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Ciato i cielesno$¢ cztowieka, ukazywane w sztuce, staty si¢ w ostatnich
latach przedmiotem szczegodlnego zainteresowania i poglebionych badan.
Dostrzezono nowe aspekty w dziedzinie historii sztuki, a takze i historii,
teologii, filozofii. Od lat dziewigédziesiatych przybyto kilka waznych publika-
cji na temat ciata w sztuce, zarowno jako monografii, jak i publikacji zbioro-
wych oraz konferencji migdzynarodowych. Nowsza literatura przybliza rozu-
mienie i interpretacje ciata w sztukach plastycznych od czaséw antyku az do
XIX wieku.

Proponowane w tym miejscu refleksje skupione sq na malarzach wtoskie-
go trecenta, zawezone dodatkowo do sposobow prezentowania gtowy-twarzy,
a nie calego ciata. Jednoczes$nie chcac zrozumie¢ niektdre prezentacje, trzeba
byto odnies¢ analize gtowy do catych figur. Zagadnienie to jest celowo od-
niesione do sztuki wloskiej, w ktorej nieustannie trwaty nawigzania do wzo-
row antycznych: czy to greckich — bizantynskich, czy rzymskich — tacinskich.
W ostatnim dziesigcioleciu podjeto wiele nowych badan dotyczacych artystow
omawianego czasu, ktérzy kultywujac tradycje kierowali si¢ jednoczesnie ku
nowym formom kompozycyjnym w tym dotyczacym ludzkiego ciata.
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Interpretacja ciata w plastyce wtoskiego trecenta podejmowana jest w do-
tychczasowej literaturze na bazie konkretnych badan stylistycznych, ktore
okreslaly oryginalnos$¢ artystow lub warsztatow. Analize ciata przedstawione-
go w sztuce warunkuja; material, rodzaj sztuki, rzezba, relief, malarstwo-
miniatorstwo, freski czy tablice. Istnieje jednak pytanie o rozumienie ciata na
gruncie mentalnos$ci artysty, ktory podejmuje zadanie wykonania konkretnego
zdarzenia, postaci dla konkretnego odbiorcy. Trecento w Italii to zasadniczo
czas powstawania sztuki religijnej lub sakralnej, wynikajacej z wielu uwa-
runkowan, postaw indywidualnych i kulturowych dla okreslonego celu.

Przyktadowo, cykle freskowe z zycia $wigtego Franciszka, zamawiane
przez franciszkanéw do zakonnych kos$ciotow, nie mogty pomijac¢ koncepcji
ciata samego Swigtego, zmuszaly do przemy$lenia tego, co oznacza cielesno$¢
Chrystusa i innych postaci $wigtych. Fakt opisowego przekazania zdarzen
przez Tomasza Celana lub Bonawenturg nie gwarantowal zadnych kompozy-
cyjnych rozwiazan, malarskich wyobrazen, ktéore musial podja¢ sam artysta.
Niewatpliwie dopuszczano wizj¢ artystyczna mistrza realizujacego zamowie-
nie, pozwalajac nieraz na nowatorskie rozwiazania artystyczne, ktére nie
przekraczaly jednak tradycji.

Kwestia nago$ci postaci ludzkiej nie byla przedmiotem zainteresowania
artystow, aczkolwiek w niektorych zdarzeniach nalezato podja¢ decyzje o spo-
sobie unaocznienia nagos$ci Chrystusa czy innych postaci, postugujac si¢ ko-
mentarzami, dzietami teologicznymi oraz bezposrednimi zaleceniami zamawia-
jacego. Cialo Chrystusa odstonigte z szaty, np. w scenach chrztu w Jordanie
czy pasyjnych, nie miato jednego kanonicznie zastrzezonego nakazu formalne-
go. Jednak trecento, nawet w Italii, nie gwarantowato artystom peinej wolnos-
ci tworczej! Istotne jest natomiast przy podejmowaniu analizy ciala i cieles-
nosci, aby dostrzega¢ konwencje religijne, utrwalone w ikonografii, ktére
rowniez poddawane byly inwencji artystycznej, zwlaszcza w wypadku mist-
rzo6w ambitnych i uznawanych $rodowisk zleceniodawcow.

Fenomen ciala ludzkiego w sztuce, w malarstwie trecenta pojawia sig
w kontekscie tematu jako konwencji, ktéra warunkowaty racje religijne i1 po-
zareligijne. Wizualizacj¢ ciata podejmowano w aspekcie takich cech, jak ze-
wnetrzna, ogdlna forma czy proba oddania anatomii. Sposob kreowania ciata
to takze mozliwo$¢ uwzglednienia kondycji duchowej i psychicznej cztowie-
ka. Skalg cielesnosci okreslaja takze: ubiory, nakrycia glowy, rekwizyty,
wreszcie miejsce usytuowania cztowieka, przestrzen otwarta lub architekto-
niczne wn@trzel.

U'W szerokim kontekécie prezentacj¢ ciala w sztuce podjeto w monumentalnej publika-
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Do zakresu sztuki antycznej ograniczyli sig Veronique Dasen et Jerome
Wilgaux, autorzy waznej w tym zakresie publikacji naukowej, wydanej w se-
rii Collection ,,Histoire” w Uniwersytecie w Rennes, pt. Langages et meta-
phores du corps dans le monde anliquez. Trescia tego cennego studium jest
wizualizacja ciata w sztuce antycznej greckiej i rzymskiej, ktora autorzy tomu
skupili w obrgbie pigciu czesci, takich jak: I. Guerriers, Heros et Martyrs, 11.
Images de la vieillesse, III. Le corps en action. IV. Desordre du poil, Desor-
dre du genre, V. Etudes physiognomiques. Ksiazka otwiera wiele zagadnien
niepodejmowanych do tej pory w sztuce antycznej, w ktorej ciato i cata sfera
cielesnosci stanowily podstawe w klasyfikacji stylu w sztuce europejskiej od
poczatku sztuki chrzescijanskiej do XIX wieku.

Znacznie szerzej zagadnienie ciata w sztuce europejskiej zaprezentowala
Nadeije Laneyrie-Dagen, wskazujac na przemiany, jakie podejmowali artysci
w kreowaniu ludzkiego ciata w obrebie dlugiego ciagu w rozwoju sztuki od
Sredniowiecza do konca XIX wieku®. Autorka we wspolpracy z profesorem
anatomii Jacques Dieboldem przeprowadzita czytelnika poprzez arkana wie-
dzy, do tej pory niepodejmowanej w analizie sztuki, jednak — jak wykazata
— uzalezniajacej prezentacje ciata. W siedmiu rozdziatach zaprezentowane
zostaly nastgpujace problemy: 1. L’invention de I’ombre, 2. Quand le corps
s impose, 3. Le corps, miroir des emotions, 4. Le corps magnifie: la beaute
de Dieu, 5. La fascination de la laideur, 6. Le corps comme vanite, 7. Le
corps allegorique. Wyodrebnione zostaly np. zagadnienia emocji w prezentacji
postaci, ktére nie sa wszak zjawiskiem nowym w badaniach zwtaszcza sztuki
nowozytnej. Autorka w swoim studium podjeta jednak nowa interpretacje tego
tematu zardwno jako przekazu cielesnego, wyrazonego catym ciatem, jak
i poprzez gesty dtoni.

Zagadnienie gestow w sztuce ma juz swoja pokazna bibliografig, w tym
kontekscie, stanowi nowy aspekt w przekazie i w prezentacji calego ciatla,
a nie tylko pewnej okre$lonej sekwencji treéciowej4. Przyktadowo rysunek
rak ztozonych w gescie modlitwy Albrechta Diirera (z roku 1508, Wieden,
Albertina) nie jest tylko znakiem, lecz gestem modlitwy usankcjonowanym

cji Histoire du corps, 1, De la Renaissance aux Lumiere, sous la direction de Alain Corbin,
Jean-Jacques Courtine, Georges Vigarello, Paris 2005.

2 Rennes: Presses Universitaires de Rennes 2008.
3 [ invention du corps. La representation de | homme du Moyen Age a la fin du XIX
siecle, Paris: Flammarion 2005.

“A.Chaste 1, 1l gesto nell arte, Ed. Liana Levi, ,Economia laterza”, Roma—Bari
2002.
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wielowiekowa tradycja w sztuce. Jednak Diirer narysowat dlonie ,,z ciata”
ukazujac ich wewnetrzna tkanke, zyly tetnice, migsnie w ich skomplikowane;j
anatomii. W tym sensie gest modlitwy jest czg$cia ciata wewnetrznie pulsuja-
cego, a wigc 1 zycia czlowieka.

Emocje ludzkie, kreujace kompozycje ciata w jego zmystowej, czysto ana-
tomicznej 1 materialnej kompozycji, byly wyzwaniem artystow schytku $red-
niowiecza oraz poczatku czaséw nowozytnych. W tym okresie szczegolne
znaczenie mialy teatralizacje religijne, ktore legly u podstawy kompozycji
scen zwlaszcza pasyjnych, inspirowane zewnegtrzna wizualizacja cielesnosci
kreowanej mimika, ekspresja ubioru, scenografia. Odrebnym wszak przedmio-
tem badan jest cialo i cielesno$¢ w jego istocie, w jego przymiotach, ktore
implikuja osobowos$¢ cztowieka, a nie tylko artystycznie wykreowane figury.
Przedmiotem tego kierunku badan jest portret, ktoremu N. Laneyrie-Dagen,
za Enrico Castelnuovo, przypisuje funkcje i zwigzane z nimi cechy unaocz-
nione w twarzy. Tutaj odzwierciedlone sa: genealogia-pochodzenie, a takze
cechy osobowosci cztowieka, jak np. heroizm, ktéry wpisuje si¢ do konotacji
etycznych. Kontemplacja twarzy moze by¢ wieloptaszczyznowa zwtlaszcza,
gdy jest wkomponowana do cyklu scenicznego. Autorka analizuje zjawiska
kompozycyjno-formalne na znanych i typowych przyktadach malarstwa euro-
pejskiego, reprezentacyjnych dla konkretnie wymienionych zagadnien.

Przelomowymi badaniami nad cialem w sztuce sa liczne publikacje Georga
Didi-Hubermana, zwtaszcza ksiazka L image ouverte. Motifs de [’incarnation
dans les arts visuels®. Zasadnicza ideq tej rozprawy jest postawienie nowej
tezy w kwestii unaocznienia ciala jako fenomenu wewngtrznego oraz ciata
otwartego, ktdre jest ukazane jako zranione i cierpiace. W sztuce chrzescijan-
skiej ukazywano w ten sposdéb ciata meczennikdéw oraz ciato Chrystusa. Au-
tor, opierajac si¢ na roznorakich tekstach: patrystycznych, filozoficznych,
rowniez na Sredniowiecznych komentarzach, przybliza czytelnikowi sens
prezentowania w sztuce krwi — ,,ciala i krwi”. Ciato, ktére zostato otwarte
i ukazuje to, co jest pod powtoka skory, zawsze jest cialem cierpiacym. Nie
ma zadnego zwiazku z ciatem w stylu neoplatonskim, rozumianym jako ciato
piekne.

Nowoczesne studium tego autora skupia si¢ w duzej czesci nad starozyt-
noscia chrzescijanska, kiedy podejmowano analize takich zagadnien, jak zwia-
zek ciata z natura, np. kolor-paradoks Apellesa, takze kolor ciata lub para-
doks Tertuliana, wreszcie sens wyobrazania ciata zranionego i krwi. G. Didi-

5 Paris: Gallimard 2007.
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Huberman napisat wczesniej, w roku 1990, studium z zakresu teologii malar-
stwa Fra Angelica, w ktorym przesledzit sposoby ukazywania ciata 1 krwi
w $wietle tekstow filozoficznych i teologicznych6.

Szczegotowo zagadnienia ciata w malarstwie wloskim w okresie schytku
sredniowiecza i poczatku nowozytnosci badata Veronique Dalmasso’. Wybra-
ne aspekty w rozumieniu i prezentacji ciala ograniczone zostaty zasadniczo
do scen Chrztu Chrystusa, Ukrzyzowania i Wniebowstapienia. W pierwszej
czesci rozprawy autorka dokonata analizy przedstawienia nagiego ciata Chrys-
tusa lub ostonigtego w scenie Chrztu. Zebrala wiele znakomitych obrazow
malarstwa toskanskiego XIV i polowy XV wieku, w mniejszej liczbie relie-
fow, ktore analizowata w kontekscie tekstow Ewangelii, pism; patrystycznych
i $redniowiecznych komentarzy. Przyblizaly one dwczesnemu odbiorcy sens
liturgii Chrztu Chrystusa, sens zanurzenia si¢ w rzece Jordan oraz tym samym
obnazenia ciata.

W scenach Ukrzyzowania przeanalizowala autorka ciato Chrystusa i ciala
lotrow — dobrego i ztego. Rozdziat ten to prezentacja sensu cierpienia, ciata
cierpiacego Chrystusa i ciata odrzucajacego cierpienia w obrazie ztego totra,
ktore poddane jest deformacji i brzydocie.

Historia twarzy to odrebny krag studiow majacych swoje pochodzenie juz
w antycznej literaturze. Podstawowe studium z zakresu antropologii twarzy
w sztuce, w literaturze i piSmiennictwie opracowali Jean-Jacques Courtine
i Claudine Haroche®. Jest to synteza dobrze dobranych tekstow, ktore pozwa-
laja zrozumie¢ problematyke w obrebie sztuki nowozytnej. Studium to jest
nader inspirujace w naszych rozwazaniach, acz nie podejmuje analizy proble-
mow w sztuce sredniowiecznej, ktore zwiazane byty z prezentacja twarzy w
sztuce, jak tez z teologia i retoryka gltowy-twarzy w pismiennictwie.

Niewatpliwie przy wszelkiej stylizacji ciata glowa stanowita w sztuce,
gltownie w malarstwie $redniowiecznym, te cze$¢, ktéra arty$ci oddawali
z niezachwiang regularnoscia owalu. Idealny ksztalt stal si¢ podstawa w malo-
waniu ikon, gtlowy Chrystusa jako oblicza idealnego, taczacego cechy ludzkie
1 boskie. W podobnej, analogicznej koncepcji artystycznej malowano ikony
swietych. Ciato ikon ograniczano do fragmentu ramion i gtowy, twarzy zam-
knigtej w clipeusie. Harmonijny uktad fizjonomii twarzy: czota, oczu, nosa,

6 Fra Angelico. Dissemblance et Figuration, Paris: Flammarion 1990.

7L ‘image du corps dans la peinture toscane (v.1300-v.1450). Rennes: Presses Universitai-
res de Rennes 2006.

8 Historia twarzy. Wyrazanie i ukrywanie emocji od XVI do poczqtku XIX wieku, przekt.
T. Swoboda, Gdansk: Stowo /Obraz/Terytoria 2007.
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ust, podbrédka, wpisany byt w owal glowy, rozmieszczony symetrycznie
i wedtug proporcji, dla ktorych podstawa byta liczba. Zakreslenie twarzy
clipeusem podkreslalo owo wpisanie jej do figury geometrycznej, uznanej
jako perfekcyjna i doskonata, jako znak jedni doskonatego potaczenia ciata
i duszy, tego co boskie, z tym co ludzkie’.

W malarstwie wczesnosredniowiecznym obserwujemy niezwykte zréznico-
wanie form, za pomoca ktérych oddawano zewnetrzny ksztatt ciata postaci
ludzkiejlo. Mimo wszelkich stylizowanych uproszczen, ktérym poddawano
cata kompozycje figury ludzkiej; interpretowanej badz to jako rezultat nie-
udolnosci rysunku, badz $wiadomego odej$cia artystOw od zainteresowan
ciatlem, to wlasnie glowa, owal twarzy, rysowana byta w idealnej regularnej
formie. Podejmowano najtrudniejsze zabiegi artystyczne, aby ukazaé takze
szczegoly twarzy: oczy, nos, usta w idealnej symetrii. Przyktadow dostarczajq
liczne miniatury karolinskie wzorowane na rzezbie i reliefach rzymskich.
Miniaturzysci tego okresu w znacznym stopniu zachowali idealne proporcje
antyczne w kompozycjach calego ciata ludzkiego, takze w postaci Chrystusa
oraz $wietych.

Zdecydowana przemiana w prezentowaniu ciata czlowieka nastapita w mi-
niatorstwie ottonskim i wczesnos$redniowiecznym. Zmystowos¢ i odwzoro-
wanie cielesne zastgpowata umownos¢ czeéci ciata-glowy, dtoni, stop. Barwa,
styl ubioru, rekwizyty, dominowaty nad cielesnym wolumenem figur, ktore
manifestowaty przynalezno$¢ raczej do ,,ciata spotecznego, hierarchicznego”,
anizeli do ludzkiego indywiduum. Jednak niezmienny pozostat nadal rysunek
gltowy. Przyktadowo w Kodeksie Aureus z Echternach 1020/30 wszystkie
glowy sa owalne w ksztalcie jajka, w obrebie za§ ryséw twarzy dominuje
symetria w rozmieszczeniu duzych oczu, wyrazistych noséw wydatnych ust.
Takie wtasnie ksztatty gtow i1 twarzy wykreslat mistrz Ewangeliarza przecho-
wywanego w Bibliotece Kapitulnej w Gnieznie, Ms. 21 Obserwuje si¢ wy-

Ch.Schonborn, 4 Sua immagine e somiglianza, Torino: Parole ¢ Silenzie 2007.

YU .Mazurczak, Dwie starozytne tradycje rozumienia ciala w sztuce Sredniowiecz-
nej, [w:] Ksiega pamiqtkowa ku czci Ksiedza Profesora Remigiusza Popowskiego SDB, ,,Rocz-
niki Humanistyczne” 54-55(2006-2007), s. 157-180; t a z, Cialo i jego cien. Refleksje nad
sposobami ukazywania ciala w malarstwie europejskim, ,,Ethos” 2008, nr 82-83, s. 128-146;
t a z, Representation of the Human Body in Romanesque Italian Painting. Realism or Stylistic
Ornamentation, [w:] Ksiega Pamiqtkowa dla Ksigdza Profesora Stanislawa Kobielusa, Warsza-
wa 2010.

""A. W o rm, Das Helmarshausener Evangeliar in Gnesen. Bildprogram und Ikono-
graphie. Zeistchrift des Deutschen Vereins fur Kunstwissenschaft, t. LVI-LVII, Berlin 2002-
2003, s. 24-56.
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razne uproszenie ciala, na rzecz eksponowania szaty ceremonialnej, ktorej
draperie, barwa i zarys stanowia surogaty cielesnej postaci, np. Ewangelistow.
Glowy wykreslone zostaty w idealnym, geometrycznym owalu z zaznaczony-
mi rysami twarzylz.

Obrazowanie glowy-twarzy w sztuce §redniowiecznej malarstwa miniaturo-
wego, $ciennego, tablicowego, a zwlaszcza rzezby, nie poddaje si¢ zadnym
jednorodnym identyfikacjom, aczkolwiek zasady, ktére preferuja artysci lub
warsztaty, sa oczywistym kryterium identyfikacji stylu i oryginalno$ci w pre-
zentowaniu ciata tak bardzo odrgbnego w obszarach sztuki potnocnej lub po-
ludniowej. W sztuce szczegdlnie pdinocnej, zwlaszcza w rzezbie oraz w mi-
niatorstwie, istotnym zagadnieniem jest takze problem fantastyki, np. twarzy
wpisanej w ksztatty roslin: lisci, kwiatu, takze zwierzat i ptakéw. Ten aspekt
wizualizacji ludzkiej twarzy, w ktorym wyeliminowany zostat idealny ksztatt
glowy, jest odrebnym zagadnieniem badawczym13.

Arty$ci wloscy okresu trecenta, zwlaszcza 1. potowy wieku, sporadycznie
deformowali glowe, aby uczyni¢ z niej fantastyczne stylizacje. Takie styliza-
cje stosowali mistrzowie pdinocni, zarowno w romanskiej sztuce, jak i go-
tyckiej, w rzezbie i malarstwie!4. Mistrzowie Italii, omawianego okresu, za-
chowali greckie idee w ksztaltowaniu glowy jako idealnego owalu z rysami
twarzy wypracowywanymi nadal wedtug konwencji bizantynskich wizerun-
kow. Byto to oczywista kontynuacja ikon aktualnych w rejonach Rzymu,
Toskanii Umbrii oraz Wenecji15 . Mozna zaobserwowa¢ jednak pewne zja-
wiska nowe w malarstwie omawianego czasu. O ile w malowaniu twarzy
Chrystusa, Maryi, a takze $wigtych panowata jeszcze zasada bizantynskich
modeli, to w odwzorowaniu postaci ludzkich uczestniczacych w scenach
ewangelicznych dazono, aby wprowadza¢ indywidualne modele zaréwno
w rysach twarzy, jak i w ksztalcie calej gltowy.

Tendencje te wyraznie zaobserwowaé mozna w malarstwie Duccia, zwlasz-
cza w wielkiej Maesta, wykonanej dla katedry sienenskiej. Twarze Chrystusa
i $wigtych nawiazuja zdecydowanie do twarzy ikon Chrystusa jako idealnego
swigtego oblicza. Artysta stosowat konwencj¢ idealnej gtowy wpisanej do

2T Dobrzenieck i, Codex Aureus, Warszawa: PWN 1977.

3J Baltrusaitis,Le Moyen Age fantastique. Antiquites et exotismes dans [’art
gotique, Paris: Armand Colin 1955, zwt. s. 12-71.

“ LN Wood, Categorising the cynocephali, [w:] Ego Trouble. Authors and Their
Identtities in the Early Middle Ages heraugeggeben Richard Corradini M. Gillis, Wien 2010,
s. 125-136.

BB Ccarl i, Diccio a Siena, De Agostini, Novara 1983.
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figury owalu jajka w postaciach Chrystusa i Maryi, eksponujac w twarzy
wydatny nos taczony w swoim zewnetrznym konturze z tukiem brwi, co pod-
kresla idealng symetrig i harmonie fizjonomii twarzy. Waskie usta, zazna-
czone w kacikach pionowymi kreseczkami cienia, uwydatniaja migkko wywi-
nigte, czerwone wargi. Gorna warge zakreslal malarz bialym, delikatnym
konturem, dolna za§ uwydatnil smuzka cienia, przez co uzyskat dodatkowy
zarys owalu brody. Posta¢ Maryi z Dziecigtkiem jest nadal ideatem malowa-
nym wedhug dawnych ikon maryjnych, powtérzonych takze w postaciach
anioléw otaczajacych tron. Mistrz nie byt jednak kopista tradycyjnego malar-
stwa, mimo silnej inspiracji greckim malarstwem, w ktorym wyrastal.

Ducio zapoczatkowal takze nowy sposdb malowania ciata, w ktérym glowa
pozostaje w harmonii z innymi cze$ciami ciala. W sposob szczegodlny malarz
wyeksponowat dtonie, ktore w proporcji do glowy zostaty znacznie powigk-
szone. Widoczne to jest w postaci Maryi z Dzieciatkiem na wielkiej Maesta.
Prawa dton wskazujaca na Syna, jak rowniez lewa podtrzymujaca Dzieciatko,
zostaty $wiadomie i celowo powigkszone.

Postaciom aniotow, mimo ich analogii do istot anielskich w malarstwie
bizantynskim, nadat mistrz nowe ujecie kompozycyjne. Dtonie wsparte sa na
zaplecku tronu, podpieraja podbrodek, nasladuja zachowania zaciekawionych
dzieci, a nie uroczysta ceremonig strazy niebieskiej. Nie jest to postawa uro-
czystej adoracji i hotdu, jaka wyrazata stuzba anielska wokoét tronu Bogaro-
dzicy i Zbawiciela. Wyjasnienie tego gestu nie moze jednak wyczerpywac sig
w zwyczajowych zachowaniach dzieci; ono sigga rozumienia symbolicznego.
Najwyzsza hierarchia niebieska, aniotowie stojacy obok tronu Boga, to wias-
nie — wedlug Dionizego Areopagity — Trony. Zatem aniotowie stojacy obok
tronu sa utozsamieni z samym tronem, przez owo wsparcie dtoni i osadzenie
na niej gtowy. Glowa, dtonie i tron stanowia jedno. Przestrzegajaca dwor-
skich, cesarskich rytuatdow scenografia obrazow maryjnych nie zezwalataby
na niekonwencjonalne zachowanie strazy anielskiej stojacej wokoét tronu Ma-
ryi. Jest to zatem wyobrazenie metaforyczne aniotow jako Trondw i tronu
Bozej Rodzicielki.

Glowa postaci dorostego Chrystusa we wszystkich scenach Maesta jest
identyczna, niezaleznie od sceny, w jakiej zostala ukazana. Idealny owal
gltowy podkreslaja ciemne wlosy rozdzielone symetrycznie, dtugie opadajace
na ramiona, utozone w delikatnych puklach tak, jak w reprezentacyjnych
wizerunkach, w ktorych nie ma zadnego poruszenia. Twarze Chrystusa w sce-
nach pasyjnych, np. pojmania i skazania na §mier¢ przez Pilata, biczowania,
Ecce Homo tacza si¢ z catym cialem; poranionym, zakrwawionym. Duccio
zdotal jednak nawet i w tych scenach polaczy¢ sens rozumienia Swigtego
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oblicza z tacinskim rozumieniem ciata ludzkiego, cierpiacego i umegczonego.
W ten sposob ukazat dwa ciata — ciato Boskie i ludzkie.

Obserwuje si¢ takze wysitki malarza, aby zréznicowac fizjonomie twarzy
nawet Chrystusa, w zaleznos$ci od ukazanego zdarzenia. Wyrazaja one uczu-
cia, podkreslone napigciami rysow twarzy, adekwatnych do tresci zdarzenia.
Epatuja zwigzkiem emocjonalnym z innymi postaciami. W scenie Ostatniej
Wieczerzy gtowa skierowana frontalnie pozostaje niezmiennie ikona, Swigtym
obliczem, ale w innych zdarzeniach, np. Sqdu, ukazana z profilu czaszka
i potowa lub % twarzy oddaje ekspresje, emocjonalne zaangazowanie z inny-
mi otaczajacymi postaciami. Przyktadowo, w scenie Obmycia stop apostotom,
twarz i gest Chrystusa zostaly skorygowane z twarza i gestem dtoni Piotra.
Oddana zostata relacja dialogu oraz interakcji pomigdzy postaciami.

Ten sam profil twarzy i gest powtorzone sa w scenie Modlitwy Chrystusa
na Gorze Oliwnej, ukazanej w dwodch epizodach. Jeszcze inaczej relacje te
widoczne sa w scenie Chrystusa przed Kajfaszem rozdzierajacym szaty. Owal
gtowy Chrystusa zachowuje forme¢ z ikon po to, aby odrozni¢ Zbawiciela od
grupy oprawcow. Forma ta staje si¢ kodem treSciowym, ktory okresla jego
stan 1 zwiazek z obrazem Ojca okre$lanym w bizantynskich wyobrazeniach
poprzez symbole geometryczne kregéw oraz liczby, zwiaszcza 10.

Fizjonomia twarzy nosi w sobie cechy adekwatne do zdarzen, sytuacji
narracyjnych, jest lustrem, w ktorym widoczna jest relacja do innych oséb
uczestniczacych w zdarzeniach. Twarz Chrystusa, pomimo swojego idealnego
owalnego obrysu czaszki, przejmuje w obrazach Duccia sytuacje podkreslaja-
ce emocjonalny wyraz. Zaobserwowaé mozna takze indywidualizacje w uka-
zywaniu budowy czaszki glowy oraz twarzy otaczajacych postaci. Artysta
zdotal wypracowa¢ indywidualne fizjonomie zaréwno dla znanych postaci
swietych, apostotéw, jak i dla uczestnikéw zdarzen. Indywidualizacja twarzy
thuméw ma swoj okreslony cel. Wjazd Chrystusa do Jerozolimy ukazany
zostal bardziej jako wydarzenie teatralne, anizeli scena poczatku Pasji Chrys-
tusa.

Artysta zgromadzit kobiety, dzieci, mlodziez i starcow, ktérzy w Scisku
i ttoku wylegli poza bramg¢ miasta na droge, ktéra porusza si¢ orszak Chrys-
tusa z jedenastoma apostotami idacymi za Nim. Dwaj mtodziency zrywaja ga-
tazki z drzewa oliwnego rzucajac je ludziom stojacym pod murami miasta,
inni wspigli si¢ na blanki murdéw. Grupy uczestnikow zdarzenia, jakkolwiek
niezwykle zdynamizowane i na pierwszy rzut oka podporzadkowane prawom
tlumu, maja jednak swoja ideg, ktora uwidaczniaja ich twarze. Apostolowie
ida w zorganizowanym szeregu tuz za Chrystusem, z prawej strony §w. Piotr,
rozpoznawalny wedtug ustalonych juz zasad ikonografii twarzy tego apostota.
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Obok niego zjawia si¢ apostol, ktory w swoich rysach twarzy ustalonych juz
w ikonografii, przypomina $§w. Pawta, pomimo Ze nie mogl on uczestniczy¢
w tym zdarzeniu. Dalej pojawia si¢ mtoda posta¢ $w. Jana, obok za$ jest,
by¢ moze, sw. Andrze;j.

Zatem ta uporzadkowana grupa jedenastu mezczyzn, posrdd ktorych nie
ma Judasza, o zréznicowanych twarzach, podporzadkowana jest okreslonej
idei. Nie jest proba historycznej rejestracji zdarzenia. Nawiazanie do indywi-
dualizacji twarzy, adekwatnych do ikonografii przyjetej juz w sztuce, jest
celowe, bowiem oprécz zgodnosci z ewangelicznym opisem ma wprowadzi¢
glebszy sens.

W grupie ludzi wychodzacych naprzeciw Chrystusowi sa mezczyzni o wy-
sokiej posturze fizycznej, semickich rysach twarzy, zakrytych kippa gtowach,
co wskazuje na przedstawicieli synagogi. Sa tutaj rzymianie w charakterys-
tycznych ubiorach i ptaszczach spigtych na ramieniu, sa takze chlopcy i mto-
dziency z gatazkami oliwnymi. W grupie poza murem jest takze kobieta. Te
zindywidualizowane ludzkie twarze wkomponowane zostaly w okreslone
miejsca w przestrzeni wyznaczonej podwdjnym ciggiem murdéw oraz fragmen-
tem architektury baptysterium San Giovanni w Sienie. Brama jest zdominowa-
na judejczykami i rzymianami. Skrawek przestrzeni pomiedzy murami ukazuje
trzecia odmienna w fizjonomii grupe, to by¢ moze sieneficzycy. Znane byly
w Sienie, podobnie jak i w wielu innych miastach Europy, liturgiczne dramy,
zwlaszcza te odgrywane w czasie Niedzieli Palmowej. Glowy, czaszki, twarze
ludzkie zdaja si¢ by¢ rézne w zalezno$ci od typu ukazywanych zdarzen,
zwiazane sa z miejscem w przestrzeni obrazu.

W Obmyciu stop apostolom artysta zadbat najpierw o jasny przekaz ogol-
nej kompozycji, np. uderzajaca jest tutaj optyka $ciesnionych gtow. Dwaj
apostotowie siedza na tawie, zdejmujac sandaty eksponuja stopy. Za nimi trzy
gltowy stojacych apostotow, dotykajace si¢ czotami. Maja identyczne wydatne
nosy, wydtuzone oczy o czarnych zrenicach kontrastujacych z biatkami oczu.
Malarz oddal cechy etniczne grupy apostotow, indywidualizujac konkretne
twarze. T¢ roznice podkreslaja uczesania, brody. Artysta komponuje grupe
postaci: trzy w centrum, skupione na wewnetrznym dialogu, wyrazaja zadzi-
wienie, niedowierzanie, wrecz tajemnice, co podkreslaja gesty. Dwaj dotykaja
warg, co jest znanym gestem w sztuce, oddajacym milczenie i tajemnice.
Artysta usytuowat po bokach po dwie postaci patrzace na Chrystusa. Mistrz
obmywa nogi Piotrowi, ktory wykonuje gest zdumienia.

Ogromne znaczenie ikonicznego przekazu maja glowy okolone nimbami.
Sw. Piotr oraz apostotowie stojacy poza lawa, to ci, ktérzy zostali juz obmy-
ci. Dwaj uczniowie, ktorzy zdejmuja sandaly, oczekuja obmycia, nie maja
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nimbow, a ich rysy twarzy wskazuja, ze sa najmtodszymi w grupie. Obmycie
nog jest znakiem sakramentalnej taski oczyszczenia, wyprzedza ustanowienie
sakramentu Eucharystii, wskazuje na sens sakramentu pokuty. Twarze i nim-
by apostoléow stanowia tutaj zjednoczony przekaz idei. Malarz wypracowat
indywidualizacj¢ twarzy jako osob, ktore nie oddaja ciata grupowego czy
hierarchicznego. Wrecz przeciwnie, zindywidualizowanie twarzy okresla jed-
nostkowe, osobowe uczestnictwo w zdarzeniu, skierowane do indywidualnego
odbiorcy.

Co znaczy glowa-twarz dla mistrza takiego, jakim byl Giotto. Rowniez
i on znat forme idealna owalu, ktora stosowat w twarzach $wietych, zwlasz-
cza twarzy Chrystusa. We wszystkich scenach Ukrzyzowania, zastosowat Gio-
tto identyczny niemal model glowy owalnej oraz fizjonomii, w ktorej uwy-
datniony jest nos, waskie, wydtuzone brwi, mate usta, nikty was nad gérna
warga. Oczy Chrystusa na krzyzu sa zamknigte, usta nieco rozchylone. Ten
sam typ glowy widoczny jest na krzyzach malowanych: z Santa Maria Novel-
la we Florencji (1290-1295), z Padwy (1303-1305), z ko$ciota San Felice in
Piazza we Florencji z roku 1310, rdwniez na krzyzu z kos$ciota Ognissanti we
Florencji (1315—1320)16. Odmienne sa w tych dzietach kompozycje ciata-
torsu, ramion, bioder, ndg, réozny jest sposéb ukazania ran i smuzek krwi.
Glowy Chrystusa w tych obrazach sa identycznie regularne o analogicznie
powtorzonym zabarwieniu jasnych wloséw. Ten styl jest takze dostrzegalny
w dzietach freskowych, np. w Ukrzyzowaniu znajdujacym si¢ w kaplicy Scro-
wegnich w Padwie (1303-1305) i w kosciele dolnym w Asyzu (wykonanym
wraz z pomocnikami) w latach 1314-1320.

Giotto wypracowat bogata skalg modeli glow i twarzy, cho¢ typ jemu
wlasciwy to: powigkszona czaszka, wydatny nos i waskie oczy, czgsto okre-
slane jako migdatowe. Mozna upatrywaé przyjety przez malarza typ antro-
pologiczny, zaznaczmy w tym miejscu jednak, ze jest to typ, a nie indywidu-
um. Wymienione twarze Giotta sg wystudiowane pod wzgledem formy, ale
nie sa to studia nad ludzkimi fizjonomiami. Mistrz poszukiwat realiow rozu-
mianych jednak raczej jako modele nacji lub fizjonomii nawiazujacej do
padewskiego typu urody.

Giotto miat takze aspiracje, aby odda¢ autentyczno$¢ przezy¢ emocjonal-
nych oraz duchowych, o czym $wiadcza ludzkie twarze. Przede wszystkim sa
one duze, mocne i1 wyraziste o jasnych karnacjach, ciemnych oczach, wyraz-
nie rysuja si¢ na biekitnym tle oraz odpowiednio uksztattowanej strukturze

16 Datowanie za: A. Tartufer i, Giotto, Vita d’ Artista, Milano: Giunti Editore S.p.A.
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pejzazu badz architektury. Calymi postaciami epatuja swoja ekspresje zindy-
widualizowanej skali uczuciowej. Nakierowanie gtow, gesty, uktady dioni,
wynikaja z ruchu catych figur. Jedne pochylone lub odchylone do tytu, inne
skierowane w gwaltownym skrecie w bok lub unoszace si¢ ku gorze za kie-
runkiem gtowy. Glowa jest bez watpienia najistotniejsza cze$cia postaci i ona
warunkuje jej ruch, ale tez sama jest integralnie zwigzana z calym ciatem.
Pytanie czy jest to tylko maniera Giotta jako oratora? Giotto zostal rozpozna-
ny jako wyksztalcony humanista, dla ktérego retoryka byta podstawa studiow,
ale i zachowan czlowieka i jego kultury. Namalowane postaci Giotta to nie
sa jednak tylko doskonale zaaranzowane ﬁgury”. Ich ciata i cielesno$¢ kie-
ruja uwage odbiorcy ku cechom indywidualnym, ktére implikuja w rysach
twarzy podobienstwo w obrgbie nacji.

Postaci Giotta ,,nabraty” ciata, staly si¢ silne, wypetnione tkanka migsni,
nazbyt moze nawet ocigzale w swej materii. Zakomponowane zostaty w kate-
goriach ilosciowego i jakoSciowego rozumienia materii cielesnej. Ciato nie
wydaje si¢ by¢ opozycja dla ducha, wigzieniem duszy. Takie refleksje nasu-
waja sceny cyklu w goérnym kosciele $w. Franciszka w Asyzu (1290-1295)
Ukazane tam zostaty najbardziej donioste fakty z Zzycia $§wigtego posrod wie-
lu réznych przedstawicieli Kosciota, zakonnikdw, takze grup §wieckich. Cie-
lesna natura §wigtego Franciszka jest szczegdlnie zmystowa; w swojej cieles-
nosci emanuje duchowo$¢ a nawet mistyke. Swiety doswiadcza cudéw i doko-
nuje cudow. Osoby bezposredniego dialogu oraz uczestnikéw zdarzen cechuje
silna zmystowos$¢. Wskaza¢ mozemy w tym miejscu tylko niektore, wypraco-
wane w swojej cielesnosci postaci, jak np. w Kazaniu swigtego Franciszka
przed papiezem Honoriuszem III, w towarzystwie kardynatow i dostojnikow
papieskiego kregu. Sw. Franciszek, twarza zwrécony w strong papieza, wska-
zuje dtonia na serce. Bezposrednim elementem komunikacji jest gtowa, twarz
swigtego, zharmonizowana z gestami stuchajacych. Uczestnicy zdarzenia w in-
dywidualny sposob reaguja na slowa przemawiajacego, odpowiadajac gestami
oraz postawa, ktore tworza te idealna interakcje.

Kazanie §w. Franciszka z pewno$cia dotyczyto sfery duchowej, sfery wia-
ry, ktora Swiety wyraza jako doswiadczenie serca. Stuchacze, odbiorcy kaza-
nia — papiez i dwaj kardynatowie reaguja natomiast zamys$leniem, zaduma,
ktora wyraza pochylenie lub nieznaczne wychylenie gtowy, podparcie pod-
brédka dionia. W taki sam sposéb ukazywani byli w ikonografii starozytnej

17 Zob. M. Ba x an d all, Giotto and the orators. Humanist observers of painting in
Italy and the discovery of pictorial composition, 1330-1450, Oxford: Clarendon Press 1971.
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filozofowie, medrcy, pisarze, znani z monumentalnych statui, ktorych nie
mogt nie widzie¢ nasz artysta przebywajacy w Rzymielg. Giotto zaprezento-
wal swoje postaci w odpowiednich do ich statusu hierarchicznego i spotecz-
nego ubiorach. Obszerne ptaszcze welniane o intensywnych barwach szczelnie
okrywaja gltowe 1 cale postaci. Ubiér dodatkowo podkresla masywnos$¢ ciat.
Draperie oraz barwa ubiordw eksponuja wymiary ciata, zwielokrotniajg jego
»ilo§ciowa mase”. Postaci ,,przemawiaja” cata swoja postura, wyrazista mimi-
ka glowy-twarzy oraz gestami rak.

Jest to koncepcja czlowieka przemyslana przez artyste i Swiadomie wypra-
cowana malarskimi §rodkami, ktérych nikt do tej pory nie opanowal w tak
doskonalym stopniu, jak Giotto. Nie przypadkiem barwa oraz uktadem drape-
rii oddal on kosztowna materi¢ ubioru podszytego w czesci nakrycia glowy
sobolim futrem. Postaci w swojej cielesno$ci otrzymaty trzy wymiary, nie
tylko dlatego, ze artyste¢ inspirowata rzezba antyczna, co zostato juz w nauce
odkryte i utwierdzone. Mozna jednak przypuszczaé; badajac te niezwykla
naturg ciata czlowieka, jaka wypracowat Giotto, ze inspiracja rzezba antyczna
byta srodkiem do okre$lonego celu. Byto nim ,,nowe” ciato i nowa ludzka
cielesno$¢. Zamierzeniem malarza bylo ukazanie cztowieka z jego niepowta-
rzalnym osobowym oraz indywidualnym charakterem, wtopionego jednak
w ,,cialo spoteczne”, adekwatne do warstw feudalnego systemu.

Ciato ludzkie, wszystkie jego cztonki w tym glowa, stanowia czg$¢ catego
systemu cielesnego, w ktérym glowa jest miejscem najwazniejszych funkcji
intelektualnych i psychicznych. Ta wizualna spdjnos¢ ciata, uzyskana spowol-
niatym ruchem, koncepcja postawy oraz ogromnymi ptaszczyznami ubiorow,
okres$la kazda z postaci jako przynalezna, czy wrecz jako czlonka ,.ciata spo-
lecznego”: zakonnego, hierarchii kos$cielnej, warstwy urzedniczej miasta,
wreszcie feudalno wtadczej. Ciato czlowieka i jego ubidr okreslaja jednostke
i zarazem czg$¢ wigkszej calosci — ,,ciata spotecznego”, jest podporzadkowane
okreslonym regutom, ma swoja hierarchie i zasady dziatania, w obrebie kto-
rych odnajduje si¢ jednostka. Giotto byt perfekcyjnym obserwatorem zacho-
wan, ktorymi rzadzity reguty stanu, hierarchii, okreslone w pismach retorycz-
nych. Byly to zasady opanowania czy panowania nad ciatem w zachowaniu
indywidualnym, ale takze i spotecznym, grupowym.

W analizie ciata kreowanego przez Giotta nie sposoéb oddzieli¢ glowe,
ktéra nie jest odwzorowana jako geometryczna, idealna forma, od ciata. Cate
cialo czlowieka jest uwiktane w relacje z innym cztowiekiem lub grupa ludzi.

BK. Schefol d, Die Bildnisse der antiken Dichter Render und Denker, Basel 1943.
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Malarz doskonatymi srodkami artystycznymi ukazat indywidualizm cztowieka
przedstawionego w masie ludzi obdarzonych zr6znicowanym wygladem, odda-
jacym dramatyczne napigcia zalezne od zamierzonej narracji.

W scenie Oddania holdu swigtemu Franciszkowi przez przypadkowego
przechodnia, ktory rozwinal pod stopami §wigtego tkaning, odzwierciedlona
zostata fasada starozytnej $wiatyni Minerwy w Asyzu, ktora potwierdza miej-
sce wydarzenia. Uczestnicy skupieni zostali w kompozycji Giotta symetrycz-
nie, z dwu stron fasady. Z gestéw tych elegancko ubranych osob wynika, ze
prowadza ze soba dialog, ktdry poglebia niezwyktos¢ zdarzenia. Na glowach
uczestnikow sa konkretne nakrycia wskazujace na ich status spoteczny. Giotto
kreuje cielesnos$¢ tak, aby odda¢ adekwatne do zdarzen relacje. Sprzyja temu
mimika twarzy, uktad dtoni, tutlowia oraz stop. Pomimo ze podczas pracy nad
ta scena potwierdzona jest aktywnos$¢ pomocnika Giotta Mistrza swietej Cecy-
lii, nie pomniejsza to faktu wypracowania postaci, ktére najprawdopodobniej
wykonal sam artystalg.

W scenie Oddania plaszcza ojcu, tym samym zrzeczenia si¢ ziemskiego
dziedzictwa, $§wiety Franciszek unosi gtowe ku gorze, wskazujac swdj Dom
i swojego Ojca. Ziemski ojciec Franciszka trzymajac ptaszcz syna, okazuje
zto§¢ 1 niepohamowany gniew, o czym $wiadcza napigte miesnie szyi, wy-
chylona ku synowi cata posta¢. Najblizsi z otoczenia zatrzymuja go w pory-
wie gniewu. W niemal idealny sposdb wypracowane zostaty gesty syna: unie-
sienie glowy i jednoczesne wznoszenie rak przeciw gniewowi ojca. Ulozenie
stop wspoétgra z ruchem glowy i ramion.

Glowa 1 stopy, to cze$ci ciata, ktore wykreslane byly ze szczegdlnym
pietyzmem w sztuce $redniowiecznej. Giotto jednak, jak nikt do tej pory,
potrafil nada¢ stopom jednolity ruch harmonizujacy z catym ciatem: glowa
i korpusem. Adekwatnie do cigzkich, masywnych ciat sa one duze, nieraz
nawet wigksze anizeli glowa, odstonigte powyzej kostki, prezentuja paradne,
bogate sandaty.

Malarz przedstawit fenomen ciata ludzkiego jako indywiduum, ale zarazem
w kategoriach przynaleznosci do ciata spotecznego. Uzaleznit poniekad pre-
zentacje pojedynczych jednostek ludzkich od grup hierarchicznych, spotecz-
nych, rowniez od nacji. Nie miejsce tutaj, aby rozpatrywa¢ kreowanie przez
Dantego pewnego ,,portretu” nacji italskiej. Z cata pewnos$cia takie dazenia
mozna wykaza¢ u Giotta. Sg klarowne tam, gdzie tworzyt grupy, posrdd ktd-
rych rozpoznaje si¢ portrety takich osobisto$ci, jak np. Dante, jak to potwier-

19Tartuferi,dz.cyt.,s.26.
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dza fragment fresku z capella del Podesta w Bargello we Florencji (1332-
1337)20. Widoczne obok siebie, pigknie wyrysowane, wyraziste twarze, po-
dobne w swoich modelach, w szczegotach fizjonomicznych, do nacji italskiej,
pozwalaja jednoznacznie rozpozna¢ twarz Dantego.

Malarz potrafit okresli¢ indywidualne roznice twarzy zakonnikéw, huma-
nistow, a takze pasterzy. Podobnie, jak w omdwionej powyzej charakterystyce
0sob dostojnych lub §wietych, cialo jest w integralnym zwiazku z ubiorem.
Mistrz byt bystrym obserwatorem mimiki i ruchow prostych ludzi—pasterzy.
W scenie Przybycie Joachima do pasterzy w kaplicy Scrovegnich w Padwie
dramaturgi¢ tego wydarzenia wyrezyserowat mistrz dzigki glowom i twarzom.
Joachim z pochylona gltowa, ktérej utozenie jest $cisle zgodne z cala obez-
wladniona postawa, wyraza smutek wygnania ze §wiatyni. Tragizm i jedno-
czes$nie jego pokora nie bylyby w petni czytelne, gdyby nie doskonale wypra-
cowane zachowania pasterzy: niepewno$¢, zdziwienie, porozumiewawcze
spojrzenia, nieskrywana nieufnos¢ wobec przybytego prosto ze Swiatyni wy-
gnanca. Jedynie rados¢ psa pasterskiego komunikuje pasterzom intencje jego
przybycia na pustyni¢. Malarz modeluje gtowy pasterskie w taki sposéb, aby
zaznaczy¢ prostot¢ ich pochodzenia i zachowania. Sptaszczone glowy nie
maja nic z ksztattu idealnego owalu. Okolone gesta, ciemna czupryna kedzie-
rzawych wtosdéw zachodzacych na niskie czoto oraz szyje mocno kontrastuja
z profilem szlachetnych rysow twarzy Joachima. Pelne jednak zréznicowanie
postaci w tym takze twarzy, oddane zostalo w postawach i ubiorach. Krotkie
tuniki pasterzy odstaniaja tydki oraz stopy odziane w proste onuce.

W scenie Snu Joachima, podczas ktorego zjawia si¢ aniol, wtasnie twarze
pasterzy, pomimo swojego znacznego zakrycia, manifestuja widzenie obrazu
sennego Joachima, §piacego opodal przed wejsciem do groty. Wraz z uniesio-
nymi glowami wypracowal mistrz cate postawy zatrzymanych w ruchu, zadzi-
wionych pasterzy. Analogicznie ukazany zostal pasterz na fragmencie fresku
przechowywanego w Galleria dell Academia we Florencji (1310-1314). To
mtody chtopiec wpatrzony w niewidocznego aniota!. Jego petna zachwytu
twarz wyraza autentyczny, nieskrywany zachwyt i zdziwienie. Pasterski ubidr
zakrywa ciato, odstaniajac gtowe i ciemna czupryng. Twarz o pogrubionych
rysach, szerokich wargach okolonych wasem i krotka broda, jest autentyczna
w emocjach. Malarz w twarzach pasterzy odzwierciedlit bogactwo uczu¢,

20 Zastrzega sig, ze fresk ten byl wykonany przez mistrza wraz z uczniami; T a r t u-
feri, dz cyt,s. 151.

21 Okre$lany jako Giotto wraz z jego warsztatem ucznidw; tamze, s. 100.
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ktorych nie musiat korygowac¢ z zasadami i regutami adekwatnymi do postaci
oficjalnych.

Zasade t¢ ukazuja rowniez sceny zwiazane z Pasja Chrystusa. W Kaplicy
Scrovegnich w scenie Ukrzyzowania cierpienie Maryi jest milczace, nie wyra-
za stow 1 gestow. Otulone bigkitnym ubiorem sukni i ptaszcza ciato jest bez-
wladne 1 omdlewajace. Skupia na sobie ptacz, glosne tkanie, wyrazane w ot-
wartych ustach §w. Jana Ewangelisty, kobiet oraz Marii Magdaleny. Postaci
te oddaja niczym niepohamowane cierpienie i bol.

Jeszcze wigksza skalg dramatyzmu przekazat Giotto (wraz z uczniami),
w identycznej scenie Ukrzyzowania w kos$ciele $w. Franciszka w Asyzu,
w bazylice dolnej (1314-1320 ). Szczegdlne znaczenie maja trzy postaci stoja-
ce w szeregu, dwie pierwsze maja nimby wokdt glowy. Szereg ten rozpo-
czyna $w. Jan ewangelista. Jest najwyzszy wzrostem, obszerny ptaszcz, zakry-
wajacy cala figure, oraz skurczone pod broda rece, powigkszaja optycznie cie-
lesna posturg najmlodszego ucznia. Za nim $wigta niewiasta wychyla gtowe
i tors ku Chrystusowi, odrzucajac w bezwtadzie ramiona do tytu. Opadajaca
chusta odstania jasne wtosy i ucho. W zachwianej statyce, w nadmiernym
pochyleniu, ujawnia si¢ niemoc i cierpienie. Trzecia kobieta, najmniejsza
wzrostem, pozbawiona nimbu, wyraza swoim ciatem najwigkszy, niekontrolo-
wany zadnymi regutami bol. Przede wszystkim policzki tej mtodej kobiety
i usta sa nabrzmiale od ptaczu, poddane deformacji i odksztatceniu, pogtebia-
ja stan fizycznego cierpienia. Takiej deformacji nie doznaja twarze postaci ja
poprzedzajacych. Zachowujac pigkno swoich fizjonomii oddaja one cierpienie
duchowe nie deformujace twarzy. Natomiast cala postawa trzeciej osoby
w szeregu jest skurczona, wykrzywiona, chybotliwa, traci swoja statyke
w nadmiernym pochyleniu. Zatem trzy dramatis personae, jak w greckim
dramacie, stopniujac uzewnetrznione cierpienie, ukazuja jego aspekt duchowy
i fizyczny, ktory w tej jednosci skupil sie¢ w ciele Chrystusa na krzyzu.

Zupehie niepohamowany krzyk bolu i rozpaczy wyrazaja kobiety ukaza-
ne nad zmarlym Chrystusem we fragmencie freskéw z kosciota $w. Klary
w Neapolu (1330-1333)22. Nastapito tutaj znaczne odksztalcenie i zdefor-
mowanie twarzy przez otwarte usta, napuchnigte policzki, przymknigte oczy.
Twarz w swoim wygladzie zatraca granice pomigdzy bolem a zloscia. Pod-
kreslaja to napiete skutkiem krzyku migsnie szyi i uniesione bezwtadnie dlo-
nie.

22 Wykonane przez Giotta wraz z jego uczniami (dz. cyt., s. 140).
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W ten sposob przedstawione cierpienie niweluje granice pomigdzy cierpie-
niem duchowym, a bolem fizycznym. Jednak ten aspekt musimy w tym miej-
scu pomina¢, poniewaz dotyczy on catego ciala, a nie tylko twarzy, czy gto-
wy. Interesujaca nas koncepcja gtowy i twarzy adekwatna do sceny, taczy si¢
rowniez z miejscem usytuowania postaci. Krajobrazy skalne, architektura, nie
pozostaja neutralnymi scenami, wrgcz przeciwnie, wzmagaja napigcia drama-
tyczne wyrazone w twarzach. Dochodzimy zatem do sensu mistrzowskich
kompozycji postaci-twarzy Giotta, ktory, zamiast form geometrycznych, ideal-
nych, wprowadzit realia. Droge, jaka przeby¢ musiat w swoich przemysle-
niach ten mistrz—uczony, wyznaczaty takze koncepcje filozoficzne, koncepcje,
z ktorymi zapoznawal sig¢ w wysoce uczonych $rodowiskach, szczegdlnie
podczas zycia w Padwie.

PODSUMOWANIE

Bizantynskie i wczesnosredniowieczne koncepcje wyobrazania ciata w sztu-
ce, zwlaszcza interesujaca nas glowa-twarz, bliskie byly greckiej koncepcji
ciata jako mikrokosmosu. W konsekwencji tego rozumienia cialo zwiazane
bylo z kosmosem, majac takze odpowiedniki w cze$ci materii ciat niebies-
kich. Catym systemem kosmicznym i tym samym ludzkim, jak twierdzono,
rzadza reguty i liczby, a te gwarantuja idealna harmonie. Poglady Platona
i neoplatonizmu w dojrzatym stopniu okreslity éw system, ktory przetrwat
w teologii $redniowiecznej i renesansowej, majac wptyw na rozumienie, tu-
dziez wyobrazenia ksztaltu ciala w wizjach plastycznych. Na wzor kosmosu,
w ktéorym idealna forma jest kula, koto i krag, rowniez i cialo ludzkie posia-
da swoja najbardziej idealna forme, ktora wyraza ksztatt glowy. Wedtug pla-
tonskich idei to przede wszystkim glowa, majac idealna forme, panuje nad
caltym ciatem. Mozemy w tym miejscu odwola¢ si¢ jedynie do wybranych
idei platonskich na temat ciata, ktore wynikaty ze starszej, mitycznej tradycji,
archaicznej mysli greckiej.

W terminologii greckiej ‘ciato’ odpowiadato pojeciu soma, w jezyku Ho-
mera termin ten oznaczat zwloki. Czyli czlowiek juz niezywy to — ciato.
Wynika wigc, jak to interpretuja znawcy filozofii greckiej, ze cztowiek w ar-
chaicznej Grecji postrzegal swoje ciato jako jednos¢ dopiero po $mierci. Wte-
dy to wszystkie cztonki, jak rozumiano, zostaja scalone. W przeciwienstwie
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do stanu $mierci, ciato ludzkie w stanie Zycia rozumiane bylo jako zbidr
konkretnych cztonkow odpowiedzialnych za odrebne funkcje Zyciowe23.

Od piatego wieku Grecy zaczeli rozumiec¢ ciato cztowieka jako catosciowo
pojmowany, zywy organizm fizyczny, zbudowany wedle regut i proporcji,
wtedy to wyodrgbniono w nim psyche. Ciato i dusza, jak przekazat Platon,
to dwa czlony stanowiace o istocie czlowieczenstwa. Te niezwykle rozbudo-
wana koncepcje o ciele i duszy w interpretacji Platona, szeroko analizowane;j
przez historykow filozofii, zmuszeni jesteSmy w tym miejscu ograniczy¢ do
tezy zasadniczej o dualistycznej koncepcji ciata i duszy, ktora legta u pod-
staw ontologii i metafizyki24.

W tym niezwykle skomplikowanym systemie relacji miedzy dusza a cia-
lem, a nastgpnie miedzy poszczegdlnymi jego cztonkami, wlasnie glowie
nadat Platon zasadnicze znaczenie; zacytujmy fragment tekstu z Timajosa:

Bogowie nasladowali okragly ksztalt wszech$wiata, wigc wtlozyli dwa boskie obiegi
w ciato kuliste, ktore dzi§ glowa nazywamy. To jest cze$¢ ciata najbardziej boska i panuje
nad wszystkim, co jest w nas. Jej to wlasnie oddali bogowie na stuzbe cala mase ciala,
ktora zebrali liczac sig¢ z tym, zeby dzigki niej ciato mogto wykona¢ wszystkie ruchy, jakie
istnieja [...] dali bogowie to ciato jako wozek i dali m u mozno§¢ chodzenia®.

Platon wyréznil w glowie najwazniejsze funkcje dla catego organizmu:
funkcje wzroku, ktéra sprawuja oczy i funkcje stuchu jaka maja uszy. Na
temat oczu pisat:

Wzrok wedtug mego zdania jest dla nas przyczyna najwigkszego pozytku. Bo z obec-
nych mysli o wszech$wiecie zadna nie bylaby nigdy wypowiedziana, gdyby$my ani gwiazd,
ani stonca, ani nieba nie widzieli A tymczasem ogladanie dnia i nocy, miesiace i obiegi
roczne wytwarzaja liczbe i pojecie czasu i od nich pochodza badania nad natura wszech-
$wiata [...] To wlasnie ja nazywam najwieksza warto$cia naszych oczu®0.

W odniesieniu do stuchu Platon wyjasniat:

[...] co do glosu i stuchu, nasze wywody beda podobne: bogowie obdarzyli nas nimi w tym
samym celu i dla tej samej przyczyny. Nawet bowiem stowo byto nam dane w tym samym

B G.Real e, Corpo anima e salute. Il concetto di uomo da Omnero a Platone, Milano:
Cortina 2006.

2% C.DeVo g ¢ 1, Ripensando Platone e il Platonismo, Milano: Vita e Pensiero 1990.

5 7a:Real e, dz. cyt., s. 111; por. P 1l a t o n, Timajos Kritias albo Atlantyk, thum.
P. Siwek, Warszawa 1986, s. 55 44d-e.

R eale,dz cyt., s. 110; por. P 1 a t o n, Timajos. W tym tlumaczeniu czytamy dalej:
,»wszystkim innym zmystom zawdzigczamy dobra mniejsze”, 47 b, s. 59.
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celu; ono w wielkiej mierze przyczynia si¢ do osiagnigcia go; to, co jest pozyteczne w to-
nie muzycznym, dali bogowie stuchowi ze wzgledu na harmonig”’.

Owalny ksztalt gtowy stat si¢ synonimem idealnej formy oraz metafora
wszystkiego, co idealne w cztowieku zaréwno cielesnym, jak i duchowym.
Glowa — caput stala si¢ metafora skondensowanego pigkna i dobra ciata czto-
wieka. Poprzez ksztalt formy okragtej—owalnej oraz jednos¢, jaka stanowi ta
forma, odniesiono ja do liczby 10. Rozwijana przez pitagorejczykdéw nauka
o liczbie, przekazana §redniowieczu gléwnie przez Jamblicha w jego Zbiorze
dogmatow Pitagorejskich, utrwalila poglad za Pitagorasem, ze ,,Wszystko jest
podporzadkowane liczbie, takze [...] wszystkie rzeczy dostgpne naszemu poz-
naniu uczestnicza w liczbie”. Filolaos z Kortony wskazat na moc liczby dzie-
sig¢, jest ona ,,[...] potezna doskonata, wszechdokonujaca i taczaca zycie
boskie i ludzkie zasadq”zg.

Nauke o liczbie oraz idealnej formie rozwinal w chrze$cijanstwie §w.
Augustyn, ktory laczyt Idee z Objawieniem29. Idee boskiego umystu jako
principium rzeczywistosci zostaty zrealizowane w harmonii stworzenia, ktore
poznaje ludzki umyst. Wrecz sam ,,Byt ciata wyczerpuje sig¢ w jego cielesnos-
ci i zorganizowaniu jego cze$ci podiug 1iczby”30.

Platonskie idee, wyjasniajace potaczenie ciata ludzkiego z dusza, podejmo-
wali liczni pisarze wczesnego $redniowiecza zainteresowani ciatem ludzkim
w relacji do ciat kosmicznych. Ten stosunek unaoczniaty liczby, podobnie jak
w muzyce. Wedlug Boecjusza ciato ludzkie ztozone jest z réznych czesci
i elementow, ktére scala muzyka, ona porzadkuje ciato i jest w ciele. Boe-
cjusz wskazal, ze w twarzy jest zmyst stuchu, ktéry jest niezawodna droga
dotarcia do ludzkiej duszy. Polaczyt tym samym Platona idee boskie z harmo-
nia duszy ludzkiej3 L Koncepcja musica humana, mimo ostabienia jej zna-
czenia w koncepcjach antropologii péznego sredniowiecza, np. Johannesa de
Grocheo, zachowata jednak swoja tradycje dawnej interpretacji boecjanskiej,
ztaczonej z koncepcja liczby. Figury owalu i kota, ktérym przypisano liczbe

27 P laton, Timajos, 47d, s. 60.

By Widomski, Ontologia liczby. Wybrane zagadnienia z ontologii liczby w staro-
ZytnoSci i w Sredniowieczu. Z przedmowq Wiadyslawa Strézewskiego, Krakow: Dialogikon
1996, s. 19.

29 Tamze, s. 93.

30 Tamze, s. 98.

3IM. Koni k, Harmonia natury ludzkiej. (Musica Humana) u Boecjusza, [w:] Homo

Viator. Teksty i studia nad antropologiq filozoficzng w Sredniowieczu, red. M. Karas, Krakéw
2009, s. 155-156.
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jeden, stanowity metafory doskonatego ciata, nad ktérym dominuje gltowa
jako doskonata jednosc¢.

Platonskie koncepcje proporcji ciata w sztuce opisal Witruwiusz w swoim
dziele De Architectura. Libri Decem. W ksigdze trzeciej w rozdziale pierw-
szym wyjasnit znaczenie liczby 10 wedlug Platona: ,,[...] rowniez Platon
uznat dziesig¢ za liczbe doskonata, gdyz sktada si¢ ona z poszczegdlnych
jednostek zwanych przez Grekow monadami”3?. Pisarz i architekt cyfre 10
podniést do symbolu, czyniac z niej modul dla idealnych proporcji ciata,
$cisle rzecz biorac gltowy

Przyroda bowiem w ten sposob stworzyta cialo ludzkie, ze czaszka od brody do gornej
czesci czota 1 do korzeni wlosow wynosi jedna dziesiata dtugosci ciata; podobnie jedna
dziesiata stanowi odlegto§¢ od przegubu dloni do konca $redniego palca. [...] Jesli idzie
za§ 0 wymiary samej twarzy, to jedna trzecia stanowi odleglo$¢ od brody do podstawy
nosa, jedna trzecia nos od podstawy do srodka migdzy brwiami, trzecia czg$¢ tworzy czoto,
obejmuje odlegto$¢ od $rodka migdzy brwiami do korzeni wilosow?3.

Predyspozycje glowy jako najwazniejszego organu cztowieka, miejsca dla
mozgu i wszelkich predyspozycji fizycznych oraz intelektualnych, rozwineta
w $redniowieczu szkota w Salerno, jako gtdwny osrodek medyczno-przyrodni-
czy. Zanim rozwingty sig uniwersytety, wlasnie tam podejmowano interpreta-
cje antropologiczne w duchu arystotelesowskim. O$rodek salernianski byt
wiodacym centrum medycznym w Europie. W dzielach Ursona z Salerno,
z ostatniej ¢wierci XII wieku, znalazto si¢ wyjasnienie ciala, a zwlaszcza
mozgu, jako siedziby wtadz duszy34. Mozg jest takze siedliskiem duchow
ozywczych, jak opisywat tenze filozof za znanymi dzietami Galena, Nemezju-
sza z Emezy. W XII wieku podejmowano w Salerno analizy filozoficzne na
temat ciata, ktore przejmuje dziatania duszy i natury. Teksty z Salerno rozpo-
wszechnione byly w srodowisku Italii, a zwtaszcza w Padwie w XIII i XIV
wieku. Wtedy to wtasnie w miescie zyt i pracowat Giotto. Filozoficzna teoria
cztowieka, zawarta w tekstach salernitanskich, odeszta od symbolicznych
interpretacji ciata i duszy w kategoriach liczby lub idei, ktére zachowaty
swoja aktualno$¢ wsrod neoplatonikdw. Teraz podejmowano dyskurs nad

2 Witruwius z O architekturze Ksiqg Dziesigc, z tekstu tacinskiego przet. K. Ku-
maniecki, Warszawa: PWN 1956, s. 44.

33 Tamze, s. 43.

¥B.Racz y 1 s k a, Filozoficzna teoria czlowieka w gléwnych traktatach salernitan-

skich (Afforismi cum Glosulis Ursonis Salernitani; Quaestiones Nicolai Peripatetici), ,,Acta
Mediaevalia” 9(1997), s. 35.
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ciatem w funkcjach fizycznych, ktore tacza si¢ z duchowymi. Giotto, wyrasta-
jac z bizantynskiej tradycji obrazu oraz jej gleboko religijnej podstawy teolo-
gicznej, dochodzit do pogladéw na temat ciata i fizycznych jego uwarunko-
wan, jakie rodzity si¢ w nowoczesnym, jak na owe czasy srodowisku intelek-
tualnym Padwy XIV wieku. Tutaj tez poznat i zaprzyjaznil si¢ z Piotrem
d’Abano, majacym wplyw na wizualne dokonania mistrza®®. W konsekwen-
cji to on wlasnie, podjat w swoim malarstwie przejscie od metafory i symbo-
lu do realiow w ksztaltowaniu glowy i twarzy.
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THE HEAD-FACE BODY METAPHORS
IN SELECTED PAINTININGS BY DUCCIO AND GIOTTO

Summary

The body and carnality in art, especially in the Middle Ages, have been researched widely
over the past decade. The list includes, among others, such seminal works as those by V. Da-
sen, J. Wilgaux, N. Laneyrie-Dagen, G. Didi-Huberman, J. J. Courtine, C. Haroche. Also, the
author of this paper has published on the topic. As a research problem, the body is not limited
to the issue of nakedness. Neither is it reducible to the question of the general conception of
painting the body — whether human or divine, and whether it matches the classical conception
(that assumes some ideal reproduction of the body, in harmony with proportions and with the
human nature) or not. Medieval art betrays deliberate deformations from the classical canon.
Some of them have been named styles, when an artist was said to have purposefully transgres-
sed the classical conception. Other distortions have been pronounced failures to properly
artistically reconstruct the human body, due to the lack of proper education in Antique classi-
cal art.

The way in which the body is reconstructed artistically implies its role in the composition
as a whole, including the relation between the painted figure to the other people presented in
the painting (accompanying persons or random witnesses of a scene). It was the logic of the
content that dictated the fashion in which divine and human figures were presented. This con-
vention was also of use in presenting the head-face element as the most important body part.
It was the head and the face where the content and the symbolic message, along with all body-
-related metaphors, were cumulated. The off-side figures and the passers-by were depicted in
their individual, natural portrayals and were not bound by the artistic or dogmatic convention
or message. These variations in the way in which the head-face element was artistically recon-
structed in paintings are discussed and illustrated with the use of a selection of works by
Duccio and Giotto.

Translated by Konrad Klimkowski

Slowa kluczowe: ciato, cielesno$¢, uczucia, wrazenia, fizjonomia.

Key words: body and carnality, feelings and emotions, sensations, physiognomy.
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