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Zadaniem mojem jest, opowiedzieć treść i znaczenie Ołtarza wielkiego w kościele Panny Maryi, a ocenić dzieło mistrza dawnych czasów wytłómaczeniem ducha epoki — stanowiska artysty i wymagań ludności Krakowa, polecającej mu budowę Ołtarza tego, przed czterema wiekami. Mam wykazać o ile stać mię na to będzie, zasługi i błędy mistrza Wita Stwosza na tem jego największym u nas i autentycznem dziele, sądząc wedle pojęcia czasów, narodowości a dopatrując się własnych jego artystycznych uczuć.

Nieśmiertelnym być winien urok dla utworu sztuki uznanego za arcydzieło; jakiejkolwiek narodowości i czasu mistrz co je stworzył, utwór jego przemawiając nieśmiertelną formą piękna, powinienby zawsze chwytać za serce. Tak jednakże nie jest. Znaczenie rzeczywistej wielkości arcydzieł wieków od nas oddalonych, arcydzieł architektury, rzeźby, malarstwa, jasnem być może dla pewnego koła uprzywilejowanych, dla ogółu będzie to pole do uwielbiań, najczęściej z powodu zasłyszenia o wielkości imienia ich twórcy. Miałżeby więc do ocenienia takowych, niewystarczać własny smak, miałażby sztuka potrzebować komentarzy, przy których roztwierałyby się dopiero podwoje ku odebraniu wrażenia przez piękno, do głównych celów sztuki należące? Miałażby zamierać z pokoleniami, które wypiastowały mistrza, jasność wyrażenia idei formą i przestać się odzywać do serc widzów, następców? Tak jest, bo historya sztuk pięknych szeroko nam to potwierdza, wykazując szczegółowo zmiany pojęć i zmiany kierunków, u. narodów, wiar i społeczeństw odmiennych, tłómacząc tem style, ich wzrost i upadki.

Zmieniają się mówimy gusta; ale prawdziwe znawstwo zabytków przeszłości, znawstwo któremu pozostanie przywilej oceniania mistrzów, wieńczenia w nieśmiertelność ich imion, trwalsze mieć musi podstawy nad chwilowe: podoba mnie się lub nie. Znawstwo to jest owocem badań ducha epoki i przyczyn formy; za ich wskazówką dosłuchać się też jedynie będzie można, brzęku strón mistrza naszego Stwosza, zrozumieć znaczenie tej melodyi, którą dłutem wykuł, harmonii której do ucha profana bronią przystępu, niezrozumiane kształty przeszłości. Ołtarz wielki to jak pieśń starożytna, polskim językiem ale zastarzałemi słowami wyrażona, pieśń której rzewności i wdzięku niezrozumie się, dopokąd znaczenia zastarzałych imion nie wytłumaczy znawca języka. Ołtarz wielki kościoła Panny Maryi jak owa pieśń — spoczywał niezrozumiany czas długi; zapomniany niemal czekał dni naszych jako lepszej przyszłości; na wartości dziś też jego umiemy się poznać. Zaiste — nie znamy dzieła równie znakomitego, któregoby żywot krótszym był jak Ołtarza naszego, a nazwiemy żywotem te chwile w których zrozumiałym stał i jasno mówił do pokolenia całego.

Wystawiony w epoce przeobrażeń religijnych i socyalnych, na schyłku średniowiecza, dla ludności miejskiej, — trzyma się w formach zasad piękna, która ma upaść bezpowrotnie na czas długi; trzyma się w treści tradycyi kościelnej sztuki, która ma ustąpić świeckiej. Symbolika średniowieczna, której Stwosz używa, ma się stać zagadkową — nie dziw że Ołtarz nasz, nie był uznanym za arcydzieło ani za świetnych Zygmuntowskich czasów, ani tembardziej później. Żaden z polskich poetów XVIgo stólecia nie wspomniał o tem słowem, imię Wita Stwosza zaginąć miało u nas na zawsze, bo ojcowie jeszcze nasi stojąc przed Ołtarzem pytali się kto jego mistrzem a nie umiano odpowiedzieć, dopókąd nasz Ambroży Grabowski nie wyszukał w aktach imienia twórcy dzieła.

I dzisiaj jeszcze, jeżeli odzywają się publicznie głosy, że rzeźby Wita przechwalonemi są od archeologów zabytkami, jeżeli odmawiają im znaczenia arcydzieła, dowód to niezrozumienia, lekkomyślności w sądzie a przyzwyczajenia się do marmurowych, świetnych postaci rzeźby, do uważania jej za zabawę głaszczącą zmysły. Celu tego nie zakładał sobie nigdy mistrz chrześciański i obcym też miał być kościelnej sztuce, jakiej Wit Stwosz jest przedstawicielem z przeszłości. Słabe moje opowiadanie o dziele sztuki, rozpoczynam opisem ogólnej formy Ołtarza, jakkolwiek wolelibyśmy stać przed nim w tej chwili lub dać w ręce te rysunki, które dopiero stanąć mają, z waszej w części szczodrobliwości, jako przyszłe album fotograficzne.

Ołtarz wielki jest olbrzymim tryptykiem czyli szafiastym ołtarzem zajmującym całą szerokość prezbiterium kościoła. Zbudowany i rzeźbiony z drzewa, złocony i pomalowany, składa się, jak każdy tego rodzaju zabytek: z predelli, czyli części wązkiej tuż nad mensą, — z właściwego obrazu, jakim tu jest rzeźba kolosalnej wielkości, zawierana skrzydłami ruchomemi, — z zakończenia po nad szafą, które tworzą trzy baldachy z grupami swemi osób, strzelające w górę ozdobami ostrołukowego stylu. Dodajmy do tego, że oprócz skrzydeł ruchomych, kryją się po za niemi przy otwarciu, skrzydła drugie nieruchome, a oboje są płaskorzeźbami w liczbie 18 pokryte, że wszelka orna-mentacya jest ostrołukową, złocistą a będziemy mieli ogólne przypomnienie całości Ołtarza, niewidzialnego obecnie z przyczyny restauracyi. Nie jest to forma zwyczajna znanych nam dzisiejszych Ołtarzy, ani należy do niedawnych epok sztuki, ale jest starą, należy do XIV. i XV. wieku, tylko jak tutaj zwiększoną do kolosalnych rozmiarów.

Formie tej całości Ołtarza naszego nieprzypisujemy całkiem wdzięku, owszem przyznać musimy: że szczególniej po zamknięciu skrzydeł, część środkowa jest płaską, bez przezroczystości tablaturą, rozpierającą się między ścianami bocznemi kościoła, twardo, że tak powiemy, niesmacznie. Przyczyny jednak niesmaku tego, łatwo wytłómaczymy kierunkiem dążności artystów XVgo wieku i zewnętrznym wpływem świata mieszczańskiego z epoki kończących się wieków średnich. Co do pierwszego, wypadnie nam odnieść się do historyi rzeźby chrześciańskiej, zważywszy, że artysta XVgo wieku jest wynikiem pracy ducha i rzemiosła kształconego przez pokolenia mistrzów, a każdy z nich o krok posuwa sztukę naprzód; wypadnie tem wykazać czego pragnąć mógł w Ołtarzu Wit Stwosz.

Rzeźba chrześciańska zrodziła się na zupełnym upadku sztuki klasycznego świata, jakby zerwać chciała z wszelkiemi poganizmu pojęciami. Znakomity nasz profesor wykazał na tem miejscu przed kilku dniami, różnicę między sztuką starożytną klasyczną a średniowieczną chrześciańską. Dwie te sztuki brał w rozwinięciu swojem najwyższem, to jest porównywał ideał grecki, do jakiego doprowadziła długa historya sztuki starożytnego świata i średniowieczny z epoki Wita Stwosza. Znalazła się różnica ogromna w pojęciach i formie wyrażenia; a jednak gdybyśmy bliżej zechcieli się rozpatrzeć, dostrzeglibyśmy, że obie sztuki grecka i średniowieczna podobnemi rozpoczęły drogami, jakkolwiek do odmiennych doszły ideałów rzeźby. Początek bowiem obu sztukom dają wyobrażenia hieratyczne, tylko rzeźba kształci je następnie w formę piękna u Greków — w formę wyrażenia w chrześciańskiej sztuce; dla tego dochodzić muszą do odmiennych rezultatów w idealizowaniu.

Posążnicy nasi XIgo, Xllgo wieku tak jak bizantyńscy, powtarzając rzemieślniczo typowe postacie świętych uczą się kuć coraz zręczniej, coraz doskonalej kamień lub inny materyał. Praktyka na wielką skale, znalazła się przy budowie katedr; ale kamieniarz świecki nie może poprzestać na ciągłem powtarzaniu bezdusznem — sili się więc w symbolicznych przedstawieniach, wyrażać samoistnie. Ztąd te figury cnót, siedmiu grzechów, — nauk lub umiejętności, jakie występują obok świętych w portalach i zwornikach katedr chrześciańskich. Była chwila, że ci posążnicy spojrzeli na koniec w około siebie i zauważyli naturę żywą, która im jako wzory w rzeźbie służyć miała; toż samo stało się i w Grecyi. Otóż, uderzyły ich oczy narodowe postacie, a w tej chwili rozpoczynają studya od naśladowania twarzy zostawiając w całym układzie i draperyach sposoby oddawania bizantyńskie, że tak powiemy mechaniczne. Wkrótce zdaje się, że mistrz jest w stanic z typów twarzy nowych sformułować ideał piękna swojski i dochodzi w XIV. wieku już do tego. Takim ideałem są wszystkie głowy na pomniku naszym Kazimierza W. i to też nam tłómaczy pewne usterki rysunkowe w głowie tegoż monarchy na pomniku w katedrze. Byliśmy dotąd chowani od czasów renesansu, w wyobrażeniach greckiego tylko piękna, orzekły też niedawne pokolenia: że rzeźby średniowieczne, pierwszych epok są barbarzyńskiemi i nie wolno było rzeźbie Xlllgo wieku przypisywać jakichkolwiek zalet. Dziś dzięki Bogu ma się inaczej, przyznajemy się do nich chętnie a odkrywamy zasługi. Nie chcemy rozsądzać: czy warunki dla rzeźby w chrześciaństwie były tak korzystne jak w Grecyi? to jednak pewna, że rzeźba przyjąwszy obyczaje chrześciańskie, wyciągnęła z nich najlepszy dla sztuki rezultat; stała się popularną a duchowi chrześciaństwa odpowiednią, zupełnie tak jak grecka dla pogańskiego świata. Uczeni francuzcy znajdują w XIlym wieku aż pięć szkół rzeźbiarstwa z odrębnemi cechami, idąc za typami twarzy wyrażonemi w rzeźbach — dziwactwa pewne w postaciach apokalyptycznych zwierząt, przypisują wpływom Syryi i Skandynawii. We wszystkich jednak panuje przede wszystkiem dążność do naśladowania typów miejscowych oblicza, czego sztuka bizantyńska nie posiadała nigdy a nawet klasyczna. Ciż uczeni, w przedstawieniach scenicznych rzeźby, w płaskorzeźbach dopatrują się naśladowania miniatur bizantyńskich, w których sztuka dochodzi do pewnej siły wyrażenia postacią. Przekonywują nas o tem, dotąd zachowane rękopisma bizanckie, przechowane w bibliotekach a szczególniej watykańskiej.

Obserwacyą natury, wykształcono ornamentyką, jest rzeczą dziś pewną, że wszystkie rośliny lasów północy stały się motywami ozdób romańskiego i ostrołukowego stylów; nie dziw, że postąpiono następnie tąż drogą natury, w naśladowaniu postaci ludzkiej. Pierwsza ta epoki chrześciańskiej rzeźby jest w wyłącznych usługach architektury a rzeźbi też głównie tylko posągi, niemi zdobi portale kościołów, zworniki sklepień — kapitele kolumn romańskich zawsze w otoczeniu architektonicznych linii; wolno stojących figur, nie używa rzeźba nawet na grobowce monarchów, ale dla pomieszczenia postaci, buduje gmachy, grobowce. Jeżeli grupy figur dają się już spostrzegać na kapitelach symbolicznie, to płaskorzeźba sceniczna nie rozwija się jeszcze z tej strony Alp aż w epoce drugiej, średniowiecznej rzeźby, o której zaraz powiemy. Tymczasem ciekawym, jaką jest charakterystyka rzeźb pierwszej epoki, wskazujemy mało znane rzeźby na kluczach obramowań kamiennych okien prezbiterium kościoła Panny Maryi w Krakowie i na wspornikach gzymsu okapowego tejże części gmachu. Tylko uzbrojone oko dobrą lunetą może dostrzcdz te ciekawe zabytki krajowej sztuki, łatwiej przeto przypatrzyć się rzeźbom grobowców Łokietka i Kazimierza W. w katedrze krakowskiej. Ten ostatni przedstawia nam w twarzach figurek dolnych sarkofagu i w profilach rzeźby, niezbitą wskazówkę pochodzenia węgierskiego a sztuki francuzkiej — co rzuca światło, że był wykonanym przy budowie katedry w Koszycach, którą fran-cuzki mistrz z polecenia Elżbiety królowej stawiał.

Niemała zmiana pojęć nastąpiła w rozwoju rzeźby przy końcu XlVgo i w XVtym wieku i to jest druga epoka, której przypisujemy głównie ogólny kształt Ołtarza naszego. Teraz bowiem rzeźba wyswobadza się z objęć architektury, zaczyna występować pomysłami historyczno-religijnemi jako sceny obrazowe, gubiąc powoli symboliczność staje się — dramatyczną. Więc rysunek figur, grupowanie, wyrazy twarzy i kostiumowa-nie inny przybierają kierunek, a jako materyał występuje drzewo okrywające się teraz świetnemi barwami i złotem. Nie przestaje jednak rzeźba należeć do kościoła, trzymać się jego uświęconych tradycyj, legend i liturgii, tylko opieka nad nią przechodzi do miast. Średniowieczne, bogate i ludne grody, między cechami swemi, zamieściły i rzeźbiarzy — ale żądają od nich przedstawień odpowiednich do pojęć i nawyknień swoich; właśnie na te chwile rzeźba zyskuje już siłę i sposoby wyrażania się jasno formą zdobytą doświadczeniem i pracą poprzednich wieków. Artysta mógł się więc zastósować do wymagań w ogólnej zasadzie, mając zawsze dosyć pola do popisania się z swym geniuszem i twórczością w rozwinięciu danej myśli. Średniowiecznym artystom przypaść miało w udziale od miast, szerokie pole do pracy w olbrzymich tryptykach, jakim właśnie jest ten nasz krakowski o którym mówimy.

Aby urosło tak wielkich rozmiarów monumentalne dzieło sztuki, potrzeba aby się zlały życzenia polecających z zamiarami i usposobieniami mistrzów. Taki też wypadek natrafiamy w historyi rzeźby i malarstwa północy w epoce XVgo wieku, z jednej strony stoi nasz Stwosz pełen zaufania w zdobyte środki sztuki, szukający pola do wielkich rzeźb, z drugiej miasto Kraków bogate, ludne, chce wystawić Ołtarz ku czci Maryi coby był pamiątką gorących uczuć mieszkańców w rzeczach wiary.

Dwa kierunki rzeźby średniowiecznej z pierwszej i drugiej epoki, to jest posągowy i symboliczny a następnie sceniczny czyli płasko-rzeźbowy realny, wiążą się z sobą aby utworzyć całość Ołtarza. Właściwa część środkowa tegoż jest nyżą, zamykaną skrzydłami ruchomemi, przez co tworzy się następnie ściana jednolita zapełniona dwunastą płaskorzeźbami, ustawionemi obok siebie. Ogólny kształt tej części nie ma znaczenia artystycznego, stanowiąc tylko przestrzeń do pomieszczenia dzieł treści historycznej przez płaskorzeźbione sceny. Za to w obramieniu środkowej nyży a głównie w dziale nad szafą występuje co do całości charakter artystyczny pierwszej epoki, to jest postacie w otoczeniu architektonicznych ozdób, jako: baldachów, wsporników i słupków. Powtarzają się tutaj znane motywa z portalów katedr XIII. lub XlVgo wieku ostrołukowych, tylko formy XVgo wieku są tu doskonalsze, zmyślniejsze pod względem cieniowania, do czego prowadzi nawet sam materyał użyty, to jest drzewo. Zrenesansowania form nie dopatrujemy się tutaj w tej rzeźbie mimo całej usilności badania w najdrobniejszych częściach; zresztą mamy przekonanie, że pierwszem działaniem na rzeźbę renesansu jest oderwanie posągu od baldachu i wspornika, co w Ołtarzu Stwosza miejsca nie ma.

Mniemanie, jakoby tryptyki miały koniecznie przedstawiać formę monstrancyi lub kielicha, utrzymać się nie może, jak skoro wiek XVty stoi na upadku symboliki i nasz Ołtarz tak wielki, formy tej zupełnie nie przypomina. Będzie więc słuszniej szukać przyczyn ogólnego kształtu Ołtarza w usposobieniach epoki i tradycyach starej średniowiecznej rzeźby lub w potrzebie kościoła. Do potrzeb kościoła należeć wprawdzie mogło zakrywanie w pewnych porach ołtarzy, ale Scena Zaśnięcia N. Panny, przedstawiona w środkowej nyży, mogła być szczęśliwiej usuniętą z widoku, jak zamykaniem ciężkich, prostych skrzydeł z płaskorzeźbami. Forma tryptyków nadawała się do usług kościoła i artyście — zamknięty ołtarz służył na post i adwent a tworzył pole artystyczne, na którym artysta mógł wiele scen wykonać; prosta szafa najodpowiedniej do tego nadawała się, — nie dziw więc, że Wit Stwosz ten a nie inny obrał kształt Ołtarza wielkiego w kościele N. Maryi Panny. Zobaczmyż teraz o ile mistrz korzysta z tego, i starajmyż się wytłómaczyć dlaczego Ołtarzowi brak zasady jedności i co to jest ta jedność w rzeźbiarstwie.

Jak dobrym mówcą może być każdy w pewnej stanowczej chwili, że nieucząc się zasad krasomówstwa, mowa jego ułoży się do ich wymagań, tak w dziedzinie sztuk plastycznych, mistrze obcy dzisiejszej umiejętności estetyki, trafiali mocą geniuszu w jej przepisy. Przepisy te jednakowe są dla świata pogańskiego co średniowiecznego i znajdują zastósowanie swoje szczególniej w sztuce monumentalnej, to jest pomnikowej. Rzeźba i malarstwo dając obraz chwili jednej, działanie całe zamknąć muszą w scenę jednę zaokrągloną, któraby skupiała myśl widza i zajęła przedmiotem przedstawienia. Wszystko też w jednym obrazie dążyć ma do jednej głównej rzeczy, co jest treścią, tytułem rzeźby lub malowania. I to jest jedność plastycznych sztuk. Inną jest jedność w poezyi a szczególniej w dramacie; tutaj następować mogą po sobie szeregi scen odrębnych, powiązanych w całość treścią, węzłem i czasem wygłoszenia. Taka jedność nie przystoi rzeźbie, a jednak nie rzadko spotykamy się z pożyczaniem formy poetycznej do sztuk plastycznych, tak w Grecyi jak w wiekach średnich, szczególniej w sztuce kościelnej. Wszakże symbolika figur, bywa często powtórzeniem w kamieniu tylko wyrażenia poetycznego.

Otóż cyklus obrazów lub rzeźb odnoszących się do jednego żywota Śgo lub takie stacye kościelne są oznaką nieudolności sztuk pięknych zaniknięcia wielu akcyi w jednem dziele, jak to ma poezya dramatyczna. Rzeźba grecka pożycza tej formy na fryzach świątyń, ale tutaj korzysta z pewnych dogodności i właściwości, inaczej obraz od obrazu winien być oddalonym; przedstawienia w pewien cyklus związane, winny być rozdzielonemi i oddalonemi, aby zyskać spokój ku rozważaniu każdego z osobna.

Tego traktowania przestrzeni przy zdobieniu gmachu lub nawet sprzętu pragnie każdy mistrz historycznej sztuki, a więc i nasz Wit Stwosz pragnąć był powinien w końcu XVgo stólecia.

Czemuż więc skoro Ołtarz nasz zamkniętym jest, znajdujemy gwarliwie obok siebie ustawione najrozmaitsze sceny z żywota Maryi i Zbawcy, czemuż płaskorzeźby te nie odłącza od siebie jak zaledwie ramka wązka i nie dozwala spokojnie zastanowić się nad każdą z nich. Mieliżbyśmy Wita Stwosza, mistrza estetycznych pojęć powszechnych, oskarżać o nieświadomość zapełniania pól do zdobienia przeznaczonych — o nieład artystycznej myśli? Nic — tego przypisać mu nie możemy, uległ on tutaj zewnętrznym powodom i te też jedynie na tę drogę wprowadzić go musiały. Co do nas twierdzimy, że to nagromadzenie scen na jednej płaszczyźnie jest wziętem od średniowiecznych dramatów religijnych czyli tak zwanych misteryów. Mniemanie to nasze wynikłe z długiego zastanowienia się nad rzeźbami Stwosza i to bardzo z bliska, będziemy chcieli bliżej objaśnić.

Niepodobna dziś wyobrazić sobie zajęcia, jakie wzbudzały po miastach średniowiecznych takich jak nasz Kraków, dramata pobożne a raczej tak zwane misterya, gdyż właściwie warunków drammatu nie miały. Były to bezpłatne przedstawienia sceniczne rzeczy religijnych, dawane przy uroczystościach kościelnych roku, na cmentarzach, placach publicznych lub po za miastem. Plastyka łączyła się tu ze słowem, dając sceny głęboko wdrażające się w uczucia ludu, rozbudzała jego grunt, pełen wiary.

Kościół nie bronił tych zajęć czas długi; owszem zdaje się, że one wyrosły pod jego skrzydłem, a jeżeli następnie do tych widowisk wkradło się zgorszenie, nie winić kościoła, że wtedy zakazów nie słuchano. W XIV. wieku rozpoczęły się na wielką skalę przedstawienia Bożego Narodzenia, pasyjne, wielkanocne, Wniebowzięcia Maryi itp.; tekst do nich pisany przez miejskich poetów w językach narodowych, czasem łacińskim, przechowały literatury obce 1); krajowych zabytków z tego wieku nie posiadamy, choć faktem jest, że były ulubioną zabawą i u nas, a zostały tego ślady nie małe. Polskie dyalogi pobożne należą w historyi literatury do XVII. wieku, ledwie parę z nich do XVIgo, lecz takowych brać za właściwe średniowieczne misterye nie można, tak są dalekie od tamtych duchem i treścią. Wo-limy raczej dopatrywać się w pieśniach kantyczkowych monologów dawnych widowisk, trzeba je tylko zbadać i wyśledzić ducha XV. wieku. Prócz kilku kolęd, takim monologiem sądzę być Lament Bolesnej Matki Chrystusowej: "Już cię żegnam najmilejszy Synu Chrystusie" gdzie Naj. Panna opowiada całą mękę Zbawcy niesłychanie plastycznie. Takich ułomków znajduje się i więcej, bo powtarzane wyjątki przeszły w użycie jako pieśń. Wspominamy o tem aby przekonać, że misterye bywały zagęszczone i u nas w Krakowie. Przedewszystkiem jednak trzeba mieć na uwadze, że tego rodzaju widowiska w XV. wieku nie były zabawą świecką ale rozważaniem pobożnem treści odpowiedniej świętu; pisali je poeci z powołania, z przekonaniami religijnemi wkorzenionemi głęboko, a pisząc zostawiali w nich cały skarb duszy. Czytelnik dzisiejszy znajdzie w nich potęgę wyrażenia niemałą, tkliwość, rzewność wieku, często i błędy i przesądy, ale przyznać musi, że słowa płyną z duszy.

Na takich to przedstawieniach dowiadywał się lud o rzeczach religijnych, stawały mu w myśli obrazy gromadnie różnych widowisk i utworzyły jego pojęcia o guście w innych sztukach. Pokochawszy przedstawienia dramatyczne, rad widział ten sam kierunek historyczny w rzeźbie i malarstwie. Ztąd biorą się sceny historyczne u artystów XVgo wieku jako synów epoki w tem gustującej i nagromadzenie różnych scen na jednej ścianie tryptyku. Nie powiem, iżby Ołtarz miał się formować na dramatach, może rzeźba szła tu równoodległe od nich, dość że znajdujemy motywa na tryptykach i w misteryach też same.

Proszę porównać wiele tryptyków Niemiec i Francyi, a znajdą się mniej więcej też same przedstawienia scen, które odrębną stanowią część pewnego drammatu. I tak misterya Bożego Narodzenia obcej literatury, bo swojskich prócz szopki i kolęd jako monologów nie mamy, dają przedstawienia młodości Zbawcy od Zwiastowania aż do Chrystusa w 12tym roku w kościele Jerozolimskim. W Ołtarzu Maryackim spotykamy się z temiż scenami na płaskorzeźbach skrzydeł szafy. Sceny te są: Zwiastowanie — Narodzenie — Pokłon Pasterzy — Pokłon Trzech Króli — Przedstawienie w kościele Simeonowi — Chrystus w 12 roku w kościele.

Dramata passyjne czyli wielko-piątkowe miały na celu przedstawienie krzyżowej drogi a przechowały się w wielu zabytkach literackich. Zaczynały się od wjazdu do Jerozolimy a kończyły na Golgocie. Odpowiadają im w Ołtarzu płaskorzeźby: Pojmanie Chrystusa w Ogrojcu — Ukrzyżowanie — Zdjęcie z krzyża — Złożenie do grobu — Chrystus zstępujący do piekieł. Misteryum o N. Pannie dać mogło motywa do jej Narodzenia — Ofiarowania— Objawienia S. Joachimowi, płaskorzeźb Ołtarza.

Możesz to ubliżać artyście średniowiecznemu, że w nagromadzeniu gwarliwem tych scen obok siebie na jednej płaszczyźnie Ołtarza zamkniętego, idzie za gustem wieku kochającym się w widowiskach. Jak wytłómaczyć inaczej takie niesmaczne traktowanie przestrzeni, jak wytłómaczyć brak rozdzielenia ornamentyką przedstawień różnej treści? Sądzę że nie inaksze być musiały powody jak wskazane powyżej.

Rozpatrując się dla tej sprawy, w zbiorach misteryj wydawanych we Francyi i Niemczech, przyszliśmy do przekonania właśnie na Ołtarzu naszym Stwosza, iż nie tylko tożsamość motywów, ale często układ grupp sceny każdej rzeźbionej, napotykamy jak w widowiskach tych. Dyalogi pobożne urosły na apokryficznych ewangeliach, na pismach ojców kościoła, na legendach i liturgii, które dawały szczegóły nieobjęte pismem świętem. Była w tem wiara głęboka i ta serdeczna miłość historyi odkupienia, co się zadowolnić nie mogła krótką wzmianką, ale żądała szczegółów, coby zapełniały cały przebieg żywota Odkupiciela. Nie znamy dziś połowy tych szczegółów, ale księga Jakóba z Voraginy „Legenda Aurea“ dać je nam w znacznej części może. Z takiemi źródłami misterya stały się księgą wyczerpującą to wszystko co ludy wiedziały o Maryi, o Zbawcy i tajemnicach odkupienia. Proszę teraz wziąść na uwagę, że artysta XVgo wieku u nas na północy nie jest jak dzieckiem ludowych wyobrażeń, że studyów literackich nie robi, a choćby robił, te nie dadzą mu pojęcia o kształtach, miejscowości, ubiorach osób wchodzących w obraz. Więc gdy nie ma wzorów sztuki z przeszłości, coby je naśladował, ani tych tysiąców obrazów, rzeźb, rycin, jakie np. dzisiejszy ma przed sobą twórca, nic dziwnego, że widowisko sceniczne może być jedynym wzorem dla rzeźbiarza, co do zewnętrznej strony przedstawienia sceny. Że tak jest, że nie rzucamy tutaj na niczem nieugruntowanego twierdzenia, Przekonywują nas właśnie kilka płaskorzeźb naszego Ołtarza.

Cały przyrząd teatralny zanotowany bywa w tekście średniowiecznych widowisk, widać usiłowania przeto wprowadzenia złudzenia rzeczywistości historycznej. Notaty te tyczą się nie tylko wejścia i zejścia ze sceny działających osób, urządzenia sceny i figur, ale wchodzą w szczegóły ubiorów dając wskazówki jak przerobić z zwyczajnego ludu ubiory — stroje królów, pasterzy, katów i t. d. Urządzenie sceny na cmentarzu nie dozwalało wprowadzenia maszyneryi teatrów dzisiejszych; dekoracye wypadało zastąpić zaznaczeniem miejscowości np. brama oznaczać ma dom, parkan — ogród, co nam wytłómaczy nie jedną stronę rzeźby Ołtarza.

Jeżeli z temi myślami przystąpimy do rozważania płaskorzeźb Stwosza, przekonamy się najdoskonalej, że jest w nich coś z komedyi; choć nigdy we wszystkich elementu tego dopatrzeć się nie mogliśmy, utworach Ołtarza. Ze o tym wpływie nikt dotąd z uczonych naszych nie wspomniał, nic dziwnego, bo nikt się bliżej, głębiej nad dziełem Stwosza nie zastanawiał, ani zastanowić nad szczegółami dla oddalenia mógł. O dziełach sztuki przeszłości, bez widzenia dłuższego i badania, mówić się nie godzi.

Któż np. patrząc na płaskorzeźbę Scena pojmania w Ogrojca nie uzna, że jest czysto teatralną; wszakże możnaby żądać po artyście tej potęgi jak Wit Stwosz lepszego grupowania figur, szlachetniejszej pozy Zbawcy, prawdziwszych ubiorów Wschodu, gdzie się scena dzieje — ale bo rozkład obrazu tego utworzył się w głowie artysty po widzeniu takiej sceny w misteryi wielko-piątkowej. Postacie też tego widowiska powtórzone są na tej płaskorzeźbie — widny tu i ów opasły princeps Judeorum w postaci i ubiorze przerobionym z sukni mnicha i Judasz z workiem a podgarlem wiszącem — są i rycerze trawestowani z ubiorów ludu, Śty Piotr, ucinający ucho Malchusowi w ubiorze średniowiecznym XVgo wieku. Akcessorya zresztą są dziwnym zbiorem sprzętów domowych, zabranych do teatru.

Można następnie dopatrzyć się wpływu widowiska na płaskorzeźbie Zmartwychwstanie. Dramat niemiecki tegoż tytułu w notatach między liniami tekstu, jak urządzić scenę, powiada: Mają być rycerze spoczywający u czterech rogów wywyższonego Grobu, na którym Chrystus siedzi zmartwychwstały. Takiego przedstawienia nie dawały sztuki plastyczne przed XV. wiekiem, i żadna legenda o takim układzie nie mówi, a jednak znajdujemy tutaj rzeczywiście na każdym z czterech rogów grobu spoczywającego rycerza. Rycerze pilnujący są w zbroicach pełnych, w kaskach wywrotnych, z buławami lub kuszami piętna krajowego z końca XIVgo wieku a zatem starszego od epoki rzeźbiarza. Figura Zbawcy jest już jednakże czystym utworem fantazyi mistrza, jakkolwiek żądaćby można więcej w niej szlachetności pozy, tem bardziej, gdy drapowanie przeprowadzone jest i pomyślane znakomicie.

Trzecią rzeźbą, której motywa wzięte być mogą z misteryj, byłby Pokłon Trzech Króli, płaskorzeźba dolna, wewnętrznej strony lewego ruchomego skrzydła. Zimno to przedstawiona scena, bez królewskiego majestatu w postaciach monarchów wschodu, ale za to z pewnym krajowym typem. Jeden z monarchów przyjeżdża konno, sługa trzymający konia z uplecionym wąsem przypomina kozacki obyczaj. Król murzyński ma pyszny, polski, ruch powitania, jakoby kontuszowych czasów. Postać zaś Matki Boskiej z dzieciątkiem wciśnięta w krawędź obrazu, wykazuje: że mistrz nie kierował się zasadą grup-powania około środka, bo mu na sercu więcej leżała drammatyczność przedstawienia uwidziana gdzieś niedawno przedtem. W Pokłonie pasterzy i w scenie Chrystus w 12 tym roku w kościele nauczający się jeszcze spostrzedz element sceniczny — w kilku innych znajdą się jeszcze akcessorya i postacie niektóre teatrów średniowiecznych, ale znaczna liczba pozostałych, pojętemi została po za temi wpływami, jest własnością fantazyi mistrza, kierującego się własną artystyczną wiedzą a osnutą na tle legend i tradycyi. Wszystkich razem płaskorzeźb na ścianie zamkniętego tryptyku jest dwanaście, rozłożone w trzech rzędach po cztery. Treścią odnoszą się do Żywota Maryi i Męki Zbawiciela, czyby zaś była jakowa myśl w ułożeniu ich względnie siebie, nie umiemy dotąd objaśnić.

Jest to strona Ołtarza postna i adwentowa, bo Ołtarz otwieranym bywa tylko na wielkie święta, na odpusta i czasy po Wielkiejnocy; należało więc odpowiednio powyższej okoliczności umieszczać tu przedstawienia. Jakoż idąc za biegiem wypadków, wyliczamy z życia Maryi: 1) Zwiastowanie od anioła Joachimowi narodzenia Matki Bożej; 2) Narodzenie N. Panny; 3) Ofiarowanie Jej w kościele. Tę scenę z trudnością odgadnąć mnie przyszło i to za wskazówką książek bractwa Ś. Anny. Obraz przedzielony słupkiem w pośrodku na dwa pola sklepiste; w prawem: dziecię Marya wstępuje po dziewięciu gradusach ku Ołtarzowi. Pod schodami temi wyrzeźbiony czyściec; na Ołtarzu dziecina Jezus w otoczeniu aniołków, unoszących nad niem zasłonę. W drugiem polu ŚŚ. Anna, Elżbieta, Joachim w strojach podróżnych oczekują powrotu Maryi.

Następują sceny: 4) Oczyszczenie; 5} Chrystus w 12tym roku w kościele nauczający należące najwyraźniej do historyi Maryi, gdyż postać Jej jest w nich pierwszorzędną.

Dzieje Męki krzyżowej Zbawcy rozpoczyna 6) Pojmanie w Ogrojcu; dalej 7) Ukrzyżowanie; 8} Zdjęcie z krzyża; 9) Złożenie do grobu; 10) Zstąpienie do otchłani; 11} Trzy Maryje u grobu; 12) Chrystus po Zmartwychwstaniu objawiający się jako ogrodnik Magdalenie.

Wszystkie te rzeźby tłómaczą się nadzwyczaj jasno, artysta unika wszędzie na swój wiek być zagadkowym, więc stara się o powtórzenie podobieństwa oblicza i ubioru jednej osoby we wszystkich scenach. Tak rozpoznajemy wszędzie Magdalenę, Joachima, Salomeę i innych w strojach mniej więcej średniowiecznych. Tylko postacie Zbawcy, Maryi i Apostołów zachowują kostium trądycyonalny. We wszystkich maluje się pobożność mistrza i przekonania religijne jego; w niektórych staje się głębokim znawcą natury ludzkiej. Pod tym względem wysoko stawiamy obrazy smutku a szczególniej Złożenie z krzyża. U wielu malarzy późniejszych i najpierwszych scena ta staje się nieestetyczną sprawą dźwigania i trudu; któż nie zna obrazów Rubensa, Daniela z Volterry, Jouveneta. U naszego Stwosza panuje tutaj cisza i spokój śmierci — Chrystus dopiero co zdjęty z krzyża spoczywa na kolanach Maryi pod krzyżem; Maryja całem macicrzyńskiem objęciem, przytula twarz do Jego oblicza niebiańskiego, rękoma utrzymuje ciało nagie, wdzięcznie położone a jednak trupie; po lewej strome Ś. Jan nachylony właśnie co zdjął cierniową koronę z głowy Zbawcy i przybliża ku ustom swym do pocałunku. Klęcząca poniżej Magdalena podtrzymuje rękę prawą, a po za nią postać kobiety desperującej i cofającej się od okropnego widoku śmierci, tchnie niezrównaną prawdą ruchu. To jedna część gruppy; drugą stanowi dwóch mężów z osobna stojących — bo to obcy; Józef z Arymatei i Nikodem, dopełniwszy obowiązku serca to jest zdjęcia z krzyża, nie chcą przerywać familijnego smutku. Czyż taki układ nie mówi na pochwałę mistrza średniowiecznego? — dodajmy że strona techniczna wyjąwszy stóp Chrystusa nie wiele zostawa do życzenia, choćbyśmy się na nią gustem XVIgo wieku zapatrywali, a szczególniej całun Zbawcy znakomicie jako draperya jest przeprowadzonym w rzeźbie. W tym rodzaju znajdujemy i inne płaskorzeźby, jak Trzy Maryje u grobu, jak Zwiastowanie należące już do strony świątecznej Ołtarza.

Zwracamy nakoniec uwagę na Zstąpienie do otchłani, nie dla estetycznych względów, ale na trzymanie się wiernie Wita Stwosza starych tradycyj. Chrystus Pan w towarzystwie Anioła otwiera bramę Piekieł, lewą nogą depce skrzydła drzwi żelaznemi opatrzone zamkami; z otchłani błagają pokornie Zbawcę, nagie klęczące figury Adama, Ewy, Jakóba i Abrahama — wśród płomieni wiją się między niemi szatańskie, zwierzęce postacie. Zastanowienia bliższego nad legendami tej treści, ścisłość wykładu tego mi nie dozwala.

Strona świąteczna Ołtarza odnosi się w płaskorzeźbach do sześciu świąt kościoła katolickiego, jakoż mamy tutaj obraz Trzech Króli o którym mówiło się powyżej; Pokłon Pasterzy, na święto Bożego Narodzenia, dalej Zwiastowania (25 marca) Zmartwychwstania; Wniebowstąpienia i Zesłanie Ducha ś. na Apostołów (Zielone Świątki). Zasługi artystyczne rzeźb nie ustępują w niczem zasługom zewnętrznych, które się wykazały.

Kiedy w dzień Zmartwychwstania Pańskiego otwierał się Ołtarz wielki w kościele Panny Maryi, kiedy znów dane nam było widzenie ślicznej środkowej części, cieszyliśmy się serdecznie, jakby dzieci niewidzące dawno swej matki — z tąż radością przychodzi mnie dzisiaj spojrzeć artystycznem okiem na scenę zaśnięcia Matki Boskiej, przejść do opisu środka szafy, największej świętości dzieła znakomitego Stwosza.

Scena Wniebowzięcia odpowiadałaby tutaj tytułowi najcelniejszego kościoła miasta Krakowa — znajdujemy jednak scenę Zaśnięcia Najświętszej Panny to jest śmierci. Mieści się ona w szafie środkowej tryptyku, a przedstawiona w kolosalnych postaciach, okrągło rzeźbionych. Dzieli się na scenę ziemską: gdzie Matka Boska jest klęczącą na wezgłowiu w pośrodku stojących Apostołów a widzianą bokiem, i scenę w niebiosach
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Scena środkowa Ołtarza.


gdzie Chrystus trzyma Maryą, drugą mniejszą; gruppę tę dźwigają Anioły — kilku z nich z osobna towarzyszy grając i śpiewając chwałę Maryi. Nad tem wznosi się ornamentyka, złożona z baldachów, słupków i pinakli gotyckich. Po raz trzeci występuje postać Maryi w koronacyi, nad szafą umieszczonej. Otacza obraz środkowy szeroka rama; we wnętrzu jej mieści się szereg 16tu małych figurek w ubiorach częścią apostolskich, częścią średniowiecznych — pod baldaszkami każda z nich. Nakoniec w rogach po nad łukiem półkolistym zaniknięcia górnego, są po dwie siedzące postacie 4ch ojców kościoła.

Gdyby nam przyszło bez znajomości innych źródeł średniowiecznych wytłómaczyć treść rzeźb głównego obrazu Ołtarza, nie umielibyśmy sobie wytłómaczyć jej; akta bowiem apostolskie o śmierci Matki Boskiej, nie wspominają. Zapytywalibyśmy się, skąd Apostołowie tej scenie obecni, skoro po Zesłaniu Ducha Ś. rozeszli się po świecie aby nauczać; co znaczą Aniołowie grający — co podwójna postać Matki Zbawiciela a nawet osoba Chrystusa. Nie zrozumiemy też jak po zbadaniu legend średniowiecznych, szeregu figurek z ramy i wiele innych szczegółów.

Usposobienie wysoko religijne cechów miejskich XVgo wieku, kochało się w jedynych źródłach historycznej wiedzy owych czasów, to jest w legendach. Połowa myśli człowieka zwróconą była ku niebu, a rozpamiętywanie tajemnic wiary leżało w naturze każdego; opowiadanie cudownych legend, czytanie żywotów świętych wystarczało dostatecznie społeczeństwu. Jedną z takich legend jest historya ostatnich chwil życia Matki Boskiej, wielce upowszechniona niegdyś, dziś mało wiadoma, dla tego trzeba było dopiero układać ją, idąc za Jakóbem z Woraginy w Złotej legendzie, czerpiąc w ojcach kościoła Epifaniuszu, Janie Damascenie, czytając Grzegorza Turońskiego „O chwale męczenników. Niemało do jej ułożenia ułatwiał nam stary niemiecki Passionał wydany przez Hahna we Frankfurcie 1845 i Monego traktat o teatrze niemieckim w średnich wiekach. Źródła te wypadałoby cytować przy każdej sytuacyi ważniejszej, nie chcę jednak przerywać wątku, opowiadania i daje ułożoną w całość:

Legendę o zaśnięciu Matki Boskiej.

U stóp góry Sionu, w ubogim domku mieszkała osamotniona Matka Chrystusowa Opuścili Ją Apostołowie, rozszedłszy się kazać po szerokiem świecie; pozostał tylko Jan Śty służąc Jej z synowską miłością, on też czytał Matce Bożej mszą śtą codziennie i udzielał komunią śtą. Kiedy Jan Śty oddalić się musiał dla głoszenia nauk Mistrza, złożył opiekę na Śgo Łukasza Ewangelistę. W nawiedzaniu pilnie miejsc uświęconych, chrztem, męką i pogrzebaniem Syna, spędziła pobożnie ostatnie 24 lat życia, wedle innych tradycyj tylko 12cie. Wstawała z brzaskiem dnia do modlitwy; po mszy śtej czasu Tercyi następowały rozmyślania, 

Jej święte aż do Nony, poczem tkała bogate osłony z nici złotych i purpurowych dla kościoła Jerozolimskiego — praca ta przeciągała się do nieszporów. I znów następowała modlitwa ciągła aż do chwili spoczynku.

Tradycya średniowieczna przechowała następnie wiadomość że:

Spała na słomie mając pod głową poduszeczkę a ubiór Matki Bożej był wielce skromnym i nosiła zawsze zasłonę na głowie. Śty Dyonizyusz Areopagita żądał i uprosił sobie u Śgo Jana aby widzieć Świętą Pannę w Jej mieszkaniu. Podniósłszy zasłonkę u okienka drzwi pokazał mu Ją modlącą się gorąco. Jasność a duch Boży zapełniały izdebkę; służyli Jej po stronach Aniołowie, podnosili po nad ziemię promieniejącą jako słońce Maryą.

Pewnego dnia zjawił się przed Maryą w Jej pokoju Anioł z zieloną gałązką palmy w ręku i oświadczył zbliżającą się godzinę Jej śmierci. Z pokorą poddała się Marya tej smutnej wieści a modląc się otrzymała przyrzeczenie trzech Łask: 1) że Chrystus obecnym będzie Jej śmierci; 2) że przybędą równie Apostołowie; 3) że szatana widzieć nie będzie. Odlatujący Anioł zostawił gałązkę palmy; gałązka ta świeciła teraz cudownym blaskiem do koła.

Onego czasu Śty Jan każąc w Efezie, pośród błyskawic i grzmotów porwanym został na obłoku i przeniesionym do Jerozolimy, do domku Maryi. Tutaj dowiedział się co ma nastąpić i otrzymał polecenie nieść palmę złocistą przed trumną, bo tak Anioł rozkazał. W podobny sposób zjawiła się reszta Apostołów, którym Jan Śty zapowiedział zaraz, aby się nie smucili i nie płakali jako synowie Chrystusa, którym nadzieja zostaje Zmartwychwstania. Apostołowie otoczyli do koła umierającą Maryą; u nóg łoża stanął Piotr Śty, u głowy Jan Śty, a naschodziło się wiele pobożnych osób. Z napisów na obrazach bizantyńskich śmierci Maryi dowiadujemy się, że były to: Salomea, Magdalena, Dyonizy Areopagita, Tymoteusz i Hierodot.

W śmiertelną ubrana koszulę Marya, — w około niej palą się lampy; — Apostołowie śpiewają hymny z zapalonemi świecami w rękach. O trzeciej godzinie w nocy zadrzała ziemia i wdzięczny zapach rozszedł się po gmachu. Na ten czas zasnęli wszyscy obecni prócz Apostołów i trzech Maryi. I zjawił się Chrystus z zastępem Aniołów, Proroków, Męczenników, Wyznawców i dziewic, śpiewających chwałę Maryi. W tej chwili dusza Jej rozłączyła się z ciałem a objął ją tkliwie w ramiona swe Zbawca i obsypaną różami i liliami, uniósł do Nieba. Zgromadzeni zawołali ku Niej Zmiłuj się nad nami jakby na pożegnanie.

Ciało położono następnie na marach, aby Je pogrzebać na dolinie Józafata; Sty Jan niesie za pogrzebem palmę od Anioła przyniesioną, Śty Piotr rozpoczyna śpiew „In exitu Israel de Egipto,“ który inni Apostołowie ciągną dalej. Za ciałem postępują parami Aniołowie. Gęsty obłok zakrywa pogrzebowy orszak przed ciekawością żydów, którzy słyszą śpiewy ale osób nie widzą. Szeptano i pytano się co to znaczy? mówiono że Marya umarła a śpiewy te to dzieło uczniów Chrystusa.

Już pierwej uradziło żydostwo: ciało Matki Boskiej zniszczyć, skoro zaś rozeszła się ta pogłoska, wzburzyły się umysły, chwycono za broń, by wymordować Apostołów a ciało N. Panny spalić. Tłuszcza, zachęcona od arcykapłana (princeps Judeorum legend łacińskich — Bischof biskup, niemieckich) rzuca się na mary, chce je zrzucić gwałtem na ziemię, ale w tem ręce arcykapłana przyrastają do pogrzebowego całuna. Pochód przedziera się przez tłumy, z wiszącym za ręce u trumny arcykapłanem; Aniołowie latający górą, rażą ślepotą tłumy. Woła więc arcykapłan na Śgo Piotra: „ratuj mię" „daj mi pokój teraz, odpowiada Piotr Śty, gdyż zajęty jestem służbą miłej Pani, wzbudź w sobie wiarę w Boga narodzonego z dziewicy a będziesz uratowany". „Wierzę" rzekł książe i pocałował całun a w tej chwili oderwały się dłonie jego od mar. Dotknięciem Janową palmą uzdrowioną została ślepota otaczających orszak pogrzebowy żydów.

Zgromadzeni Apostołowie trzy dni przepędzili u grobu Maryi; grób ten wykutym był w skale i zamykanym jak Chrystusowy. Po trzech dniach zjawił się powtórnie Chrystus Pan z całym zastępem aniołów witając Apostołów słowem "pokój z wami“, na co odpowiedzieli „pokój z Tobą Panie, co jeden cuda działasz." „Jakąż cześć mam Matce mojej uczynić“, na co odrzekli „Posadź Ją Panie w Niebie obok siebie." Wtedy Śty Michał Archanioł przyniósł natychmiast duszę Naj. Panny a Zbawca wyrzekł: Podnieś się moja oblubienico, gołąbko moja, przybytku chwały, naczynie życia, świątynio niebieska, aby czystego Twego ciała nie dotknął w grobie robak ziemski." I połączyła się na nowo dusza z ciałem, wysunęła się Marya w górę z grobu — pełna chwały a otoczona Aniołami, weszła do niebios wraz z ciałem. Jako Królową nieba otaczają Aniołowie, Archaniołowie, Cherubiny, Serafiny, Apostołowie, Męczennicy, modląc się do niej; tuż obok Niej stanęli Wyznawcy i Panny.

Kiedy się to dzieje Śty Tomasz zatopiony głęboko w modlitwie z dala od drugich Apostołów, widzi w zachwyceniu niebieskiem to wszystko co zaszło. Wszakże jak prosił niegdyś Chrystusa, aby mu dał znak zewnętrzny o sobie, iżby uwierzył w to co miał opowiadać, żąda go więc i teraz. I oto spuszcza się całun z nieba, całun którym ciało Naj. Panny było owiniętem. Zbliżywszy się następnie do Apostołów, a ci chcą mu opowiadać zdarzenie całe, wykłada im sam rzecz całą, wskazując jako dowód prawdy, upuszczony całun pogrzebowy. Zajrzano więc do grobu i brakowało go tamże.

Po czem Aniołowie odnieśli każdego z Apostołów na miejsca gdzie pierwej nauczali. Taką jest forma legendy za Zachodzie Europy, co do Śgo Tomasza. Nieco odmienniej opisuje to stary passyonał Hahna k. 134, 28; według niego, jeden z Apostołów, bez wymienienia imienia jego, nie był zadowolonym z opowiadania drugich i dla tego prosił, aby grób Maryi otworzyć. Jakoż otworzywszy, znaleźli tu tylko suknie, któremi obwinięte było ciało. Tak samo ma Piotr de Natalibus, brewiarz rzymski, ale legenda ta wedle Ś. Augustyna, Epifaniusza i Papieża Gelaziusza uważaną jest za błędną.

Tak obeznawszy się z treścią legendy średniowiecznej, łatwo nam teraz zrozumieć dzieło Stwosza. Idzie on w rzeźbie środkowej, jako człowiek epoki za treścią tą a jako artysta wybiera najplastyczniejszą scenę i stara się jasno ją wyrazić. Pojęcia kościoła zachodniego, nie bronią mu tego wyboru jakby to miało miejsce, w kościele wschodnim, gdzie nie tylko przedmiot jest wyznaczonym dla malarstwa, ale nawet, jak to przekonywujemy się z księgi malarskiej z góry Athos wykrytej przez Pawła Duranda przepisanym jak ma być ułożonym typowo. Wit Stwosz wybrał za przedmiot głównego obrazu Ołtarza „Zaśnięcie Naj. Maryi Panny, chwilę w której duszę Jej zabiera Chrystus do nieba. Nie jest to Wniebowzięcie jednak — bo tem byłaby scena drugiego zjawienia się Zbawcy to jest zabrania ciała. W kościele wschodnim, często są bardzo obrazy zaśnięcia i noszą nazwę grecką „Kimisis”. Księga powyższa Duranda daje przepis jak ma być malowaną: ma być dom, na łożu w pośrodku obrazu, leży Matka Boża umarła ze skrzyżowanemi na piersiach rękami; po obu stronach łoża palą się świece i pochodnie. ... w ten sposób opisaną jest cała scena. Mistrz Wit Stwosz jako samodzielny artysta kościoła katolickiego w miejsce leżącej na łożu postaci, przedstawia Maryą klęczącą a bezwładną bo zmarłą. Pojęcie to o wiele artystyczniejsze, dozwala mistrzowi rozwinąć wdzięk postaci całej a nie skupiać wyrażenia w samej głowie. Głowa też ta u Wita Stwosza nie należy do najdoskonalszych — jest w niej pewien spokój, pewna młodzieńczość, ale wyrazu właściwego włożyć nie chciał tam gdzie uleciała dusza.

Grobowy całun okrywa też to ciało Maryi, staje się on tutaj pod dłutem artysty, piękną osłoną z lekka okrywającą ramiona, osłoną z złotym rąbkiem wdzięcznie wijącą się ku ziemi. Ciało, podtrzymuje jeden z Apostołów, z typu twarzy domyślać się trzeba Jakóba starszego, i przynależy mu ten zaszczyt jako przyszłemu naczelnikowi Jerozolimskiego kościoła, ale legenda o tem nie wspomina. Po lewej ręce obok Maryi widzimy Śgo Piotra, silną poważną postać z typem oblicza znanym; trzyma on w ręku otwartą księgę a z ust jego zdaje się wydobywać śpiew hymnu: in exitu Israel de Egipto. Po prawej stronie Jan Śty trzyma krawędź płaszcza swego w jednej, w drugiej ręce są ślady że trzymał rószczkę złotą; głowa Śgo Jana pełna spokoju a jednak boleść przebija się w niej nie mało. Nad gruppą środka sceny góruje przepyszna postać, widziana do pasa, jednego z Apostołów załamującego ręce, wzniesione wyżej. Działanie innych Apostołów, nieoznaczone w legendzie, nieznajomość typów tychże odrębnych, nie dozwoli oznaczyć bliżej tytułów drugich figur. Zdaje nam się jednak, w figurze po lewej stronie kończącej scenę, widzieć Śgo Andrzeja, trzyma on trybularz w ręce, inni zaś kociołek na wodę i czarkę na kadzidło. Półfigury tylnego planu za Śtym Janem, widziane bokiem, z twarzą w profilu podniesioną w górę — z giestu wydaje się być Śtym Tomaszem żądającym cudu. Legenda tłomacży nam nakoniec głowę kobiecą zadmuchującą świecę i dwa nie-apostolskie oblicza tegoż planu; Tymoteusz, Dyonizy i jedna z Maryj byli świadkami śmierci.

Jest to chwila, uroczysta, wspaniała, w której duszę Maryi zabiera Chrystus do nieba. Bo oto po nad tą gruppą ziemską, na tle lazurowem nocy, gwiazdami osypanem rysują się postacie Chrystusa obejmującego Maryą jako duszę, ale w postaci ciała wyrażoną przez artystę XVgo wieku. Historya symbolizowania duszy wielce ciekawą jest w średnich wiekach, nasz Stwosz stoi jednak już na pojęciach nowszych sztuki. Gruppę tych figur dźwigają dwaj mali Aniołowie a jasność promienista strzela w około nich. Dwie pary Aniołów otaczają postacie, dwie drugie, nieco oddalone przygrywają na organkach, na lutni — śpiewając chwałę Maryi. Legendowe chóry Aniołów, oznaczone tu są trzema odrębnemi typami tychże; jeden z tych daje postacie Aniołów pierzastych na całem ciele. Ornamentyka górna zamyka obraz środkowy u wierzchu, jest to szereg pinakli, łuków i słupków, na podstawie trzech baldachów, całość pełna związku a wielce bogata w kształtach. Sądzimy, że mistrz średniowieczny, który nic bez znaczenia nie pozostawiał, chciał tu przedstawić ten obłok, to sklepienie powietrzne, co wedle legendy zasłaniało przed światem, widzenie pogrzebu Maryi. Sztuka bowiem rzeźbiarstwa nie przyszła jeszcze do tego nieszczęśliwego środka udawania obłoków jak w XVIItym wieku — ale idea licowała formę tychże, tworząc sklepienia ozdobne jak tutaj w Ołtarzu. Sklepienia tego strzegą ŚŚ. Rycerze, ulubione postacie wieków średnich jak Śty Jerzy i tym podobni. Są to małe figurki w zbroice ustrojone, po dwie umieszczone w słupkach, ozdobionych bogato, w ornamentyce górnej. Tejże wielkości posążki w liczbie 16tu zapełniają wnęk ramy środka Ołtarza; widno że stoją one w związku z Zaśnięciem, bo na ich małych twarzach odbił mistrz toż samo uczucie jakie w głowie śgo Jana widzieć się daje. Jakoż wstęgi przy wielu z figurek przeznaczone do napisów, układ a często i ubiory wskazują, że Stwosz przedstawił w nich z całą pewnością Proroków i Męczenników, towarzyszących Zbawcy w niebo biorącemu duszę Maryi, jak chce Legenda. Twierdzenie nasze potwierdza postać kobieca Sybilli, bo gdzie Prorocy tam i Ona znajduje się w pojęciach średniowiecza i XVIgo wieku.

Oto jest wytłómaczenie treści środkowej rzeźby wielkiego Ołtarza w kościele N. Panny, myśli jaką chciał wyrazić jego twórca mistrz Wit Stwosz Krakowianin. Jakie są zasługi wykonania czyli tego co nazywają techniką a co najniesłuszniej oddzielają od strony moralnej; technika jest ciałem martwem, bez tej strony i sama istnieć nie może w sztuce kościelnej. Techniką w rzeźbie nazwiemy tutaj oddanie postaci i jej postawy, sposób pojmowania ideału twarzy i układ draperyj czyli fałdowań naturalnych sukni. Indywidualność w posągu stanowi postawa i proporcye ciała; rzecz to arcytrudna przy wielkich rozmiarach figur głównej sceny Ołtarza. Zasługę doskonałego postaciowania, przypisujemy dziełu Stwosza; każden z Apostołów jest figurą odrębną, typową bez przesady. Pomimo wielkości olbrzymiej, postacie są poważne a lekkie, ruchy spokojne a jednak wielce subtelne i malujące charakter osób; dziwić się wypada, jaką drogą techniczną doszedł mistrz do tego, czyli kuł wprost w drzewie czyli też dochodził ruchu za pomocą modelowania w glinie, jak dzisiaj pierwsi artyści wieku dochodzą. Postaciom szczególniej Matki Boskiej, Śgo Jana i półfigurze z zwieszonemi nad Maryą a załamanemi rękoma przyznajemy szczególniej wyższość pod tym względem. Głowy tchną życiem, pełne natury a jednak idealizowanemi, tylko że to są ideały nie greckie ale swojskie na miejscowych typach oparte. Boleść cicha na w pół z uwielbieniem przebija nie tylko z twarzy Apostołów ale i w najmniejszej postaci Proroków, rysy są wyraziste a oddanie włosów i bród godne najświetniejszych czasów sztuki. Wszędzie ogół, utrzymanym jest po mistrzowsku, a mimo wykończenia nieraz drobiazgowego, widoczny zdala, nieprzerwany szczegółami. I w tem leży zasługa drapowań; tylko drzewo dało się ciąć w sposób tak lekki, tylko głęboka znajomość techniki, umiała pogiąć te fałdy płaszczów i tunik w sposób naturalny a nienaciągniony, dozwalający widzieć rysujące się główne kształty ciała u figur.

Koloryzacya i złocenie psuć nam mogą urok, nieprzyzwyczajonym do pojęcia tego rodzaju piękności, ale są one rozumnym środkiem wzmocnienia cieniowania, którego światło kościoła dać nie mogło. Wtedy rzeźba biała przedstawiałaby płaskość przykrą dla oka, niezrozumiałą dla ogółu widzów.

Jeszcze nie jedna uwaga nasuwa się ze wzlędu na zasługi okrągłej rzeźby środka Ołtarza, Scenę zaśnięcia należałoby porównać z pracami włoskich i niemieckich artystów XVgo wieku, którzy często ją przedstawiali w tryptykach lub obrazach — lecz próżnem byłoby samo wyliczanie nasze, bez dołączenia odpowiednich rysunków. Dorzucić tylko wypada słów parę o rzeźbach zakończenia Ołtarza i predelli a wspomnieć o ornamentyce tego dzieła Wita Stwosza.

Ołtarz nasz, nie zastaliśmy dokończonym u wierzchu, to co dzisiaj nad szafą stoi, jest częścią pomysłu, jakim mistrz chciał wystrzelić w górę. Poutrącane szczyty baldachów, nie dozwalają domyślać się jak było; pozostałe rzeźby pod temi przedstawiają: Koronacyą Matki Boskiej w pośrodku; ŚŚtych Stanisława i Wojciecha i dwóch stojących Aniołów. Rzeźby te mniej doskonałe co do wykonania, zachowują cechy artystyczne w układzie draperyj.

Również uszkodzone drzewo genealogiczne Jessego w predelli pozostawiło po sobie jako ślad około 10ciu figurek siedzących z zasługami artystycznemi temiż samemi, jakie znalazły się u proroków ramy.

Ornamentyka czyli ozdoby architektoniczne wchodzące w skład Ołtarza, mają właściwy sobie charakter, najniesłuszniej miany za styl przekwitły ostrołukowy. Ornamentacya tryptyków jest częścią architektonicznych ozdób, bo pinakle, czyli zakończone piramidalnie słupki, gzymsa gięte w łuki i plątane w arkady, należą do części konstrukcyjnych i zdobnych budowy gotyckiej. Twarde te linie strzępią roślinne kształty, w postaci żabek, kwiatonów, wisiorów. Ornamentyka tego rodzaju nie jest bezmyślną fantazyą, ale z rozmysłem urządzonym splotem konstrukcyjnym, do którego nic dodać lub od niego ująć nie można. Nieposiadając dowolności renesansu co do położenia części zdobnych, ornamentacya ostrołukowa, ma otwarte pole do fantazyowania w szczegółach i w splocie.

Rozwój architektury gotyckiej a szczególniej kamieniarstwa doprowadził artystów XVgo stólecia do niezwyczajnej lekkości tych szczegółów, do czego przyczynił się wielce materyał teraz użyty w tryptykach, to jest drzewo. Ciekawem też jest studyum rozwoju ornamentacyi średniowiecznej; dowiadujemy się tutaj, jak zasady efektu, przeprowadziły każdą z ozdób od naśladowania natury do idealizowania form jej — form liści naszych lasów. Idealne te liście są to: żabki, kwiatony XVgo wieku, strzępiące się, lekkie, wystrugane misternie, by światło mogło się zatrzymywać na ich powierzchni i mile wpadać do oka patrzącego. Czyż można w tem dopatrywać się zwrotu do klassycyzmu, jakim jest mniej więcej renesans w sztuce, czyż godzi się brać jedyny łuk półkolny, zamykający głębią środka, za dowód zwrotu tego. Wit Stwosz jest w ornamentacyi przedewszystkiem gotykiem, nigdy skorym do chwytania nowości, bo prace jego następne w Norymberdze i gdzie indziej, musiałyby chyba być renesansowe, gdyby w Ołtarzu pokazywały się skłonności mistrza do renesansu. Był on synem północy, dzielnym wyznawcą zasad miejscowej sztuki, człowiekiem pobożnym; co mu nadawało hart duszy i kierunek stały w sztuce swej ukochanej, w rzeźbie.

Technika cięcia ozdób Ołtarza, nie wszędzie równie jest doskonałą, brak jej często precyzyi i zastósowania do rachunku i cyrkla. Usterki te nie ubliżają artyście, co był przedewszystkiem mistrzem postaci i uczuć ludzkich.

Godziż się po tem co się powiedziało nie uważać Ołtarza za dzieło artystycznego ducha; możnaż zaprzeczyć, przypatrzywszy się bliżej rzeźbie, zalet jej wielkich; — zaiste nie jest to archeologiczny zabytek, ale owoc żywego tryskającego źródła. Stwosz pokazuje się tu wyższym nad spółczesnych, drugiego też jego dzieła, równie wzniosłego, idealnego a potężnego formą, nie znamy. Rzeźby jego dokonane w niewdzięcznej dlań Norymberdze, z małym wyjątkiem, przedstawiają kierunek sztuki zupełnie realny: że go mistrza krakowskiego, posądzić musimy o zatracenie między obcymi poetycznej strony geniuszu i szlachectwa postaci.

Dwanaście lat pracy włożył on w Ołtarz Maryacki, i to młodzieńczych; od pierwszego przygotowawczego rysunku wielkich rozmiarów, — do ukończenia dzieła swego, przepłynęło wiele myśli u mistrza; stoczył on niemało walk w artystycznej swej duszy, aż w środkowej rzeźbie stał się zwycięzcą idei nad formą, stał się przedstawicielem najwyższego piękna do jakiego sztuka doszła w chrześciaństwie. Przypisujemy największą doskonałość gruppie Zaśnięcia N. Panny, bo widzimy w niej ideał średniowiecznej sztuki wychowanej do tej chwili bez widzenia wzorów klassycznego świata. Jeżeli kto, to pewnie nasz Stwosz, nie oglądał żadnego z greckich posągów ani w kopii ani w orginale w kraju, do Włoch też podróżować nie miał czasu, bo młodzieńcem rozpoczął prace. Działo się to roku 1477 za panowania Kazimierza Jagiellończyka a więc przed Dürerem, Rafaelem, Michałem-Aniołem, co zwiększa jeszcze, zasługi mistrza i sztuki chrześciańskiej północnych krajów Europy.

Kto ciebie mistrzu, nauczył tych wielkich prawd sztuki? kto cię poprowadził do tych pojęć stylowych, do tego wykonania artystycznego każdej rzeczy, którą dłuto twe dotknęło? Oto geniusz twój nieśmiertelny, oto wiara w siłę rodzinnej sztuki, a tło potężne duchowe, które się na dzielną formę zdobyć musiało.

Cześć ci więc stary nasz artysto, cześć mistrzu krakowskiego grodu! Oby duch Twój prowadził młode pokolenia rzeźbiarzy naszych nie ku naśladowaniu form niezrozumiałych dla ogółu ale ku potrzebie współczesnych, ku chwale i pożytkowi narodu, w zasadzie, której byłeś przed wieki wyznawcą.

Wiadomość historyczna o Ołtarzu.

Szczupłe są wiadomości, dotyczące historyi Ołtarza wielkiego w kościele Panny Maryi; skrzętnie zebrał je nieoszacowany badacz źródeł do historyi Krakowa p. Ambroży Grabowski a umieścił w wielu swych dziełach; z nich też wypisujemy to, co nam się stósownem do naszego pisma być zdaje.

Wit Stwosz rozpoczął budowę Ołtarza r. 1477 mając lat 30, w miejsce dawnego fundowanego około r. 1330 przez Mik. Wierzynka. Zdaje się, że robotę tę zarządzili rajcy miasta, a stanęła drogą składek, wielce usilnie zbieranych; doglądali jej Jan Thuna rajca, Jan Heidek z Gdańska pisarz miejski i Jakób Glaser mieszczanin krakowski. Z ratusza i skarbu publicznego nic nie dano, tak pisze tenże Jan Heidek w akcie oryginalnym budowy, który niegdyś umieszczono w puszce nad Ołtarzem. Z aktu tego dowiadujemy się, że budowa ukończoną została roku 1489 i kosztowała 2808 złotych owoczesnych, mistrz Wit nazywanym jest dziwnie statecznym i pilnym i życzliwym, którego rozum i robota po wszystkiem chrześciaństwie z pochwałą słynie, którego też ta robota zaleca na wieki.

Przerwaną wyjazdem do Norymbergi w roku 1486 pracę około Ołtarza, dokończył Stwosz roku 1489, za co obdarzono go z ratusza godnością obywatela miasta.

W dwieście lat po skończeniu, w XVIItym wieku Ołtarz restaurował swym kosztem Marcin Panoszka rajca, ale to odnowienie równie jak następne skończyły się na odświeżeniu malowideł i złoceń. W smutnym też stanie co do rzeźby, dochował się Ołtarz do naszych dni, zniszczony ręką ludzką i niedbalstwem w rozpinaniu osłon. Za czasów księdza Łopackiego archiprezbitera kościoła, przeznaczonym był na zatratę, architekt Fontani zrobił już projekt na nowy a pieniądze już zebrane na ten cel leżały. Działo się to roku 1761, nie przyszło do skutku dla śmierci księdza Łopackiego i Ołtarz Stwosza ocalał. Od r. 1852 podniesiono myśl przystąpienia do restauracyi nadpsutego przez czas dzieła, ale przystąpiono do niej, dopiero w r. 1866 i prowadzi ją groszem składkowym Komitet parafialny kościoła Panny Maryi, przy pomocy wezwanych do tego znawców.

Restauracya, otwarła pole do studyj; jedną z nich jest rozpoznanie treści i zasług niniejszem pismem objętych, tylko bliższe rozpatrzenie dało sposobność uniknienia tych błędów, jakie w wielu pismach o Ołtarzu napotykamy, co do oznaczenia treści rzeźb.

Wymiary Ołtarza są następujące: wysokość szafy lub skrzydeł 22 stóp wied.; szerokość szafy 17 stóp; wysokość predelli 6 stóp; sama wysokość baldachu środkowego nad szafą 13 stóp; największa głębokość szafy 4 stóp. Figury gruppy środka mają po 8 stóp przeszło; a płaskorzeźby wielkości małej natury.
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