
versari zapomnial tekstu i zmuszony byl dobrngé do konca odeczytujgc
go. Vespasiano opowiada, ze Frate Ambrogio zdal sobie woéwczas spra-
we, jak grozne sg dla uczonego takie wystgpienia przed szerokim audy-
torium, moze on bowiem straci¢ w jeden dzien to, czego osiggniecie za-
jelo mu cale zycie’. Zaréwno entuzjastyczne przyjecie mowy Manettie-
go, jak 1 zenujgca porazka Traversariego, $wiadczg o tym, jak wielka
wage przykladano we wczesnym XV w. do opanowania sztuki kraso-
moéwstwa. Oratorstwo stalo sie widocznie we Florencji tak powszechne
i tak nieodzowne w wyksztalceniu kazdego, kto checial wystepowaé pub-
licznie, ze te przywroécong do zycia sztuke popierali nawet ksieza. Vespa-
siano, piszgc o znakomitym kaznodziei swoich czaséw, Timoteo de’Maftfei,
biskupie Ragusy, stwierdza, ze ,,wyglaszajac kazania, stosowal sie do
mowcow, a nie do mnichow” 8; najwyrazniej wiec odkryte na nowo tek-
sty Cycerona i Kwintyliana nie pozostaly jedynie w bibliotekach huma-
nistow, skoro takze i kazania wyglaszano zgodnie z nakazami rzymskie]
praktyki krasoméwczej. Aczkolwiek nie mamy pelnego obrazu rozkwitu
retoryki w XV-wiecznej Florencji, tych kilka wskazéwek pozwala wno-
sié, iz stwierdzenie Piccolominiego nie jest bezpodstawne; najdalej w
polowie stulecia obie odrodzone sztuki — malarstwo i retoryka — istot-
nie osiggnely tam bardzo wysoki poziom °.

*

W tych warunkach bylo rzecza zupelnie naturalng, ze humanista
o wyksztalceniu i zainteresowaniach Albertiego zwroécil sie wlasnie ku
sztuce wymowy po formy i $rodki, ktére pomoglyby uja¢ nowg i wcigz
jeszcze heterogeniczng sztuke malarstwa. Rozleglosé formalnego wyksztat-
cenia Albertiego jest og6lnie znana, mniej natomiast wiadomo o jego
edukacji artystycznej. Entuzjazm, jakim przepojony jest traktat, spra-
wia wrazenie, ze jego zainteresowanie malarstwem jest stosunkowo Swie-
zej daty; mozemy jednak przyjgé, iz zdumienie, w jakie wprawia go
zetkniecie sie z tg nowg sztukg Florencji %, to przede wszystkim chwyt

8 V. da Bisticci, Vite di uomini illustri. P. d’Anocona, E. Aeschli-
mann, eds. Milano 1951.

7 Ibidem, s. 245.

8 Ibidem, s. 152.

9 Dalsze swiadectwo odrodzenia retoryki Cyceronskiej we Florencji na poczatku
XV w. i najwiekszego jej rozkwitu w latach mniej wiecej 1424—1434 znajdujemy
w traktacie o architekturze Filareta. Porownujgc architekture z literaturg, sugeru-
je on, ze architekt powinien i$¢ za przykladem mowcy i czerpa¢ natchnienie i mo-
tywy ze starozytnego Rzymu.

0. B. Alberti, O malarstwie. Opracowala M. Rzepinska. Przelozyla
L. Winniczuk. Wroctaw 1963. Dalej odestania do tego przekiladu wprost w teks-
cie.
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literacki. Zazyla przyjazn z Brunelleschim i Donatellem nasuwa mys§l, ze
moze spotkatl sie z tymi artystami podczas swego pobytu w Rzymie w la-
tach 1431—1434; sa ponadto pewne poszlaki, by sgdzi¢, iz Alberti mogt
odwiedzi¢ Florencje juz w roku 1428. Wszystko to, jak réwniez jego po-
droze po poéinocnej Europie i pdilnocnych Wloszech, przemawiajg raczej
za tym, ze mial glebokg znajomos¢ malarstwa swoich czaséw. Z retory-
ka za$ zapoznal sie jeszcze wczedniej. Co wiecej, w pewnym momencie
zajal sie nig na poziomie profesjonalnym, jak bowiem wiemy z jego
wlasnej wypowiedzi, byl zapisany na wydzial prawa kanonicznego i cy-
wilnego w uniwersytecie bolonskim w roku 1421 !. Chociaz uniwersytet
ten byl w XV w. uczelnig raczej konserwatywng, wydaje sie niemozliwe,
by wydzial prawa moégl lekcewazyé¢ odkryte na nowo dziela Cycerona
i Kwintyliana. Student tego kalibru co Alberti z pewnoscig porzucat
sredniowieczne komentarze do rzymskich retoréow, by zwréci¢ sie ku
pismom ich samych. Zwazywszy, ze szybki rozw6j krasomoéwstwa, jaki
nastgpil w ciggu XV w., zwigzany byl takze z powrotem do tekstéw kla-
sykow, nalezy przypuszczaé, iz teoria i praktyka oratorska podczas stu-
diéw Albertiego w uniwersytecie bolonskim byly silnie zabarwione teo-
riami Cycerona i Kwintyliana.

Niezaleznie jednak od nauk, jakie pobieral w Bolonii, do zdobycia
i wykorzystania wiedzy o starozytnosci przygotowala go wczesniejsza
edukacja w szkole wybitnego humanisty, Gasparina Barzizzy, w Pad-
wie. Tutaj dyscypliny trivium musialy ulec znacznej modyfikacji pod
wplywem dziel Cycerona, Barzizza by! bowiem znanym hadaczem tego
pisarza i jak stwierdza Vespasiano da Bisticci, sam mial wysoko ceniony
styl cyceronski!?. Wiemy tez, ze napisal ksigzke o retoryce wzorowang
na Cyceronie®, a co wiecej, teksty rzymskiego retora odnalezione w
Lodi w r. 1421 jemu wlasnie powierzono do przepisywania. Odebrawszy
juz na poczatku takie wyksztalcenie, Alberti nie méglt wlasciwie unikngé
przyswojenia sobie Cyceronskich sposobdéw myslenia i ekspresji. O tym,
ze sie Cyceronowi nie oparl, $wiadczg réwniez dwie ksigzki, o ktérych
wiadomo, ze pochodza z jego biblioteki. Biblioteka San Marco przecho-
wuje Brutusa i oprawne w jednym tomie De senectute, De amicitia i Pa-
radoxa, nabyte po $mierci Albertiego przez kardynala Bessariona, a na-
stepnie ofiarowane przezen tej bibliotece. Nie da sie dzi§ wprawdzie od-
tworzy¢ biblioteki autora’ O malarstwie, lecz czeste cytowanie Cycerona
w Della famiglia * wskazywaloby, ze owe dwa tomy stanowig niewielkg
zaledwie cze$¢ posiadanych przezen dziel tego moéwcy. Tak wiec, z ra-
cji zarowno wyksztalcenia, jak i upodoban, Alberti od dawna juz pozo-

" I. B. Alberti, Opere volgari. A, Bonucci ed. Firenze 1843, I, s. cxxiii.

12 da Bisticci, op. cit., s. 228.

13 G. Saitta, L’Educazione dell’ Umanesimo in Italia. Venezia 1928, s. 51.

4L B. Alberti, Della famiglia. G. Mancini ed. Firenze 1908, s. xiii—
xiv; zob. takze s. 78.



202 JOHN R. SPENCER

stawal pod wplywem retoryki rzymskiej, kiedy zaczynal pisaé swaéj trak-
tat w r. 1435. Pelna wigoru nowa sztuka Florencji wydawala si¢ wy-
raza¢ te same stoickie cnoty, ktére zachwalal autor Brutusa; cele i $rod-
ki tej sztuki podobne byly do celow i srodkéw Cycerofiskiej retoryki
i stosowano je z tym samym meskim zapalem. Trudno sie zatem dzi-
wi¢, ze traktat o teorii malarstwa nasladuje forme Cyceronskiej mowy.

Formg swa traktat ten wyr6znia sie spos$réd utwordéw literackich
Albertiego, ktory zazwyczaj wolal postugiwaé sie dialogiem dla przed-
stawiania swych idei, chociaz niekiedy istotnie uciekal sie do uczonego
wywodu w prezentacji faktow, jak we wczesnym (okolo r. 1431) De-
scriptio urbis Romae, czy mysli, jak w Ksiegach dziesieciu o sztuce bu-
dowania (zaczetych okolo r. 1450); oba utwory zblizajg sie jednak bar-
dziej do typowej formy rozprawy, jaka jest De commodis atque incom-
modis litterarum (okolo r. 1428). O malarstwie rézni sie takze pod wzgle-
dem formy od innych prac tego autora pisanych w tym samym czasie:
Della famiglia 15 i Della tranquilita dell’animo, w ktoérych stosuje on
wtlasnie forme dialogu. Na poz6r charakter tego dziela najbardziej zbliza
je do rozprawy, odbija ono wszakze od pozostalych rozpraw Albertiego.
Podobnie jak jego Pontifex adresowane jest pozornie do jednego czytel-
nika — mecenasa sztuki Gianfrancesco Gonzagi w wersji lacinskiej i ar-
tysty Filippa Brunelleschiego w wersji wloskiej — jednakie zawarte
w nim sformulowania i ton calego traktatu tworzg wrazenie zwracania
sie do szerszego kregu odbiorcow; w istocie to wlasnie decyduje o for-
mie utworu. Przez caly czas Alberti zdaje sie kierowaé swe uwagi do
fizycznie obecnej publicznosci. Juz pierwsze zdania ksiegi I wskazujg
na dwoisty — jakby pisany i moéwiony zarazem -— charakter dziela,
szczegllnie wyrazny w wersji lacinskiej.

Majgc pisaé ten krotki traktat o malarstwie, przytocze najpierw — aze-
by wywody moje staly sie jasniejsze — zaczerpnigte od matematykow uwa-
gi, ktéore wydaja sie zwigzane z naszym tematem. (..} Lecz w calych moich
wywodach wusilnie bede stara¢ sie o to, azeby bylo widoczne, ze piszg
na te tematy nie jako matematyk, lecz jako malarz {s. 5) 1.

Na pierwszy rzut oka mogloby sie wydawa¢, ze umieszcza to O ma-
larstwie w kategorii zaimprowizowanej przemowy, ale blizsza analiza
ujawnia, iz traktat zostal bardzo starannie skonstruowany, tak by stano-
wi¢ wywod, ktory przekona odbiorcéw, nie zrazajgc ich przy tym. Juz

15 Wedlug anonimowego zyciorysu Albertiego traktat ten powstat w Rzymie w la-
tach 1431—1434. Zrodito to podaje réwniez, ze dopiero po swym pobycie we
Florencji Alberti zaczal biegle wlada¢ w pismie jezykiem wloskim. Dlatego tez su-
gerowalbym, ze Della famiglia w tej wersji, jakg znamy obecnie, to wersja po-
prawiona przez autora pod koniec lat trzydziestych XV w.

16 Ta dwoistos¢ wystepuje rowniez w wersji wloskiej traktatu, pierwotna inten-
cja Albertiego jest jednak wyrazZniejsza w wersji lacinskiej, wczes$niejszej i stano-
wigcej podstawe przekladu na jezyk wloski, dokonanego przez samego autora.
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pod tym wzgledem O malarstwie zbliza sie do celéw i form retoryki Cy-
ceronskiej.

Analogie miedzy traktatem Albertiego a mowg w stylu cyceronskim
mozna z latwoscig wykaza¢?. Zdaniem rzymskiego oratora mowa po-
winna sklada¢ sie z pieciu czesei!® — exordium, bedgcego wstepem, kto-
ry ma przykué¢ uwage sedzidéw, narratio, przedstawiajgcego sprawe, con-
firmatio, w ktérym podaje sie dowody, reprehensio dla obalenia zarzu-
tow i wreszcie peroratio, stuzgcego jako podsumowanie i majacego prze-
kona¢ stuchaczy o slusznosci tego, do czego mowca nawoluje. Wprawdzie
Alberti nie stosuje sie $cisle do tego ukladu, niemniej w obrebie trzech
ksigg jego traktatu wystepujag wyrazne analogie do Cyceronskich sposo-
béw porzadkowania mowy. Podobnie jak moéweca, przystepuje on do
swych odbiorcow i swego tematu zupeinie spokojnie, poniewaz jednak
mamy do czynienia nie tyle z przemows, co z tekstem pisanym, exor-
dium jest tu zaréwno literackie, jak i oratorskie; to pierwsze reprezen-
tuja dedykacje wersji lacinskiej i wioskiej, to drugie — dwa pierwsze
akapity ksiegi I. Narratio, przedstawienie i rozwiniecie tematu, staje sie
glowng czescig dziela, zasadniczo jest ono bowiem pewnym przedstawie-
niem nowych poje¢; calg ksiege I i druga polowe ksiegi II uzna¢ mozna
za przedstawienie sprawy, w ktorej Alberti wystepuje. Pierwsza zas
cze$¢ ksiegi II bezspornie spelnia warunki Cyceronskiego confirmatio,
gdyz juz w pierwszym zdaniu autor stwierdza: ,,uwazam za wlasciwe
wykaza¢, jak bardzo malarstwo zastuguje na to, azeby wlozy¢ wen caly
nasz wysilek i zapal” (s. 41). Istotnie przytacza on szereg dowodéw i przy-
kladoéw zaczerpnietych z praktyki artystycznej swoich czaséw oraz z pism
starozytnosci, aby ukaza¢ jasno znaczenie malarstwa i nalezne mu po-
wazanie. Ksiega III stanowi peroratio, w ktérym Alberti podsumowuje
swoj wywodd i nawoluje malarza do przyswojenia sobie tej nowej sztuki
malowania i dokladania staran, aby osiggnaé jeszcze wyzszy poziom.
Brakuje tylko Cyceronskiego refutatio. Mimo jednak iz O malarstwie
nie zawiera ani jednej czeSci w caloSci poswieconej wykazywaniu ble-
déw poprzednikdéw i przeciwnikéw, ataki na to, co autor uwaza za prak-
tyke naganng, przewijajg sie przez caly traktat. To rozproszenie refu-
tatio cze$ciowo spowodowane jest radykalnym charakterem proponowa-
nych przez Albertiego innowacji: moze zbyt otwarte atakowanie panuja-
cej i uznanej sztuki byloby niewskazane; po czesci zas wyplywa to row-
niez z pragnienia, by traktat stanowil jednolitg calos¢ bez naglych przejsé

17 C. Gilbert (Antique Frameworks for Renaissance Art Theory: Alberti and
Pino. ,Marsyas” 3, 1943—1945, s. 87—106) w apendyksie do artykulu, w ktorym
sugeruje, jakoby wzorem Albertiego byl ,starozytny traktat isagogiczny”, zaprze-
cza istnieniu takich zwiazkow.

18 Najzwiezlejsze omowienie czeSci mowy znajdujemy w Partitiones oratoriae,
cho¢ podobne, nieco szersze, wypowiedzi znalez¢é mozna w Moéwcy, O méwcy, Bru-
tusie i Rozmowach tuskulanskich, by wymienié¢ tylko najwazniejsze.
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od dowodéw do obalania argumentéw przeciwnika. Takze i pod tym
wzgledem Alberti stosuje sie do zalecen Cycerona, rzymski orator czesto
bowiem doradza subtelne mieszanie owych czesci, aby nie nuzyé¢ stucha-
czy i by niepostrzezenie doprowadzi¢ ich do pozadanej przez mowce de-
cyzji. O malarstwie przestrzega zasad logiki Cyceronskiej, w ktoérej jed-
na mys$l nieuchronnie jest rozwinieciem mysli jg poprzedzajgcej; Alberti
wprowadza jakie§ proste pojecie, wyjasnia je, a kiedy jest juz zrozu-
miale, przechodzi do mysli bardziej zlozonej. Konsekwentnie stosujgc
taka wlasnie metode — wigzania tego, co proste, z czyms$ bardziej zlo-
zonym w taki sposob, ze zadnego pojecia nie mozna w peilni zrozumieé
w oderwaniu od pojecia, ktére z niego wyrasta — wznosi niezmiernie
racjonalng, cho¢ zloZong strukture, wspierajgcy sie na podanej na samym
poczatku definicji punktu. Zarazem jednak udaje mu sie unikngé¢ kos-
tycznosci w owym skrajnie racjonalnym wywodzie, dzieki wtrgcaniu
divertimenti oraz dzieki pozornej naturalnosci, z jakg przedstawia za-
skakujgco nowe mysli. I w tym wzgledzie autor traktatu nasladuje Cy-
cerona, dla ktérego wywodd powinien sprawia¢ wrazenie niewymuszo-
nego, nie ujawniajgc wysoce logicznego uktadu mowy.

*

W ramach tego schematu retorycznego odnajdujemy dalsze dowody
na to, iz Alberti opiera si¢ na rzymskich oratorach. Jesli jednak zrodiem
wielu mys$li i stwierdzen zawartych w traktacie sa Cyceron i Kwintylian,
nie oznacza to przeciez, ze O malarstwie jest ksigzkg calkowicie wywo-
dzacg sie od tych pisarzy; Alberti traktuje ich tak, jak inne swe Zrédia
literackie, czy bedzie to Pliniusz, Plutarch, czy Aulus Gelliusz. Urywki
z tych autorow wyjete sg z kontekstu i wprowadzane w kontekscie no-
wym, niejednokrotnie gruntownie zmieniajgcym ich pierwotne zna-
czenie; wykorzystywane sg za$ dla podparcia jakiego§ argumentu, zilus-
trowania jakiej$ tezy, czy — najogélniej rzecz biorgc — dla przydania
pewnej patyny wiekéw myslom nowym i rewolucyjnym, dzigki czemu
stajg sie one mozliwe do przyjecia °. .

Mimo iz jedynym cytowanym imiennie w O malarstwie oratorem jest
Kwintylian, gra on mniejszg role w traktacie niz Cyceron. Bezposrednia
wzmianka o nim pojawia sie tylko raz, w pierwszych akapitach ksiegi II,
gdzie autor przywoluje jego stwierdzenie, iz sztuka malarska zostata od-
kryta dzieki obrysowywaniu cieni rzucanych przez przedmioty w slon-
cu (s. 25) %, przy czym jest to przywolanie typowe dla sposobu, w jaki

1% Cheialbym w tym miejscu podzieckowaé memu przyjacielowi i dawnemu kole-
dze, Johnowi Pancoastowi z National Gallery of Art w Waszyngtonie, za jego uwa-
gi krytyczne i nasze dyskusje o wplywie Kwintyliana i Cycerona na traktat Alber-
tiego.

20 M. F. Kwintylian, Ksztalcenie méwcy. Ksiegi I, II i X. Przelozy! i opra-
cowal M. Brozek. Wrocltaw 1951, BN II 62, X, ii, 7.
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Alberti postuguje sie swymi zrodilami literackimi. Kwintylian odwoluje
sie do malarstwa i jego poczgtkdéw, by uzasadnié poirzebe nasladowania
dziel innych: byliby$Smy nadal w stanie barbarzynstwa, mowi on, gdy-
bysmy nie korzystali z osiggnie¢ naszych poprzednikéw. Przeniesiony do
traktatu Albertiego ustep ten traci calkowicie swe pierwotne znaczenie,
tutaj bowiem stanowi jedynie pewne przypuszczalne wyjasnienie genezy
malarstwa i staje sie podstawsg, na ktdérej autor moze zbudowaé krotkg
historie tej sztuki w starozytnosci. Kwintylian jest tez niewgtpliwie zréd-
lem co najmniej dziewieciu innych stwierdzen zawartych w O malar-
stwie. Dwa z nich zwlaszcza wskazujg na zasieg i charakter zapozyczen
Albertiego. Omawiajgc ruch istot zywych 1 przedmiotéw martwych
(s. 41), rozwaza on nie tylko ruchy mozliwe, ale takze takie, ktére sg
najprzyjemniejsze dla oka i wywierajg najlepszy efekt. Zamiast jednak
zwroci¢ sie ku obserwacji natury, jak mozna by oczekiwa¢ od czlowieka
renesansu, zwraca sie ku rzymskiej praktyce krasomoéwczej. Juz Cyce-
ron poczynil pewne uwagi na temat oddzialywania gestu na stuchaczy
i omoéwil pobieznie jego odmiany, ale tym, kéry ostatecznie sprowadzit
te ogdlnikowe rozwazania do wyraznie sformulowanej reguty, byt Kwin-
tylian 2!. Przystosowujac owe przeznaczone dla oratora reguly do ma-
larstwa, Alberti nadaje stwierdzeniu Kwintyliana pozér wnioskéw lo-
gicznych wyprowadzonych z obserwacji, te za$ przedstawia z kolei jako
wskazowki dla malarza. Z podobnym przetworzeniem zrédla, z ktoérego
korzysta, mamy do czynienia w omoéwieniu tematu ofiarowania Ifigenii.
Gléwnym zrédiem jest tu najwyrazniej Kwintylian, mimo iz motyw ten
pojawia sie réwniez u Cycerona i u Pliniusza *2; wedlug tego ostatniego
byl to epizod, ktéry cieszyl sie duzg popularnoscia wsréd moéweow.
W istocie zaréwno Cyceron, jak i Kwintylian, powolujg sie na obraz
Timantesa po to, by zilustrowaé pojecie stosownosci. Dla .Cycerona po-
lega ona na zgodnosci wszystkich rzeczy z ich charakterem, Kwintylian
za$ zajmuje sie stosownoscig rzeczy, ktorych nie da sie wydoby¢ na jaw
dlatego, ze albo nie powinno sie ich wyrazaé¢, albo nie mozna ich wyra-
zi¢ tak, jak na to zastugujg. Alberti natomiast postuguje sie tym przy-
kladem nie w swych rozwazaniach o tym, co jest stosowne (convene-
vole) w obrazie, lecz przy omawianiu afektywnych s$rodkéw malarstwa.
Artyscie doradza sie zaslonié szatg glowe Agamemnona nie dlatego, ze
niestosowne byloby pokazywa¢ wielki smutek ojca, ale po to, by wzmoc-
nié¢ ladunek emocjonalny obrazu oraz wrazenie, jakie wywiera on na
widzu 22, Mimo jednak iz autor traktatu wykorzystuje te zapozycze-

2t Quintilian, De institutione orctoria, XI, iii, 105.

2 Kwintylian, II xiii, 12—13; Cycer o, Mowca, XXII, s. 20—21. W: Pisma
krasomowcze i polityczne Marka Tuliusza Cycerona [..] Przelozone przez E. Ryk a-
czewskiego. Poznan 1873. — Pliniusz, Historia naturalna, XXXV, xxxvi,
73—14. )

ca Alberti, O malarstwiz, s. 40: ,Tymantes z Cypru zyskal slawe dzieki temu
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nia niezupelnie zgodnie z pierwotng intencjg retora, zasadniczo intere-
suja go te same zagadnienia — stosownosci i gestu afektywnego. Sam
fakt, ze w co najmniej dziesieciu wypadkach Alberti opiera sie na
Kwintylianie, $wiadczy o jego oczytaniu w teorii retoryki. Z drugiej zas
strony traktowanie tego pisarza jako zrédla wypowiedzi majgcych po-
twierdzaé¢ wywody autora, czy poje¢, ktére mozna swobodnie zmieniaé
tak, by odpowiadaly jego wlasnym celom, wskazywaloby, ze ogélniej-
szych poje¢ retoryki dajacych sie zastosowaé w teorii malarstwa nie mo-
gly dostarczy¢ akademickie niemal pisma moéwcy Rzymu cesarskiego.

To raczej w Cyceronie znalazl Alberti blizszego sobie poprzednika,
gdy chodzi zaréwno o okreslone idee, jak i ogodlne ujecie tematu. Autor
O malarstwie i jego wspodlczesni musieli Cycerona ceni¢ wyzej od Kwin-
tyliana, tak z racji rozmiaréw i nowosci jego swiezo odkrytych dziel, jak
i dlatego, ze sam Kwintylian przyznaje, iz jego Ksztaicenie mdwcy
w znacznej mierze wywodzi sie z Cycerona ?. Podobnie jak Cycero, Al-
berti zajmuje si¢ nie tyle regulami, ile raczej badaniem mozliwosci i kie-
runkéw najowocniejszego rozwoju omawianej przez siebie sztuki. Be-
dgc prekursorem i florentczykiem, musial on odnajdowaé¢ w Cyceronie
te przymioty, ktére najwyzej cenili wtedy jego rodacy. Autor Brutusa
byl przeciez gorliwym republikaninem, oredownikiem dawnych cnét
rzymskich, dzieki ktérym niemozliwe bylo istnienie cesarza, i wbrew
swej kontemplacyjnej naturze widédl nader czynne zycie w stuzbie Re-
publiki. Tak samo jak florentczycy we wczesnym wieku XV polegal na
swojej wlasnej virtd — meznosci, na ktérg skladaly sie pobozno$¢, ra-
cjonalno$¢ i catkowite oddanie pewnej grupie idealéw, ktoére on sam
nazwalby moze obowigzkiem. Juz chot¢by te tylko cechy tlumacza, dla-
czego Alberti tak czesto cytuje go w Della famiglia i dlaczego mial co
rajmniej cztery z jego dziel w swej bibliotece.

Podejscie Albertiego do stwierdzen i poje¢ zaczerpnietych z pism
Cycerona rdézni sie od jego podejscia do Kwintyliana. Wprawdzie
i w tym wypadku znajdujemy ustepy, w ktorych mysli rzymskiego re-
tora zostajg przeksztalcone lub w ktorych stuzy on jedynie jako zroédlo
literackie. Jednakze glowne wziete z niego pojecia pozostajg nienaruszone,
a je$li nawet ulegaja pewnym przeksztalceniom, to o tyle tylko, by od-
nosity sie bardziej do malarstwa niz do retoryki. W przeciwienstwie do

obrazowi, ktory przyniost mu zwyciestwo nad Kolotesem. Jest to ofiarowanie Ifi-
genii. Tymantes przedstawil tam zasmuconego Kalchasa, lecz silniej uwidocznil
smutek Ulissesa; wyzyskawszy wszystkie sposoby swej sztuki i talentu dla przedsta-
wienia cierpienia Menelaosa, nie znajdowal juz srodkow do wyrazenia uczué naj-
bardziej z nich wszystkich zasmuconego — ojca Ifigenii; ostonit mu wiec glowe
szatg; w ten sposOb podkreslil role tej postaci, kazdy bowiem bardziej zastanowi sie
nad przyczynag tego bolu, niz gdyby objawy boélu byly widoczne”.
28 Quintilian, De institutione oratoria, XI, iii, 1—2.
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Kwintyliana Cyceron nigdzie w O malarstwie nie jest wspomniany
imiennie, mimo iz w co najmniej trzynastu wypadkach najwyrazniej to
na nim wlasnie opiera sie autor traktatu. Trudno ustali¢, czy Alberti
probuje zatai¢ swoje zrodlo, czy tez Cyceron byl tak dobrze znany, ze nie
bylo potrzeby powolywaé sie na niego wprost. Humanisci éwceze$sni mu-
sieli, ezytajac O malarstwie, zdawaé sobie sprawe, ze apologia usilowan
autora, jakag konczy sie traktat, wzieta jest bezposrednio z Brutusa .
Nie mogla takze ujsé ich uwagi aluzja do Cyceronskiego dialogu De
amicitia w stwierdzeniu, ze malarstwo podobnie jak przyjazn ,nieobec-
nych obecnymi czyni, ukazuje zmartych oczom zyjacych” nawet po
uptywie dlugiego czasu (s. 24) %, zas wzmianke o empatycznej reakeji na
uczucia niewgtpliwie rozpoznawali jako pochodzgcg nie z Horacego, lecz
z tego samego dialogu — dziela, ktore tak jak Brutusea mial Alberti
w swej bibliotece 26, Wsréd takich uczonych odbiorcéw z pewno$cig da-
loby sie znalez¢ jednego czytelnika idealnego, ktory bylby swiadom, ze
pozorne podobienstwo miedzy piun grassa Minerva Albertiego a crassiore
Musa Kwintyliana mozna wytlumaczyé po prostu rozwojem etymolo-
gicznym, natomiast uzyta przez autora wersja lacinska tego samego wy-
razenia — pinguiore idcirco ut aiunt Minerva — ujawnia jego prawdzi-
we zrodlo w agamus igitur pingui, ut aiunt, Minerva Cycerona (s. 5) .
Wiedzialby on ponadto, ze wszyscy trzej pisarze uzywajg owego wy-
razenia po to, by przekona¢ czytelnikéw, iz dalsze wywody sg nie nad-
miernie techniczne, ale naprawde oparte na tym, co wiek XX mogtby
nazwaé zdrowym rozsadkiem. Drugi poziom znaczenia uzytego przez
Albertiego zwrotu nie byl tak trudny do uchwycenia dla ludzi jego cza-
sow jak jest dla czytelnika wspolczesnego. Zwazywszy, Ze zaréwno on
sam, jak i jego odbiorcy, dobrze znali pisma Cycerona i ze uwazali go za
glownego przekaziciela filozofii starozytnej?®, nalezy przyja¢, iz traktat
Albertiego musi byé¢ w znacznej mierze zabarwiony Cyceronskim stoi-
cyzmem; ujmowana w takim konteks$cie la pin grassa Minerva moze
wiec odnosi¢ sie tylko do wiedzy opartej na danych zmyslowych, wie-
dzy, ktéra stanowi podstawe traktatu O malarstwie 2.

Na zakonczenie tego omdéwienia literackich zapozyczen Albertiego

% Alberti, O malarstwie, s. 58: ,Nic bowiem nie rodzi sie od razu doskona-
te”. Cicero (Brutus, xviii, 71): ,,Nihil est enim simul et inventum et perfectum”.

% Cicer o, De amicitia, vii, 23.

2 Aczkolwiek ta idea empatii bliska jest wersom Horacego (De arte poe-
tica, 101—103), samo sformulowanie jest o wiele blizsze Cyceronowi (De ami-
citia, xiv, 50).

27 Cicer o, De amicitia, v, 19.

% Zob. stynny Dialogus ad Petrum Paulum Istrum Leonarda Bruniego.
Opinia ta przytaczana jest m. in. przez Saitta, op. cit,, s. 43.

2 Szersze omoOwienie tego zagadnienia zob. L. B. Alberti, On Painting.
J.R.Spencer transl. and ed. London 1956, s. 18—20.
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trzeba wymieni¢ jeszcze jedno, szczegélnie zaslugujgce na uwage. W De
inventione Cycerona znalazl on ustep, w ktérym orator dla poparcia
swej tezy odwoluje sie do malarstwa i ktérego idee byly calkowicie
zgodne z pogladami zaréwno jego samego, jak i jego wspoOlczesnych.
Cyceron naklania moéwce, by czerpatl swe dowody z wszystkich dostep-
nych sobie zrddel, biorgc z kazdego to, co najlepsze, aby stworzyc¢ do-
skonalszg jednolitg calos¢, ilustruje to za§ znang opowiescig o Zeuksisie
i Wenus z Krotony. Alberti wyzyskuje ten przyklad bardzo podobnie .
Namawia malarza, aby studiowal czesci ludzkiego ciala w spoczynku
i w ruchu tak, jak je widzi w naturze, lecz dodajgc do tego, co natu-
ralne, takze to, co piekne. W tym celu malarz powinien postepowaé tak
jak mowca Cycerona czerpigey z najrozniejszych zrodel i tworzacy
z tych elementoéw piekng jednolita calos¢. Dla wieku XV bylo to po-
jecie nowe. Raz wprowadzone przez Albertiego stalo sie poéiniej tak po-
pularne u teoretykow sztuki i zaczelo stuzyé¢ tak rozmaitym celom, ze
zmienilo sie w komunal; jednakze pojawienie sie tego pojecia w O ma-
larstwie pozwala zrozumieé¢ zainteresowanie florentczykéw naturalizmem
i pieknem nie tyle idealnym, co syntetycznym. Co wazniejsze, wskazuje
ono, ze — dla teoretyka przynajmniej — sposoby gromadzenia i organi-
zowania czesci skonczonego dzieta sztuki sg w zasadzie takie same
u moéwey i u malarza.

To wlasnie w podejsciu do porzadkowania elementow majgcych zlo-
zy¢ sie na jednolita calo$¢é najwyrazniej widaé podobienstwa miedzy
rzymska retoryka a teorig malarstwa Albertiego. Tym, od czego zaczy-
naé musi i méwea, i malarz, jest inwencja — termin ten pojawia sie za-
réwno u Cycerona, ktéry poswiecil mu nawet caly traktat, jak i u autora
O malarstwie. Rzymski orator definiuje jg bardzo zwiezle:

Poniewaz do wynalezienia materii mowy [inwencji retorycznej] trzy rze-
czy sg potrzebne, bystro$¢ rozumu, znajomos$é¢ teorii, ktora, jezeli chcemy, sztu-
ka nazwiemy, i po trzecie pilno$¢, nie moge nie da¢ przyrodzonej zdolnosci
pierwszego miejsca 31

% Cicero, De inventione, II, i, 1—3. — Alberti, O malarstwie, s. 52—53:
»Zeuksis, tak wybitny, wyksztalcony i doswiadczony malarz, majac namalowaé
obraz, ktéry mieszkancy Krotony mieli zltozyé w $wiatyni bogini Lucyny, nie po-
legal na swoim talencie (jak to na ogoél robili prawie wszyscy malarze owych cza-
sow), lecz zdawal sobie sprawe, ze nie tylko nie stworzy sam tego, czego potrze-
bowal dla oddania prawdziwego piekna, ale ze nawet w naturze nie znajdzie tego
wszystkiego w jednej postaci. Dlatego wybral sposréd mlodziezy w miescie pieé¢
dziewczat wyroézniajacych sie uroda, azeby z kazdej z nich przenie$é na obraz to,
co uzna za najdoskonalsze”.

3t Cyceron, O méwcey, II, xxxv, s. 115. W: Pisma krasomowcze...
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Alberti tego terminu nie definiuje. By¢ moze byl on az nadto zrozu-
mialy, niemniej czeste powtarzanie sie w traktacie stow ratione, arte,
diligentia i ingenio nasuwa podejrzenie, ze zwigzek miedzy retoryks
a malarstwem nie jest tu tylko przypadkowy i pozbawiony wiekszego
znaczenia. Réznice miedzy inwencjag retoryczng i malarskg spowodowane
sg odmiennym charakterem tych sztuk — werbalnym jednej, a wizual-
nym drugiej — obie jednak poszukujg precedenséw dla swych pomystow
i tgczg je w bardzo podobny sposéb.

Zanim zajmiemy sie dokladniej pojeciem inventio, nalezy odréznié
uzycie tego terminu u Albertiego od jego uzycia w pozniejszej teorii
malarstwa. Zdaniem teoretyka quattrocenta ,jinwencji” nie czerpie sie
z historii czy z poezji, jak zalecali XVI-wieczni manierysci i stworzone
przez nich akademie; artysta musi raczej opiera¢ sie w swej invenzione
na wlasnych obserwacjach. Przez caly traktat Alberti zacheca malarza
do rozwijania czego$, co bardzo przypomina Cyceronskie acumen, i nie-
ustannego badania, jak przedstawia sie materia w Swietle i przestrzeni.
Namawia wigc artyste, by obserwowal takie nie dostrzegane dotad zja-
wiska jak przechodzenie niemal w biel nieba na horyzoncie (s. 13), opa-
danie szat lub rozwiewanie ich wiatrem (s. 43—44) czy nabieranie od-
cienia zielonego przez twarze spacerujacych po lace (s. 14). Podkresla
wartosé tego, co wziete z natury — ,,znajomej wszystkim twarzy” —
i odradza nasladowanie jakiego$ mistrza (s. 53). Podobnie jak mowca,
ktory wedlug Cycerona musi najpierw zbadaé sprawe, aby stwierdzig,
jaki jest jej charakter, malarz musi wyszuka¢ cechy charakterystyczne
ksztaltow w naturze. Te wlasciwosci form bedzie on gromadzil w pa-
mieci i notatnikach, aby wykorzysta¢ je przy stosownej okazji, tak jak
moéwca gromadzi precedensy 3. Najblizszg analogig tego zbioru wspo-
mnien wizualnych i notatek sg Cyceronskie loci communes — najczes-
ciej ttumaczone jako miejsca wspdlne [common places]: idealnego moéw-
ce obserwacje i studia doprowadzg do szeregu kategorii ogoélnych, ktore
pozwola ustali¢ od razu nature kazdej powierzonej mu sprawy oraz naj-
szybszg metode uporzgdkowania faktow i przedstawienia swej tezy. Nie
sg to zalecane przez Kwintyliana przyklady %, majgce jedynie ilustro-
wat poszczegolne punkty wywodu; owe miejsca wspdlne retoryki okre-
Slajg raczej ogélny ton mowy i uzytej w niej argumentacji. Proponuje
si¢ nawet, by moéwca przynosil swéj zbiér spraw i ich typow do saduy,
aby mie¢ je pod reks, kiedy zostanie mu powierzona jaka$ sprawa. Al-
berti radzi malarzowi, zeby dysponowal podobnym zbiorem poszczegél-
nych wypadkéw i typow, gdy przyjmuje zamoéwienie. Jego podejscie do
obrazu to uderzajagca kwintesencja Cyceronskich wskazowek dla
moéwecey.

%2 Jbidem, II, xxviii, s. 108.

38 Quintilian, De institutione oratoria, XII, iv, 1.

14 — Pamietnik Literacki 1985, z, 3
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Jezeli mamy malowaé¢ obraz, to najpierw dobrze obmyslimy, w jakim po-
rzadku jak najpiekniej mozna go skomponowaé. Rzucajgc na karty zarysy
konturéw przedstawimy projekty historii i poszczegblnych jej czesci i za-
siegniemy rady przyjaciét. Ostatecznie tak bedziemy mieé¢ calo$é opracowang
i przemyslang, ze nie bedzie jednego elementu, co do ktorego nie zdawalibys-
my sobie jasno sprawy, gdzie jest jego miejsce. Azeby to lepiej utrzymad,
dobrze bedzie te szkice podzielié réwnoleglymi, azeby potem przenie$é na giow-
ne dzielo material jak gdyby z prywatnych notatek i wszystko umie$cié na
wlasciwym miejscu (s. 56).

Zaréwno mowecey, jak i artyscie odradza sie niewolniczo czerpaé ,,in-
wencje” od poprzednikéw lub z innych sztuk; obu natomiast zacheca sie
do tworzenia ,pomyslu” z wlasnych logicznych wnioskéw opartych
przede wszystkim na obserwacji.

Cyceronska ars albo ratio rozwijana w jego traktatach retorycznych
niewiele sie ré6zni od tej, ktoérg proponuje Alberti. Méwca musi wybraé
i uporzadkowac te elementy swego wywodu, ktére najskuteczniej osigg-
ng_ cel, jaki sobie wytknal. Wszelki uboczny material nie majgcy bez-
posredniego zwigzku ze sprawg trzeba pomingé, jednakze w swym ksztal-
cie ostatecznym wywadd musi byé na tyle zajmujacy, by zainteresowanie
shuchaczy nie stablo. W ksiedze II O malarstwie, w ktorej Alberti ,kla-
dzie sztuke w rece artysty”, podchodzi on do probleméw malarstwa
w bardzo podobny sposéb. Doradza ograniczanie liczby postaci — jak
nalezy wnosi¢, jedynie do tych, ktore sg niezbedne dla przedstawienia
danego tematu — lecz dodaje jednoczes$nie: ,Nie znosze w historii
zupelnej pustki” (s. 38). Krytykuje rozwigzly chaos, domaga sie wszakze
roznorodnosci. Sa to te same nie dajgce sie pogodzi¢ skrajnosci, ktoérych
musi wystrzega¢ sie méweca. Zaré6wno malarz, jak i orator, musi za po-
mocg ars i ratio ulozyé czesci w pewng harmonijng caltosé, jesli chce
osiggngé swoj cel. Dochodzi sie zas do tego jedynie przez pilne przykla-
danie sie do swej pracy. ,,A nie ma tak trudnej rzeczy — moéwi Alber-
ti — ktérej nie mozna by opanowa¢, o ile pochodzi sie do niej z wytrwa-
loscig i zapalem” (s. 52). Malarz Albertiego, tak jak moéwca Cycerona,
przed przystgpieniem do konstruowania swego dziela bedzie mial juz
kompozycje calkowicie przemyslang; rozmiary i miejsce kazdego z ele-
mentéw zostang z gory okreslone w taki sposéb, ze stosunki jednej cze-
$ci do innej oraz cze$ci do calosci bedg jasne i logiczne 3. Tylko wtedy
moze sztuka zaréwno malarza, jak i méwcy, spemié te cele, ktore wy-
znaczajg jej Alberti i Cyceron.

% Znajdujemy tu juz w formie zarodkowej te definicje pigkna, ktérg rozwinie
Alberti w Ksiegach dziesieciu o sztuce budowania (z tekstu wloskiego przeto-
zyla I. Bieganska. Porownanie z tekstem lacinskim przeprowadzila M. Zach-
watowicz Warszawa 1960) i w ktérej podstawowa jest wilasnie relacja miedzy
czeSciami oraz miedzy czescia a caloscig. Trudno byloby ustali¢, czy pojgcie to za-
czerpnat on z Witruwiusza (I, ii, 3 n.), Cycerona czy Kwintyliana; w kazdym razie
byla to dla Albertiego, podobnie jak dla tych Rzymian, sprawa najwyZszej wagi.
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Cele rzymskiego oratorstwa zostaly przez Cycerona i Kwintyliana
wyraznie sformulowane 3% cele, jakie mialoby spelnia¢ malarstwo flo-
renckie quattrocenta, sg u Albertiego jedynie zasugerowane. Najzwiez-
lejsze moze ujecie tego, jak Cyceron pojmowal role méwcy, znajdujemy
w jego krotkim traktacie zatytulowanym Mowca:

Ten bedzie cziowiekiem wymownym {..], ktory na Forum i w sprawach
cywilnych umie przekonaé, podobaé¢ sie, wzruszyé. Przekonanie jest rzeczg

konieczna, podobanie sie przyjemna, wzruszenie jest zwyciestwem méwcy. To
ostatnie najwiecej sie przyczynia do wygrania sprawy %.

Natomiast w traktacie De oratore 3 omawia on obszerniej ,,modus
flectendi”, ktory jest zasadniczo odwolywaniem sie¢ do uczué¢ stuchaczy;
tak wiec trzy cele sztuki wymowy to probare (czy docere), delectare
i movere (nawet vehementer, jak czytamy w Brutusie). Nie oznacza to,
ze mowca powinien by¢ demagogiem rozpalajagcym namietnosci tylko po
to, by wygra¢ sprawe; jego gra na uczuciach jest raczej obliczona na to,
by wzbudzi¢ w stuchaczach dawne cnoty rzymskie — szacunek dla ucz-
ciwego obywatela, lek o bezpieczenstwo republiki, gniew przeciw zdrajcy
lub przywlaszczycielowi spolecznych funduszéw, wspédlezucie dla pra-
wego czlowieka, ktory znalazl sie w trudnych okolicznosciach. Co wiegcej,
nacisk, jaki Cyceron kladzie na wyksztalcenie oratora w filozofii moral-
nej, a takze przyklady, na ktére sie powoluje, zdaja sie sugerowaé, ze
jego moéwca idealny bedzie zawsze po stronie prawa i sprawiedliwos$ci.
Musi on o wiele bardziej troszczy¢ sie o dobro spoleczne czy naprawienie
krzywdy wyrzgdzonej jednostce niz o wlasng stawe czy majgtek, ktérych
jego dzialalno$¢ moglaby mu przysporzyé. Doskonaly mdéwca bedzie za-
tem sprawial przyjemnosé, uczy! i wzruszal publicznosé po to, by wy-
gra¢ sprawe, podnoszac zarazem poziom moralny swych stuchaczy, a tym
samym calego spoleczenstwa.

Cele, jakie wedlug Albertiego ma spelnia¢ malarstwo, sg nie mniej
ambitne. Na pozdér jego definicja malarstwa uwzglednia jedynie spra-
wianie przyjemnosci i wzruszanie odbiorcy.

Historig za$, ktoéra zastugiwalaby na uznanie i podziw, bedzie taka, kto-
ra posiadajac pewng sile przyciggania okaze sie tak przyjemna i interesujaca,
ze zatrzyma dluzej wzrok widza zarowno wyksztalconego, jak nie znajgcego_

sie na sztuce, dajac mu prawdziwa przyjemnoé$é i wywolujac wzruszenie (s. 37,
49).

Jednakze $rodki, za pomocg ktérych sie to osigga, sg o wiele za po-
tezne jak na te skromne cele; malarstwo Albertiego postuguje sie bo-
wiem, jak zobaczymy, w zasadzie takimi samymi Srodkami jak retoryka
Cycerona. Jesli obaj pragna sprawia¢ przyjemnos¢ i wzruszaé, jest cal-

35 M.in. Brutus, xlix, 185; Quintilian, De institutione oratoria, III, v. 2.
% Cyceron, Mowca, s. 20.
37 Cicero, De oratore, II, xlii, 178 n.
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kiem mozliwe, Ze obaj réwniez pragng uczy¢ czy wychowywaé, a wtedy
w obu wypadkach ksztalcenie to przebiegatoby na bardzo podobnej pla-
szczyznie, gdyz Alberti, tak jak i Cyceron, nie chce uwydatniaé moratu
dydaktycznego. Ogélny tenor dwu ostatnich ksigg O malarstwie to pod-
kredlanie pewnych uczu¢ pokrewnych tym, na ktére kladl tez nacisk
autor Brutusa, i to w tym samym celu — wzmocnienia u widza poczucia
virtu. Aby ten szczytny cel osiggngé, zaré6wno mowca, jak malarz, musi
najpierw przyciagna¢ i zatrzymaé uwage swych odbiorcow (delectare),
wzbudzi¢ w nich jakie$ proste lecz podstawowe uczucie (movere), i wre-
szcie pod plaszezykiem przyjemnosci i wzruszenia musi ich pouczaé lub
wychowywac (docere). Srodki za$, za pomocg ktérych jeden i drugi spra-
wia przyjemnosé, wzrusza i poucza, sg uderzajaco podobne.
Przyciaganie uwagi nie interesuje wlasciwie ani Cycerona, ani Al-
bertiego. Obaj zdajg sobie sprawe, ze juz sama fizyczna obecno$é méwcy
lub obrazu domaga sie co najmniej przelotnej uwagi publicznosci. Za-
gadnieniem, ktére zajmuje obu teoretykéw, jest natomiast to, jak te bez
trudu zdobyta uwage zatrzymaé. Srodki, jakimi postuguja sie malarstwo
i retoryka, w szczegodlach réznig sie wprawdzie od siebie, co wynika
z odmiennego charakteru tych sztuk, ogélnie jednak rzecz biorgc, sg po-
dobne, zaréwno bowiem malarz, jak méwca, sprawiajg przyjemnos$¢ od-
biorcom i zatrzymujg ich uwage dzieki wykorzystywaniu rzeczy dobrze
znanych oraz dzieki stosowno$ci, jakg wykazujg ich kompozycje.
Cyceron nie poswieca w swych pismach zbyt wiele miejsca wyraz-
nemu omoéwieniu sposobow, w jakie orator ma sprawiaé przyjemnosé
i zatrzymywaé¢ uwage sluchaczy. Wydaje sie, iz sprawianie przyjem-
nosci jest dla niego nierozerwalnie zwigzane z budzeniem emocji; grajac
na uczuciach publicznosci, méweca sprawia im przyjemno$¢ i wzrusza za-
razem. Jego blyskotliwosé i pomystowos¢ tylko po czeSci jednak obli-
czone sg na sprawienie stuchaczom przyjemnosci, chodzi bowiem réw-
niez o to, by ich przychylniej usposobi¢ do wystuchania jego argu-
mentéw. Cyceron namawia méwce do ujmowania publicznosci wlasnymi
cnotami oraz stusznoscig swej sprawy . Alberti, §wiadom, ze jest to
kwestia nastawienia do osoby mowcy, nie majaca nic wspélnego z samg
mowg, odsuwa omoéwienie pozytkow, jakie przynoszg osobiste przymioty
w pozyskiwaniu zyczliwosci do poczatkéw ksiegi ostatniej, poSwigconej
artyscie (s. 49). Dla rzymskiego retora ta cze$¢ exordium pomaga takze
moéwcey stworzyé pewng wiez ze sluchaczami, przedstawia on tu bowiem
ponownie fakty znane juz sedziom, poréwnuje swa sprawe lub klienta do
znanych przykladéw z przeszlosci, i gdzie tylko to mozliwe, prébuje po-
wigzaé rezultat sprawy z interesami sedziow. Alberti przyklada réwnie
wielka wage do wiezi miedzy widzem a obrazem i nie mniejsze znaczenie
w jej tworzeniu ma u niego odwolywanie sie do tego, co widzowi juz

P

88 Jbidem, II, xlii, 182—184; Partitiones oratoriae, viii, 28—30.
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znane. W O malarstwie to, co znajome czy dobrze znane, staje sie tak
nierozerwalnie zwigzane z malarskim realizmem, Ze réznice miedzy ty-
mi pojeciami ulegajg zatarciu. Jednakze jaka$ ,,znajoma wszystkim twarz”
wprowadzona do obrazu (s. 53) przyciaga uwage nie z racji swego na-
turalizmu, lecz dlatego, ze mie$ci sie w obrebie doswiadczenia widza;
to samo dotyczy tak podkreslanych przez Albertiego form niejako na-
macalnych, ,ktore jak gdyby rzezbione robig wrazenie wystajgeych
z tla” (s. 45): sa one realistyczne, ale takze dobrze znane. Omawiajac
znajome przedmioty i sposdéb ich przedstawiania, autor traktatu prze-
chodzi stopniowo od rzeczy takich, jakimi sie ukazujg poprzez logiczne
granice przedstawiania (budowla zbyt mala, by mogta pomiesci¢ siedzg-
cego w niej mezczyzng, gdyby mial w niej sta¢, posta¢ tak przekrzy-
wiona, ze widoczne sg jednoczesnie plecy i twarz), do tego, co jest sto-
sowne czy odpowiednie w malarstwie.

Pojecie stosownosci gra bowiem u Albertiego role nie mniej wazng
niz u Cycerona; obaj swiadomi sg znaczenia, jakie ma ono w sztukach,
ktorymi sie zajmuja, i.obaj majg niejakie trudnosci ze zdefiniowaniem
jego natury. Ogoélna wypowiedz Cycerona na temat decorum w retoryce
moglaby réwnie dobrze odnosi¢ sie do malarstwa:

Bo nie do wszystkich stopni fortuny, dostojnosci, wieku, znaczenia, nie do
wszystkich miejsc, czasow, stuchaczow przypadaja zaréwno te same mys$li i slo-
wa. W kazdej cze$ci mowy, jak w zyciu, zwazaé¢ na to trzeba, co przystoi®.

Po tym stwierdzeniu moze on juz tylko przytacza¢ przyklady ilus-
trujgce owe zasady, powolujgc sie, co ciekawe, rowniez na malarstwo 0.
Takze Alberti w swych rozwazaniach o stosowno$ci zmuszony jest ogra-
niczy¢ sie do wymieniania przykladow; jest ich jednak wiecej i sg one
bardziej szczegdlowe, gdyz pojecia tego nigdy przedtem nie formulowano
w odniesieniu do sztuki malarskiej. Podobnie jak moéweca, artysta musi
dbaé¢ o wlasciwg harmonie miedzy cze$ciami oraz miedzy czeScig a ca-
loscig. Mowce naklania sie, by rozwazyl stosowno$¢ swych stow do te-
matu, o ktérym moéwi, ma on rozstrzygna¢ o stylu wyglaszania mowy,
odpowiednim do tematu, i wreszcie wywazyé jej czesci tak, by wzmoc-
ni¢ to, co chce powiedzie¢. W istocie jest to stosowno$¢ kompozycji i to
wlasnie omawiajgc kompozycje, Alberti po raz pierwszy wprowadza po-
jecie stosownosci. Malarz powinien jego zdaniem powigza¢ we wlasci-
wym stosunku plaszczyzne z czesciami ciala, cialami i calg kompozycjs,
w ktorej calo$é i jej czesci rozpatrywane sg z punktu widzenia stosow-
nosci do wieku, ptei, kondycji spotecznej i funkcji (s. 33—43). ,,Brzydka
bowiem bedzie twarz, ktéra bedzie miala jedne powierzchnie wielkie,
inne drobne; z jednej strony bedg powierzchnie wystajace, z drugiej
strony zbyt zapadniete,-tak jak u staruszek” (s. 33—34). ,,Jezeli wiec na

¥ Cyceron, Mowca, xxi, s. 20.
40 Ibidem, xxii, s. 21.
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jakim$ portrecie glowa jest ogromna, piers szczupla, reka olbrzymia,
stopa obrzmiala, cialo rozlane — to kompozycja taka jest niewgtpliwie
brzydka” (s. 34). ,,Dalej nalezy baczy¢, azeby kazda czes$é ciala odpowia-
dala swojemu zadaniu” (s. 35). ,,Byloby absurdem przedstawiaé rece
Heleny lub Ifigenii jako rece kobiety starej lub chlopki” (s. 36). ,Nie
wypada, azeby Wenus lub Minerwa miala na sobie toge” (s. 36). Alberti
przechodzi nastepnie do oméwienia ruchu istot zywych i przedmiotéw
martwych w malarstwie — tutaj zas stosownosé okre§lajg ograniczenia,
jakie naklada na ruch sama logika. Aczkolwiek nigdzie w jego traktacie
nie znajdujemy tak zwiezlej definicji tego, co przystoi, jak ta, ktérg
podaje Cyceron, takze i tu pojecie to zwigzane jest ze stanem spolecz-
nym, godnoscig, pozycja i wiekiem. Obaj autorzy — mimo iz nie wyra-
zili tego wprost — niewatpliwie skilonni byliby rozszerzyé te definicje
tak, by obejmowala réwniez srodki, za pomocg ktérych méwca i malarz
apelujg do uczu¢ swych odbiorcow.

Dla Cycerona wywolanie reakcji emocjonalnej jest zwyciestwem
mowcy; dla Albertiego jest to sposéb zawladniecia uwagg i duszg widza
(s. 37, 49). Ani jeden, ani drugi nie chcialby sugerowa¢, ze stanowi to wy-
Iaczny cel jego sztuki — ma to by¢ raczej $rodek do osiggniecia celu
wyzszego rzedu; niemniej budzenie emocji -— u obu pojecie nowe, nie-
zbyt jeszcze rozpowszechnione — zaprzgta ich uwage tak bardzo, ze
wydaje sie aspektem dominujacym. W retoryce, tak jak w malarstwie,
$rodki, jakimi rozporzgdza artysta, sg ograniczone, i tu, i tam bowiem
w gre wchodzi przede wszystkim widoczny gest oraz, do pewnego stop-
nia, glos w wypadku méwcy i kolor w wypadku malarza. Jednakze to
wlasnie szeroki, ekspresywny i latwo czytelny gest przekazuje publicz-
nosci calg sile uczucia.

Réwniez w opisie konkretnych $rodkéw, za pomocg ktorych mozna
przekaza¢ emocje, Cyceron jest o wiele bardziej zwiezly niz Alberti.
Opierajgc sie w swej teorii retoryki na duzym zasobie powszechnie zna-
nych chwytéw oratorskich, nie musial omawiaé¢ poszczegblnych gestow
i reakcji, jakie kazdy z nich wywoluje u stuchaczy; poprzestaje wigc na
wskazaniu pokrétce efektow takiej reakcji emocjonalnej4l. Prawdg jest
ponadto, Ze obaj autorzy pragng budzi¢ podobne uczucia — rados¢, smu-
tek, pogarde, litos¢, gniew, zdumienie, nadzieje, strach %> — i w tym sa-
mym celu: aby publiczno$¢ uwierzyla w to, co widzi lub slyszy. Wszyst-
kie malowidla antyczne, na ktére powoluje sie Alberti w swym trakta-
cie — Ofiarowanie Ifigenii, Oszczerstwo Apellesa, Smieré Meleagra, Dia-
na i jej nimfy, Trzy Gracje — ilustrujg takie wlasnie silne, cho¢ proste
i elementarne uczucia. Jedyny artysta nowozytny wymieniony w O ma-
larstwie to Giotto i jego Navicella — jako przyklad obrazu o duzym la-

¢t Cyceron, Brutus, L, s. 55—56. W: Pisma krasomowcze...
42 Tbidem; O mowcy, II, 1i, s. 133,
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dunku emocjonalnym. Krotkg wzmianke Cycerona o efekcie reakcji uczu-
ciowej i réownie zwiezle wskazowki dotyczgce typow gestéow, ktérymi
nalezy sie postugiwaé, aby ja wywolaé¢ *}, Alberti rozbudowuje w ob-
szerne omolwienie gestéw i wymownych reakcji na nie, dochodzgc do
pojecia rewolucyjnego dla sztuki malarskiej — ruchy ciala odzwiercied-
laja uczucia duszy i przekazuja je widzowi.

Gest afektywny ma wiec w teorii malarstwa Albertiego znaczenie
podstawowe, podobnie jak w Cyceronskiej teorii retoryki, w ktérej gest
ma towarzyszy¢ uczuciu jako ,krasoméwczy pocisk”. Jednakze gesty
zalecane tak przez jednego, jak i drugiego, nie maja wyrazaé emocji
w sposéb gwaltowny czy afektowany. Pojecie godnosci dominujgce.
w dziele obu autoréw nakazuje im odrzuca¢ gest teatralny na korzysc
ruchow pelnych dostojenstwa, jakie zaobserwowa¢ mozna na przeglg-
dzie wojska lub w palestrze ¥*. Na skuteczno$é gestu w przekazywaniu
emocji moglo takze naprowadzi¢ Albertiego stwierdzenie Kwintyliana:

Nic tez dziwnego, ze gest, ktory polega na przerézinych formach ruchu,
ma takg moc, jesli malowidla, ktére sa nieme i nieruchome, wnikaja w nasze

najskrytsze uczucia z takg sila, ze niekiedy wydajg sie wymowniejsze niz sam
jezyk 95,

Efekt, jaki wywiera taki gest na widzu, to motyw weciaz powracajacy
w traktacie. Opisujgc Smieré Meleagra, obraz, w ktéorym artysta ukazal
bezwladne, cigezko zwisajgce rece zmarlego i wyrazajgce wysilek pozy
tych, ktérzy niosg jego ciato, Alberti podkresla, ze catkowity bezruch
$mierci zostaje tu przekazany za pomocg samych tylko znakéw wizual-
nych. W kilku zwiezlych wzmiankach o namietnosciach tak niefor-
tunnie rozwinietych pozniej w Méthode pour apprendre d dessiner les
Passions Le Bruna — wskazuje on malarzowi S$rodki, jakimi mozna
wzbudzaé podobne stany uczuciowe u widza. Dobér sléw uzytych przy
charakteryzowaniu najbardziej wymownych oznak fizycznych — u oso-
by rozgniewanej twarz nabrzmiewa, oczy rozszerzajg sig, na policzkach
wystepujg rumience; postaé zasmuconego jest pochylona, jak gdyby
z wyczerpania i zaniedbania (s. 39) — uswiadamia czytelnikowi efekt
empatyczny odmalowanych emocji. Aby go jeszcze bardziej uwydatnié,
Alberti poprzedza swdj opis stwierdzeniem, Ze podobne przyciaga po-
dobne.
Wyplywa to bowiem z natury (od ktérej nie znajdzie sie nic bardziej po-
rywajacego), ze ze smutnymi smucimy sig, ze Smiejgcymi — S$miejemy sie, ze
zmartwionymi — wspoétczujemy (s. 39).

Gest zatem, w malarstwie tak jak i w retoryce, wywoluje u odbiorcy
reakcje empatyczng, calkowicie zgodna z intencja artysty. Gdy moéwca

48 Cyceron, O mowcy, III, lix, s. 248 oraz III, 1vii, s. 246.

4 Cyceron, O mowcy, III, lix, s. 248; Alberti, O malarstwie, s. 35.

45 Quintilian, De institutione oratoria, XI, iii, 67.
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zrywa toge z oskarzonego, by odstoni¢ blizny po ranach, jakie odniosl,
walczge w obronie miasta ¢, czy gdy malarz ostania szatg glowe ojca,
aby jego zal trzeba bylto sobie wyobrazaé (s. 40), taki stanowigcy niejako
punkt kulminacyjny gest jest gleboko przemyslany i wywiera zamie-
rzony skutek. W celu wzmocnienia owej uczuciowej wigzi miedzy wi-
dzem a tym, na co patrzy, Alberti namawia do wprowadzania ,,komen-
tatora” — postaci, ktéra swg widoczng emocjg podsumowuje tresé uczu-
ciowg obrazu, przekazujac jednoczesnie ten stan emocjonalny widzowi ¥,
Jesli wiez te poteguje jeszcze konstrukcja przyjetej przez Albertiego
perspektywy centralnej i afektywne uzycie koloru, widz nie moze sie
nie utozsamia¢ z postaciami z obrazu. Taki obraz rzeczywiscie ,,zatrzyma
dluzej wzrok widza zaréwno wyksztalconego, jak nie znajgcego sie na
sztuce”.

Na pozor wydawaloby sie, ze malarz rézni sie od méwcey tym, iz dla
wyrazenia i wywolania emocji postuguje sie rowniez kolorem. O malar-
stwie udziela arty$cie, po raz pierwszy w historii sztuki, wskazéwek do-
tyczacych uzycia barw w tym wlasnie celu. Wprawdzie malarstwo Flo-
rencji dlugo uwazano za sztuke nie przywigzujgca zbyt wiele wagi do
kolorystyki, jednakze odczyszczone niedawno dzieta quattrocenta zdaja
sie dowodzi¢, ze kolorystyka grala role wieksza, niz zwyklo sie przypusz-
cza¢; wiele za§ niezwyklych polgczen barw, jakie wylaniajg sie spod
brudu stuleci, da sie fatwo wytlumaczyé¢, jesli odwolamy sie do traktatu
Albertiego. Potwierdzajgc doniostos¢ koloru w modelowaniu ksztaitow,
sugeruje on ponadto pewien psychologiczny efekt barwy i wysuwa go
jako dodatkowy S$rodek w tworzeniu afektywnej wiezi miedzy widzem
a obrazem. Swe rewolucyjne koncepcje formuluje nader zwiezle:

Istnieje pewna harmonia pomiedzy kolorami, tak Ze razem zestawione od-
powiednio podnoszg wzajemnie swoj wdziek i piekno. Jezeli kolor czerwony
znajdzie sie pomiedzy blekitnym a zielonym, zestawienie to wydobedzie $wiet-
no$¢ obu tych koloréw. Kolor bialy nie tylko w polgczeniu z szarym i szafrano-
wym, lecz i innym kolorem dodaje wesolo$ci. Ciemne za$ kolory pomiedzy jas-
nymi nabierajg pewnej powagi. Podobnie jasne kolory dobrze wygladajg po-
miedzy ciemnymi (s. 48). \

Cho¢ mogloby sie wydawaé, ze jest to pordéwnanie nieco naciggniete,
to przeciez méwca réwniez posluguje sie barwa, aby wzbudzi¢ w stu-
chaczach jakies uczucie. W De oratore Cyceron stwierdza, iz wszystkie
poruszenia duszy majg swe odpowiedniki w wyrazie twarzy, tonie glosu

4 Cyceron, O mowcy, II, xlvii, s. 129.

47 Alberti, O malarstwie, s. 40: ,dobrze jest, jezeli jaka$ postaé, ktéra skie-
rowuje uwage widza na to, o co chodzi w danej historii: albo ruchem reki wskazu-
je kierunek, albo groinym wyrazem twarzy i ponurym spojrzeniem jakby ostrze-
ga przed zblizeniem sie do miejsca, w ktébrym kryje sie jakas tajemnica; moze tak-
ze ta postaé wskazywaé na niebezpieczenstwo czy na rzecz godna podziwu, moze
takze swoimi gestami pobudzaé widza do $§miechu czy wspoélczucia”.



,UT RHETORICA PICTURA" 217

lub gescie. Te przejawy zewnetrzne sg jak struny liry, na ktérych gra
uczucie; takze i glos jest jak lira, ktorej wszystkie tony podporzgdko-
wane sg sztuce — nimi to wlasnie, tak jak malarz kolorami, aktor
(i méwca) oddaje odcienie uczucia ‘8. W wypadku oratora sg to barwy
i odcienie odwolujgce sie do stuchu i wyrazajace uczucia duszy za po-
mocg ciala, w wypadku malarza sg to barwy i odcienie postrzegane
wzrokowo; obaj wszakze wyzyskuja je tak samo.

*

Rola, jaka Alberti wyznacza malarzowi quattrocenta, jest w istocie
bardzo podobna do tej, ktérg wyznaczal Cyceron swemu idealnemu
mowcey. Do przeprowadzenia takiej paraleli sklanialy autora O malar-
stwie zardwno wyksztalcenie, jak i upodobania; jego zainteresowanie re-
torykg uwidacznia sie juz chotby w tak czestym opieraniu sie, i w tym,
i w innych pisanych 6wczes$nie traktatach, na tekstach Kwintyliana,
a zwlaszcza Cycerona. Zaleca on artyscie, aby tak jak moéwca uwaznie
zbadal fakty, jakimi rozporzadza, uporzadkowal je i przedstawit w taki
sposob, by przyciggnely uwage widza. Mozna dowodzi¢, ze obraz za kaz-
dym razem zwraca sie do jednego tylko czlowieka, méweca natomiast
kieruje swe stowa do jakiej§ grupy ludzi; jednakze, mimo iz malarstwo
obliczone jest zazwyczaj na jednego widza — jak to okresla u Albertiego
konstrukcja perspektywy zbieznej — kiedy pewna grupa ludzi zwraca
sie ku obrazowi, efekt, jaki wywiera on na jej poszczegélnych czlonkach,
cho¢ nie réwnoczesny, jest przeciez podobny. Wprawdzie grupa taka jest
w wypadku malarza luzniej zwigzana w czasie i przestrzeni niz w wy-
padku méwcy, ale tak jak obraz zwraca sie kolejno do réznych jednos-
tek w czasie, tak mowca zwraca sie do szeregu jednostek w przestrzeni;
w istocie kazdy czlowiek obecny na jakiej$§ mowie ma poczucie, iz kie-
rowana jest ona do niego osobisScie. Malarstwo zajmuje przestrzen, ora-
torstwo za$ czas, w obu jednak mamy w zasadzie do czynienia z relacja
jeden do jednego, w ktorej chodzi o to, by widzowi lub stuchaczowi spra-
wi¢ przyjemnosé, wzruszy¢ go i pouczy¢. Gléwny nacisk i u Cycerona,
i u Albertiego pada na srodki stuzgce sprawianiu przyjemnosci i wzru-
szaniu. Aspekt pouczania winien by¢, zdaniem rzymskiego retora, ukryty
przez méwce pod pozorami sprawiania przyjemno$ci i wzruszania od-
biorcéw, natomiast autor O malarstwie wlasciwie weale sie nim nie zaj-
muje. Niemniej srodki, ktére Alberti przedstawia w swym traktacie,
wydajg sie zbyt mocne, by stuzyé mialy tylko tak ograniczonym celom
jak wzruszanie i sprawianie przyjemnos$ci; zwazywszy za$, Ze jego ma-
larz powinien byé. réwnie wyksztalcony jak mowca Cycerona i odznaczaé
sie podobnymi zaletami charakteru, z pewnosciag ma on speilnia¢ jaka$
doniostg role w spoleczenstwie swoich czas6w. Rola ta polega na two-

8 Cyceron, O mowcy, 111, lvii, s. 246.
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rzeniu sztuki, ktora apelujac do szerokiego ogoélu, porusza¢ bedzie zaréw-
no wyksztalconych, jak i niewyksztalconych, i pozostawi §lad w ich du-
szy 9. W ten wlasnie sposdb Alberti i Cyceron pragng wychowywaé,
podnosi¢ poziom Zzycia kazdego czlowieka, a co za tym idzie — takze
ludzkosci. Nie bedzie wiec chyba przesadg stwierdzenie, ze malarstwo,
jakiego pragnie autor traktatu, ma na celu to samo, co wychowanie za-
lecane przezen w Della famiglia, i to samo, co zaleca we wszytkich zna-
nych nam dzielach Cyceron — osiggniecie virtu. Czlowiek, ktéry posiadil
virtu, bardziej panuje nad sobg i swym otoczeniem; jest lepszym czlon-
kiem rodziny, jak rowniez wiekszej spolecznosci, do ktérej nalezy. Jest
to dla malarstwa — tak jak dla retoryki w czasach Cycerona — cel
ambitny, znamienny jednak dla renesansowych humanistéow, a zwlaszcza
dla Albertiego .

Przelozyla Maria BozZenna Fedewicz

9 Cyceron, Brutus, xlix, s. 55; Alberti, O malarstwie, s, 37, 55.

-8 W naszym omoéwieniu podkreslaliSmy tradycje lacinskg w dziele Albertie-
go. Z drugiej jednak strony wiadomo, ze w rownym stopniu interesowal si¢ on moz-
liwosciami jezyka narodowego jako $rodka wyrazu literackiego. Podczas swego
pobytu we Florencji w latach 1434—1438 dotozyl wszelkich staran, aby opanowaé
wloski i od tego czasu tworzyl tylko w tym jezyku (zob. jego wstep do Elementa
picturae. W: Opera inedita et pauca separatim impressa. G. Mancini ed. Firen-
ze 1890. Méwi tam, ze przetlumaczyl te ksigzke z wloskiego na lacine dla Teodora
z Gazy). Zbieglo sie to z odrodzonym we Florencji zainteresowaniem jezykiem ludu.
(Najnowsze oméwienie sporow humanistéw o to, ktoéry z tych jezykéw — lacina czy
wloski — ma wieksze zalety jako jezyk literacki, przynosi H. Baron, The Crisis
of the Early Italian Renaissance. Princeton 1955, I, s. 302—312). Mozna wigc przy-
jaé, ze Alberti, tak jak Leonardo Bruni, czerpal z tradycji lacinskiej pojecia, ktore
przeksztalcal zgodnie z mysla i jezykiem swoich czasow.



