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Przedmowa

Siedemsetna rocznica $mierci Dantego Alighieri przywotuje nieustannie inspi-
rujaca postac poety i filozofa, uczonego zaangazowanego w aktualne uklady
polityczne i spoleczne. Byl znawcg racjonalnego poszukiwania prawdy, jak i od-
krywca duszy prowadzonej w czelusciach Piekta, otchtaniach Czy$cca i prze-
stworzach Raju. Byl przede wszystkim arystokrata ducha. Dante z wyjatkowa
wrazliwoscig docieral do glebi duchowej, ktéra nie umiera, a wzrasta w cier-
pieniu. Cierpienie pomnaza milos¢ i rados¢, ktorej zrédta tryskaja w dzietach
Stworcy. Poeta doswiadcza wznoszenia sie ku radosci, ktorg rozbudza usmiech
na twarzach Beatrycze, Bernarda, anioléw. Usmiech wypelnia milczenie. Twarz
czlowieczg ,,malowang wlasnym $witem” odnalazl po dlugiej wedréwce po za-
$wiatach prowadzony przez ukochanych przewodnikéw napetnionych mito-
$cig, oni tez doprowadzaja mistrza do Mitosci. Tragiczno$¢ i Milos¢ to kategorie
greckich tragikow pierwszych, ktérzy filozofie spowinowacili z pigknem —i tak
to trwa do dzi$. Dante wskazal na stale aktualne zrdédla jezyka, ktore dla arty-
sty siegaja swoimi korzeniami tradycji jezyka biblijnego, a uporzadkowanego
w systemie logicznym w filozofii scholastycznie klarownej w przekazie Tomasza
z Akwinu'.

Tragicznos$¢ komedii postrzegana jako kategoria filozoficzna, filozoficzno-
-antropologiczna i estetyczna, rozwinieta w obrazach, przekazuje jezyk Dan-
tego jako lingua volgare. Dla wspolczesnego czytelnika niezrozumiale jest
wlaczenie do tych samych form narracyjnych zaréwno komedii, jak i tragedii.
Jednak oba gatunki inspirowaty sztuki wizualne w czasach Dantego i w nowo-

1 R.Imbach, Portrat des Dichters als Philosoph: Eine Betrachtung des philosophischen Denkens von
Dante Alighieri, Schwabe 2020, s. 29 (Jacob Burckhard-Gesprache auf Castelen, 37).
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zytno$ci. Istotg jest niejednorodny sens i rozumienie mimesis’. Kontaminacje
bohateréw, watkéw, miejsc, a nawet zdarzen historycznych i mitologicznych nie
stanowig dla Dantego zatarcia granic rozumienia. Poeta ufa czytelnikowi, kto-
ry jest w czasie otwartym, a nie skondensowanym na jednej grupie spofecznej
w jednym miejscu. Poeta zna alegoryczny jezyk Biblii, sposdb czytania oraz in-
terpretacji tekstow biblijnych zapoczatkowanych w patrystyce, zwlaszcza alek-
sandryjskiej. Zna teksty antycznych, jak i wspolczesnych mu dobrze znanych
poetéw dolce stil nuovo XIII wieku.

Egzystencjalny i duchowy (nierozdzielne kategorie w czasach Dantego) je-
zyk poety wprowadza ku wymiarom niezwyklosci wiedzy, talentu i wyobrazni
Dantego. Giovanni Boccaccio w Trattatello in laude di Dante wyr6znil poete
stowem ,,boski”, a przywilej ten utwierdzil w tytule weneckiego wydania Gio-
vanni Gabriele Giolito de’ Ferrari w 1555°. Komedia potaczona z tragedia wcigz
umozliwia stawianie réwniez i dzi$ aktualnego pytania o glebszy sens tego
zwigzku, ktory przenika potezne wspolczesne umysty.

Pytan zadawanych poecie w czasach minionych bylo i jest nadal wiele. In-
tensyfikuja si¢ w miare odkrywania tajemnic Dantego, ktore w czasach wspdt-
czesnych wyposazone zostaly w aparat naukowy, wiedze o ziemi i kosmosie,
o niezmierzonych przestworzach i przepastnych glebinach. Przemierza je Dan-
te wraz z historig — prowadzony przez przewodnikow, swietych medrcéw, kto-
rych madros¢ oplata pigkno. Wedréwka duszy zakresla horyzont sensu czto-
wieczenstwa, ktorego poczatek jest w pierwszym dniu stworzenia czlowieka
przez Stworce, za$ koniec w eschatologii paruzji. Poeta przemierza swoja we-
drowke w orbitach Piekla, Czyséca, aby dojs¢ do Raju. Zakreslaja one obwdd
nigdzie, a stalym niezmiennym punktem jest $wiatlo wirujace bez poczatku
i bez konca. Dante, przemierzajac zaswiaty, szuka wiecznosci, ktorej figura sa
pulsujace $wietliste kregi. Nawet ogrody umartych nie s3 wymarle, nie sa za-
mkniete, cho¢ otoczone parkanem®. Pobrzmiewa echo znanych poecie srednio-
wiecznych motywoéw hortus conclusus w toposach literackich, jak i obrazach
Maryi Pokornej, nieskonczonej mitosci duchowej, ktéra unaoczniala Matka
Syna Bozego — humilitas.

Bogactwo znaczeniowe — amplificatio obrazéw — wizji wprowadzonych przez
Dantego rozbudza kondycje¢ emocjonalng, ukazuje stany psychologicznych
uwiklan o szerokiej skali przezy¢. Jednak nie o emocje i przezycia chodzilo
poecie. One stanowig medium wskazujace na istote cztowieczenstwa, podobnie

2 M. Maslanka-Soro, Tragizm komedii Dantego, Krakéw 2005, s. 27.
M. Maslanka-Soro, Tragizm komedii Dantego, dz. cyt., s. 22.
4 L.H. McAvroy, The Enclosed Garden and the Medieval Religious Imaginary, Cambridge 2021.



jak rola przewodnika, ktéry prowadzi, ale nie jest celem samym w sobie. Bo-
gate metafory przezy¢ duchowych rozwijajg wladze intelektualne przenikajace
istote realnej natury ludzkiej. Jedne i drugie to nawiazuja do ,owych zawsze
otwartych ogrodow” $wietych, nauczycieli i uczonych obecnych w metaforach
poetyckich i w sztukach wizualnych antyku i wczesnego chrzeécijanstwa®. Od-
nawiane sg w literaturze i plastyce nowozytnosci oraz wspoétczesnosci.

Wyobraznia Dantego pulsuje zZyciem symbolu z jego pokrewienstwem po-
miedzy tym, co symbolizuje, a tym, co jest symbolizowane. W takiej strukturze
semantycznej symbol wskazuje na transcendencje rzeczy widzialnych, a przez
to niepozwalajacych si¢ wyczerpa¢ poznawczo w zamkniety constans i kieruja-
cych ku tajemnicy. Analogiczne relacje zachodza w stylu nazwanym Dolce stil
nuovo w literaturze, jak réwniez znajduja lustrzane odbicie w sztukach plastycz-
nych jako styl pigkny. Wyrést on z kregu metafor piekna idealnego okreslonego
w filozofii zaréwno platonskiej, dionizyjskiej, jak i tomistycznej w podstawowej
kategorii claritas divina. Dante doswiadcza piekna w metafizycznej strukturze
przedmiotu, jego zmystowej barwie, blasku, woni, ksztalcie. Piekno jako clari-
tas jest zarazem consonatia. Harmonia przenika doswiadczenia zmyslowe jako
przedproza doskonatosci duchowe;j.

W czasach Dantego u schytku XIII wieku potrzeby pigkna idealnego, w tym
piekna sztuki, wyrastaly z niepewnego, kruchego podfoza spotecznego, wyda-
rzen politycznych, roztamoéw spolecznych w Italii, wojen i epidemii w Europie.
Ale wlasnie wtedy nastapil jednoczesnie rozkwit i rados¢ nauka tg uniwersy-
tecka i tg niejako ukryta w mozolonych studiach zakonnych. Mimo skrajnych
idei, sprzecznych stanowisk w obrebie teologii i filozofii poszerzato si¢ grono
entuzjastow nauki i wiedzy czerpanej z tradycji antycznej, jak i aktualnych po-
szukiwan w ramach przyrody, botaniki, matematyki i architektury. Wyostrzyty
sie smaki pigkna, jego formy i tresci. Dantego fascynacje nauka i sztukami nie
pozostawiajg miejsc watpliwych, acz ujawniaja jego osobiste wybory. Na pie-
destat wyniost Giotta, za$ pozostawial Czysécu Oderisiego z Gubbio (+1299),
iluminatora stusznie odniesionego do wzorcéw paryskich ,alluminacji” (Czy-
$ciec, Piesn XI, 81). ,,Usmiechnietym w kunszcie” nazywa malarstwo (dzisiaj
malo znanego eklektyka) niedocenianego malarza Franciszka z Bolonii z prze-
fomu XIII/XIV wieku. Kunszt czlowieczy jest chwalg marng, wystawia artyste
na proby, zada pokory, skromnosci, powsciagliwosci. To cnoty niezbywalne
kazdemu czlowiekowi, tym bardziej tworcy. Pouczeniem jest osoba Cimabu-
ego — mistrza szanowanego i docenianego w czasach Dantego. Mistrz ten, ktory
sadzil, ,,ze wszystkich ol$niewa” (Czysciec, Piesn XI, 94).

5 P. Piehler, The visionary Landscape. A Study in medieval Allegory, London 1971, s. 115.
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A dzisiaj Giotto pierwszy staje w rzedzie
I tak, ze rozgltos onego przy¢miewa (Czysciec, Piesn XI, 95-96).

Realia sztuki Florencji w czasach Dantego zostaly szczegdtowo zbadane, cze-
go dowodem jest monografia pod redakcja Angelo Tartufieriego i Mario Scali-
niego®. Na oczach Dantego powstawalo baptysterium z mozaikowym wystro-
jem — dzieto mistrzéw weneckich.

Dantego itinerarium jako wedrowca i pielgrzyma wyznaczyli jego duchowi
przewodnicy, oni pozwolili na ,dotyk” §wietosci. Przewodnik doprowadzit do
Milosci— Raju. Poeta wyprowadzony z tragicznosci i zametu zaswiatow Piekla,
zachecony prostym usmiechem —nawet nie stowem — mistrza Bernarda spoj-
rzal juz nie przed siebie, ale powyzej siebie, w gore, wedlug wskazan swego
przewodnika:

Usmiechnie sie do mnie i skinie, Bym patrzat w gére (Raj, Piesn XXXIII, 49).

Raj Ojca, Syna i Ducha Swietego jest niemilknaca chwala, a wszechswiat
Dantego ,,przemoéwil” milczagcym usmiechem, znakiem niewystowionej rado-
$ci. W sztukach plastycznych, ktérych poeta byt wnikliwym obserwatorem,
usmiech opromienial oblicze Maryi i Dziecigtka zaréwno w sztuce bizantyn-
skiej, jak i facinskiej od X wieku. Od potowy XIII wieku utrwalone zostaty
w sztuce liczne modele usmiechnietych ,,Pigknych Madonn”. Usmiech $wieto-
$ci pozostal stalym atrybutem aniotéw i §wietych w sztuce nowozytnej. Genezy
upatruje si¢ w metaforach rozwazan litanii, modlitw i piesni w poboznosci be-
nedyktynskiej. Usmiechniete twarze harmonizujg z iluzjg formy, lekkim uno-
szeniem si¢ postaci—np. Madonny prezentujg Dziecigtka na swoich wattych
ramionach uniesionych wysoko, zdajac si¢ wirowac lekko w taficu. Na niewi-
docznych stopach zdaje si¢ je unosi¢ sama rado$¢ ducha —liturgiczne gaudium.
Nie jest ono ani $miechem, ani wesotkowato$cia, przed ktdrg przestrzegal sw.
Tomasz z Akwinu. Najstarsze sposrdd zachowanych figurek usmiechnietych
Madonn pochodzg z pierwszej polowy XIII wieku, bliskie wizjom u$miechnie-
tych anioléw rajskich Dantego, ktére — podobnie jak w sztuce wizualnej — uno-
szg sie w niebianskim tancu.

Duch czasu Dantego, zachowujac dawne pieckno boskie, ubogacit je rado-
$cig pigkna i $wietosci w miejsce powagi i surowej wzniostosci napawajacej na-
wet lekiem. Byla wiec to potrzeba wyrazania radosci mimo trudéw 6wczesnej
egzystencji ziemskiej, a nie w rezultacie tzw. zlotego wieku. Rado$¢ duchowa

6  Larte a Firenze nell’eta di Dante (1250-1300), a cura di A. Tartufieri, M. Scalini, [b.m.w] 2004.



o6wczesnym niosta Ewangelia. Inspirowata mistrzéw filozofii, artystow stowa,
dluta i pedzla. Rados¢ ta byla entuzjazmem tworzenia. Rados¢ wedrowania
i poszukiwania wynikala zaréwno z intelektualnego, jak i duchowego zachwy-
tu Bogiem. Dante poddal si¢ swoim przewodnikom, znatl takze smak biesia-
dy—tej z Platona Sympozjonu, jak i z wyobrazen p6éznego antyku i wczesnego
chrzescijanstwa.

Tak duch méj pasion na biesiadzie sutej (Raj, Piesn XXIII, 43).

Humanizm zaréwno czaséw Dantego, jak i Renesansu XV i XVI wieku uczy-
nit rados¢ sensem zycia, istotg wiary i nadziei. Rado$¢ osnuwa Madros¢ Boza.
W sposéb monumentalny i przemyslany ukazuja to postaci zachodniej fasady
katedry w Reims (1260-1274). W scenie zwiastowania usmiecha si¢ aniot Ga-
briel, za§ Maryja zachowuje powsciagliwg powage. Rados¢ Gabriela bowiem
wynika z wiedzy —z rozpoznania woli Boga. Gabriel zna zamys! Boga. Przeka-
zuje Madros¢ Ojca, ktora jest radoscia z narodzenia Syna. Zanim rozraduje si¢
ziemia i pasterze, rado$¢ owladnela niebo aniotéw. Etienne Gilson wskazatl na
symbolizm intelektu w dziele Dantego, ktéry przynosi rados¢ poznania’.

Rados¢ w Panu obejmuje wiare i wiedze, jak to w sposéb symboliczny ukazu-
je relief poklonu medrcow z opactwa cysterskiego z drugiej polowy XII w Font-
froide (obecnie Musee de la Societe Archeologique, Montpellie.) Historia rado-
$ci, ktorej znakiem w literaturze i sztukach plastycznych jest usmiech, rozwija
sie w XIV i w XV wieku. USmiech przyswajany w Raju Dantego wspomaga
milczenie jezyka i glosu. Jezyk nie zdota odda¢ pieckna u$miechu:

Trudno by pieniem tym wielojezycznym
Rzec, czym byt u$miech kraszgcy jagody
Mej $wietej i czar w tym u$miechu $licznym (Raj, Piesn XXIII, 58-60).

Tréjca Swieta jest Najwyzszym Pieknem, ktdre poeta nazywa u$miechem
wszechswiata (Raj, Piesn XXVII, 4). USmiech wyprzedza jezyk, za pomoca kt6-
rego oddal Dante najpi¢kniejsze wizje jako archetypy obrazéw. Opis dziewcze-
cia unoszacego si¢ na drugim brzegu rzeki rajskiej nierozdzielny jest z przyro-
da. Poeta przyrownuje ja do gniazda czlowieczego zycia, wspierajac si¢ stowami
Psalmu 91/92: ,,Bo$ mnie ucieszyt Panie w stworzeniu twoim Przyczyna rado-
snego usmiechu”. Matylda objasnia Dantemu piekno rzeczy stworzonych przez
Boga. Ona uczy takze kontemplacji pickna w milczeniu.

7 E. Gilson, Dante and Philosophy, London 1995, s. 231 nn.
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Postawione onegdaj pytanie o materie i zmystowo$¢ piekna pojawia sie réw-
niez i dzisiaj. Dante ukazal w wizyjnych obrazach przenikliwe $wiatto, barwy,
ktdre maja site kruszenia form materii, a ta staje si¢ mgtawica raz mglistych, to
znowu iskrzacych sie wielobarwnych, kolistych wiréw. Dante wizjoner tworzy
wizje $wiatla, iskier, smugi $§wiatfa i barw niweczacych dotykowe i zmystowe
ksztalty. Zarazem nikt piekniej nie przedstawit istot niebianskich i duchowych,
zarazem zmystowych, ,ulepionych” z materii ciata. Bo jak inaczej mozna zoba-
czy¢ usmiech, bo jak zobaczy¢ go poza cialem?

igraszek anielskich i pie$ni
Smiata sie picknosé, a to jej wesele
Brali w swe oczy duchowie niebie$ni (Raj, Piesn XXXI, 134-136).

Ponad siedemset lat uptyneto od chwili, gdy mistrz Dante chodzil po Italii,
a szczegolnie ulicami swojej ukochanej Florencji, ktoérag musiat opusci¢. Miesz-
kal w domu, ktéry upamigtnia poete do dzisiaj. Uczeni wloscy wskazali na
stan urbanistyczny i artystyczny miasta w drugiej polowie XIII wieku i jego
rozbudowe w wieku XIV. Budowano baptysterium z wystrojem mozaikowym,
powstawalo malarstwo tablicowe z u§miechnietymi Madonnami— np. mistrza
znanego jako Mistrz §w. Magdaleny. Bez watpienia zachwyt poety wzbudza-
ty mozaiki rzymskie. Dante jako pielgrzym duchowy niestrudzenie opowia-
da czytelnikowi, jak pod opieka przewodnikéw przemierza swoja ojczyzne
i zaswiaty. Moze przekaza¢ wiecej: o bolesciach swojego czasu, o podzialach,
kryzysach spotecznych, rozczarowaniach bliskimi, o tragicznosci dziejow
ludzkich. Swiat przedstawiony Dantego, nosi cechy mimesis wedtug koncepcji
Arystotelesa —tylez aktualnej, co kontrowersyjnej—ktoéra z uporem powraca
w rozwazaniach wspdélczesnych badaczy.

Dante jest mistrzem myslenia i wyobrazni symbolicznej. To symbol daje
do myslenia w rozwiklaniu tajemnicy obrazéw wizji poety. Thomas S. Eliot
wypowiedzial refleksje o poezji Dantego, wskazujac na ,.trud filozofa, czlowie-
ka, ktory rozwaza czyste idee, i trud poety, ktérym moze by¢ wysilek urze-
czywistniania idei, nie moga wystepowac jednoczesnie. Nie oznacza to jednak
twierdzenia, ze poetycka wyobraznia wizualna nie moze by¢ w pewnym sensie
filozoficzna. Poeta moze traktowac pojecia filozoficzne nie jako materie dysku-
sji, lecz jako materie wizji. Wyobraznia Dantego jest wyobraznig wizualng”®.

8 T.S. Eliot, Opere 1904-1930, Milano: Bompiani, 1992, s. 419, cyt za: G. Reale, Komentarz krytyczno-
literacki do ,, Tryptyku rzymskiego”, [w:] Wokdt , Tryptyku rzymskiego” Jana Pawta II, red. A. Wierz-
bicki, Lublin 2003, s. 35
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O wyobrazni i mysleniu Dantego pisal wybitny filozof wspdtczesny Giovanni
Reale, wskazujac na paralele z poezjg Karola Wojtyty w Tryptyku Rzymskim.

W filozofii sredniowiecznej czaséw Dantego stykaly si¢ stanowiska rozbiezne
odrebne wobec np. mistyki Bernarda z Clairvaux, a odradzajacym sie¢ arysto-
telizmem $w. Tomasza z Akwinu. Swoisty synkretyzm wiedzy okreslany mia-
nem ,humanizmu Dantego” obejmowal tezy czerpane z réznych zrédet filozo-
ficznych, antycznych czy patrystycznych dziel Jana Chryzostoma i Dionizego
Pseudoareopagity’. Poeta wprowadzil do swojego poetyckiego jezyka bazu-
jacego na symbolice i metaforach bogactwo stanéw duchowych i emocjonal-
nych—od lgku i przerazenia, poprzez smutek, az do radosci. Do$wiadcza sto-
dyczy duchowej milosci, szczesliwosci na ziemi, jak i radosci eschatologicznej
zwigzanej z bytowaniem w niebie. W tym zawiera si¢ tajemnica Dantego, ktory
dotyka intelektu oraz duszy czlowieka myslacego i doswiadczajacego piekna.
Za Thomasem Eliotem nasuwa sie pytanie o to, kim jest dla mnie Dante'®. Od-
powiedzi prébuja udzieli¢ badacze zainteresowani poeta niemal na wszystkich
kontynentach, w Europie Ameryce i Australii'’. Natomiast Hans Georg Ga-
damer zastanawia si¢ nad rolg poezji i poety we wspdlczesnym swiecie w swej
publikacji pt. Czy poeci umilkng?'>.

A jednak poeci nie umilkng, jak nie zniknie potrzeba odkrywania ich pigk-
na, ich wiedzy, ich wyobrazni oraz nieustajacych poszukiwan wiary w Boga.
Dante rozwingl rzeczywisto$¢ symboliczng, ktora wskazujac na transcenden-
cje, nie degraduje istoty rzeczy dostepnej zmystom. Symbol stoi w polowie dro-
gi miedzy stowem a milczeniem'®. Dante znat sens milczenia, ktore zamienia
kazdy jezyk, nawet ten najpiekniejszy. Dante poddany przewodnikom sam jest
przewodnikiem nauczajacym, opiekunczym pasterzem, rozumie jako filozof
i teolog, przezywa jako artysta. Jest medrcem i zarazem bezradnie rozrado-
wanym dzieckiem. Dantego obrazy budowane s3 na pojeciach filozoficznych,
teologicznych i historycznych pisarzy i autorytetow. Potrzeba autorytetu nauki,
sztuki wiary, stanowig o potrzebie nieustannego wynoszenia Dantego na pie-
destal naszych czaséw, aby nie uroni¢ prawdy o czlowieczenstwie mitujacym
i biesiadujacym z tym drugim, ktéry podaza obok nas:

9 A. Renaudet, Dante Humaniste, Paris 1952, s. 344 passim.

10 T.S.Eliot, Kto to jest klasyk i inne eseje, ttum. M. Heydel, M. Niemojowska, H. Praczkowska, M. Zu-
rowski, Krakéw 1998, s. 87.

11 M. Maslanka-Soro, Dante Alighieri. Boska komedia, ttum. E. Porebowicz, poslowiem i przypisami
opatrzyla M. Maslanka-Soro, Krakéw 2004, s. 475.

12 H.G. Gadamer, Czy poeci umilkng?, wybral (wedtug pomystu Artura Szlosarka ) i opracowal
J. Marganski, thum. M. Lukasiewicz, przeklad przejrzal i wstepem opatrzyt K. Bartoszynski, Byd-
g0SZCZ 1998.

13 W. Strézewski, Istnienie i sens, Krakow 1999, s. 440.
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Tej prawdy nabyl moj umyst czlowieczy
Od medrca, ktéry mitos¢ uznac kaze
Za pierwszg posrdd nieSmiertelnych rzeczy (Raj, Pie$n XX VI, 37-39).

Zachwyca wspolczesnego czytelnika potrzeba poety bycia z drugim, biesia-
dowania, kontemplowania. Poeta jest w gronie dwunastu uczonych, ktérych
kazal sobie przedstawi¢ Tomasz z Akwinu. Stanowig oni w czwartym niebie
pierwszy krag uczonych. Dante filozof i poeta angazuje umyst i wyobraznig, kto-
re w europejskiej filozofii, literaturze i sztuce maja swoich promotoréw i swoich
patrondw, a pierwszy krag czwartego nieba pozostaje do dzisiaj otwarty.

Urszula Mazurczak
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Preface

The 7ooth anniversary of Dante Alighieri’s death brings back the live spirit and
still inspiring presence of the poet, philosopher and scholar engaged into the
current political and social entanglements. He was an expert on the rational
seeking of the truth and the discoverer of the soul led in the abyss of Inferno,
in the limbo of Purgatory and the yonder of Heaven. He was mainly an aris-
tocrat of the spirit. Dante with his developed sensitivity reached the spiritual
depth which does not die but which develops in suffering. Suffering multiplies
love and joy which originate in the Creator’s creation. The poet experiences
raising to the joy which brings smile into the faces of Beatrice, Bernard, the an-
gels smile as well. The smile completes the silence. He found “That circulation,
which being thus conceived Appeared in thee as a reflected light” after his long
wondering in the afterlife guided by his beloved guides who are filled with love,
they also bring the master to Love. The Antinomity and Love are the categories
of the first Greek tragedians, who combined philosophy with beauty and the
mixture has lasted until contemporary times. Dante indicated the constantly
current sources of the language which for the artist originated in the tradition
of the biblical language which has been organized in the logical system of phi-
losophy, scholastically clear in the transmission of Saint Thomas Aquinas’.
The tragic nature of Comedia is perceived as a philosophical, philosophi-
cal and anthropological and aesthetic category developed in the images, which
transmits Dante’s language as lingua volgare. For a contemporary reader it is not
understandable how to include both the comedy and tragedy into the same nar-
rative forms. However, both literary genres inspired visual arts during Dante’s

1 R.Imbach, Portrat des Dichters als Philosoph: Eine Betrachtung des philosophischen Denkens von
Dante Alighieri, Schwabe 2020, p. 29 (Jacob Burckhard-Gesprache auf Castelen, 37).
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time and in the modern time. The heterogeneous sense and understanding mi-
mesis are the essence here>. Contaminations of characters, plots, places and
even historical and mythological events are not blurring the boundaries of un-
derstanding for Dante. The poet trusts the reader for whom the time and space
are open and who is not focused on one social group in one place. The poet
knows the allegorical language of the Bible, the way of reading it and of inter-
preting biblical texts which originate in the patristic tradition, particularly of
the Alexandrians. He knew the texts of ancient and contemporary well-known
poets dolce stil nuovo of XIII century.

The existential and spiritual (two inseparable categories in Dante’s time), the
poet’s language introduces into the dimensions of uniqueness of knowledge,
which is ascribed to Dante’s talent and imagination. Giovanni Boccaccio in
Trattatello in laude di Dante distinguished the poet with the word ‘divine’ and
the privilege was later confirmed by Giovanni Gabriele Giolito de’ Ferrari in the
title of the Venetian edition in 1555°. ‘Comedia’ combined with ‘tragedy’ does
not soothe the contemporary nagging question about the deeper meaning of
this relation which still permeates the powerful contemporary minds.

The questions which the poet was asked in the previous times were numerous
and still so they are. They are intensified with every new discovered mystery of
Dante and currently the scientific research apparatus has been introduced to
examine it, the process will also require to make use of the knowledge about
the earth and the space, about the immeasurable spaces and cavernous depths.
Dante travels through them along with the history, he is led by his guides, holy
sages whose wisdom is interwoven with beauty. The journey of the soul draws
the horizon of the meaning of humanity, the beginning of which is in the first
day of creation of the man by the Creator, while its end is in the eschatology of
Parousia. The poet wanders through the circuit of Inferno and Purgatory in or-
der to reach Heaven. They draw the circle nowhere and its constant unchanging
point is the light vibrating without the beginning and without the end. Dante,
wandering through the afterlife, seeks eternity the figure of which is reflected
in the pulsating circles of the light. Even the gardens of the dead are not extinct,
they are not closed although they are surrounded by a fence®. The echo of the
Medieval motifs hortus conclusus in literary topos, well-known to the artist, of
the images of Mary the Humble, and of infinite spiritual love which was reflect-
ed in the image of the Mother of God’s Son Virgin Mary humilitas.

2 M. Maslanka-Soro, Tragizm komedii Dantego, Krakéw 2005, p. 27.
M. Maslanka-Soro, Tragizm komedii Dantego, Krakéw 2005, p. 22.
4 L.H. McAvroy, The Enclosed Garden and the Medieval Religious Imaginary, Cambridge 2021.
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The richness of the meanings—amplificatio of the images— the visions in-
troduced by Dante, awakens the emotional condition, presents the conditions
of psychological entanglements with the broad range of experiences. However,
these were not the emotions and experiences that the poet had in mind, they
are a kind of media which indicated the essence of humanity, similarly, the role
of the guide who leads to but is not the destination itself. The rich metaphors
of spiritual experiences permeated the essence of the real human nature. The
first and the latter refer to ,the gardens open at all times” of saints, teachers
and scholars present in the poetic metaphors and in the visual arts of Antiquity
and of early Christianity® are renewed in literature and art of modernity and of
contemporary times.

Dante’s imagination is vibrant, with the life of a symbol, with its affinity to
what it symbolizes and what the symbol is. In such a semantic structure the
symbol indicates the transcendence of visual things which will therefore never
be cognitively drained in the closed constans which lead towards the mystery.
The analogical relations are present in the stile Dolce stil nuovo in literature and
is reflected in the visual arts as the international Gothic beautiful style. It grew
from the circle of metaphors of the perfect beauty defined by the Platonic, Dio-
nysian and Thomistic philosophies in the basic category claritas divina. Dante
experiences the beauty in the metaphysical structure of the object in its sensual
colour, glow, smell, shape. The beauty as claritas is at the same time consonatia,
Harmony permeates sensual experiences as the porches of spiritual perfection.

In Dante’s time at the end of XIII century, the need for the perfect beauty, in-
cluding the beauty of art, originated in the uncertain, fragile social background,
in the political events, in social divisions in Italy, in wars and epidemics in
Europe. It was at that time when the university science started to blossom and
was enjoyed; this phenomenon also regarded the science somehow buried in
the hidden laborious monastic studies. Despite the extreme ideas, contradictory
statements within theology and philosophy, the group of enthusiasts of science
and of knowledge drawn out of the Antique tradition as well as of the current
searches in the fields of wildlife, botanic, mathematics and architecture, grew
gradually. The tastes of beauty of its form and contents were sharpened. Dante’s
fascination with science and arts are filled to the top with no spaces for doubts
but the reveal his personal choices. He raised Giotto to the top, but he left— Od-
erisi from Gubbio (+1299), the illuminator who was rightly referred to the pat-
terns of the Parisian ,illuminating” for the Purgatory (Purgatory, Song XI, 81).
He called painting “more laughing... touched by the brush of...”, (the contem-

5 P. Piehler, The visionary Landscape. A Study in medieval Allegory, London 1971, p. 115.
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porarily lesser-known eclectic) underestimated painter Francis from Bologna
from the turn of XIII/XIV centuries. The human mastery is a vane glory, it puts
the artist to trial, it demands humbleness and modesty, restraint, the inaliena-
ble values of every man, the more of the artist. He presents the acknowledged
and valued master Cimabue of Dante’s times as a teaching. The master who
thought ,that he should hold the field” (Purgatory Song XI, 94).

Now Giotto has the cry,
So that the other’s fame is growing dim (Purgatory, Song XI, 95-96).

The reality of the art of Florence in Dante’s times was painstakingly re-
searched, which is reflected in the monograph of Angelo Tartufieri, Mario Sca-
lini®. Before Dante’s eyes, the baptistery with the mosaic decoration, the piece
of art made by Venetian artists, was being created.

Dante’s itinerary of a wanderer and pilgrim was determined by his spiritual
guides, they allowed for the touch of holiness, the guide led to Love- Paradise.
The poet was taken away from the tragic fate and from the havoc of the inferno,
encouraged by the simple smile —and not even by the word — of master Bernard,
he looked not ahead but above, up, according to the indications of his guide:

was beckoning unto me, and smiling, That I should upward look
(Paradise Canto XXXIII, 49).

The Paradise of the Father, Son and the Holy Ghost is the constant glory and
Dante’s universe spoke with the smile—the sign of unspeakable joy. In visual
arts, which the poet carefully observed, the smile beamed in the face of Virgin
Mary and of the Child already in the Byzantine and Latin art of X century.
Since the half of XIII century artists started creating numerous figures of smil-
ing Beautiful Madonnas. The smile of holiness remained the constant attribute
of angels and saints in the modern art. They originate in the metaphors of the
considerations of litanies, prayers and songs in Benedictine piety. The smiling
faces are harmonious with the illusion of the form, with the soft floating of the
figure, e.g. each Madonna presents her Child raised high in her frail arms, they
seem to be lightly swirling in their dance. They seem to be floating with the
spiritual joy — the liturgical gaudium on their invisible feet. It is neither laugh-
ter nor a jest that Saint Thomas Aquinas warned against. The oldest among
the preserved figurines of smiling Madonnas come from the first half of XIII

6  Larte a Firenze nell’eta di Dante (1250-1300), a cura di A. Tartufieri, M. Scalini, 2004.
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century, they resemble the visions of smiling angels of paradise of Dante, which,
similarly to the ones in the visual arts, are floating in the heavenly dance.

The spirit of Dante’s time, preserving its eternal divine beauty, enriched it
with the joy of beauty and holiness, replacing the harshness, gravity and gran-
deur which could even intimidate. It was therefore necessary to express joy
which resulted, despite the difficulties, of the current earthly existence and was
not the result of some golden age. The spiritual joy was brought to contemporar-
ies by the Gospel which inspired masters of philosophy, artists of the word, of
chisel and of paintbrush. The joy reflected the enthusiasm of creating. The joy
of wandering resulted from both the intellectual and spiritual admiration for
God. Dante gave in to his guides, he knew the taste of a feast, the Plato’s Sympo-
sium as well as the one from the images of late Antiquity and early Christianity.

So did my mind, among those aliments Becoming larger
(Paradise, Canto XXIII, 43).

The humanism of both Dante’s time and of the Renaissance period of XV and
XVI centuries made joy the meaning of life, the essence of faith and of hope.
Joy weaved with God’s Wisdom. In a monumental and thoughtful way this is
shown by the figures on the western facade of the Rheims cathedral (1260-1274).
In the scene of Annunciation the angel is smiling while Virgin Mary maintains
restrained solemnity. Gabriel’s joy results from the knowledge — from recognis-
ing God’s will. Gabriel knows God’s plan. He transmits Father’s Wisdom which
is the joy of the birth of the Son. Before the earth and the shepherds rejoiced,
the joy had embraced the angels’ heaven. E. Gilson indicated the symbolism of
the intellect which brings the joy of cognition in Dante’s work’.

The joy in Lord involves faith and knowledge as it was symbolically reflected
in the relief of the Magi worship from the Cistercian abbey from the second half
of XII century in Fontfroide (at present the Musee de la Societe Archeologique,
Montpellie.) The history of the joy reflected in the smile in literature and visual
arts developed in the XIV and XV centuries. The smile assumed in Dante’s
Paradise promotes the silence of the tongue and voice. The tongue is not able to
reflect the beauty of the smile:

to a thousandth of the truth
It would not reach, singing the holy smile
And how the holy aspect it illumed (Paradise, Canto XXIII 58-60)

7 E. Gilson, Dante and Philosophy, London 1995, p. 231—233.
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The Holy Trinity is the Highest Beauty and the poet calls It the smile of
the universe (Paradise Canto XXVII, 4). The smile precedes the language with
which Dante described the most beautiful visions as the archetypes of paint-
ings. The description of a young girl on the opposite bank of the paradise river
is inseparable with nature, the poet compares it to the nest of the human life,
confirming his view with the psalm 91/92. ,For you, O Lord, have made me
glad by your work; at the works of your hands I sing for joy”. Matilda explains
Dante the beauty of God’s creation. She also teaches him to contemplate the
beauty in silence.

The once posed question about the matter and sensuality of beauty, appears
also today. In his visions Dante presented the profound light and colours which
have the power to crush the forms of matter which then become the Nebula or
again the sparkling colourful circular whirlpools. Dante as a visionary creates
visions of light, sparks, streak of light and colours which rotting the sensuous
and sensual shapes. At the same time nobody did it as beautifully as Dante, no-
body presented the heavenly creatures and spiritual creatures and at the same
time sensual creatures, made from the fleshly matter, in such a beautiful way.
How else can we see the smile if not beyond the flesh?

I saw there at their sports and at their songs
A beauty smiling, which the gladness was
Within the eyes of all the other saints (Paradise, Canto XXXI 134-136).

It has been more than seven hundred years since master Dante was wan-
dering on the streets of his beloved Florence which he was forced to leave. He
lived in a house which commemorates the poet until today. Italian scientists
indicated the urbanistic and artistic condition of the city in the second half of
XIII century and its development in XIV century. At that time a baptistery with
the abundant mosaic decoration was built and the panel painting was created
e.g. of master known as the Master of the Mansi Magdalen with smiling Ma-
donnas. Without doubt the poet was impressed by the Roman mosaic. Dante
relentlessly tells about it to the contemporary reader, as the spiritual pilgrim
who is under the care of the guides and who traverses his homeland and the
afterlife. He can transmit more: of the sorrows of his time, of the splits, social
crises, disappointment with the closest ones, of the tragedy of the human fate.
The world presented by Dante is marked by mimesis according to Aristotle,
the concept which is so current and controversial, which persistently comes
back in the contemporary deliberations. Dante is the master of thinking and

18



of symbolic imagination and the symbol is thought-provoking in solving the
mystery of the images of the poet’s visions. Thomas S. Eliot made a reflection
on Dante’s poetry indicating — ,the work of a philosopher, the man who de-
liberates over pure ideas and the poet’s trouble which consists in the effort to
realize the idea, cannot appear simultaneously. However. It does not mean the
claim that poetic visual imagination cannot be of philosophical nature to some
extent. The poet can treat the philosophical concepts not as a matter for discus-
sion but as a matter of vision. Dante’s imagination is visual”®. A distinguished
contemporary philosopher Giovanni Reale compared the thought and the vi-
sions of Dante to the poetry of Karol Wojtyla, Saint John Paul II, indicating the
parallel in the Roman Triptich. In the Medieval philosophy of Dante’s time,
the divergent views met e.g. the mysticism of Bernard of Clairvaux, and the
resurgent Aristotelianism of Saint Thomas Aquinas. The peculiar syncretism of
knowledge defined as “Dante’s humanism”, included theses drawn from various
philosophical sources: antique and patristic of Jan Chryzostom of Gostawice
and Pseudo-Dionysius the Areopagite’. The poet introduced the abundance of
spiritual states and emotions from anxiety, horror to sadness and joy into his
poetic language based on symbolism and metaphors. He experiences the sweet-
ness of spiritual love, happiness on earth and the eschatological joy of being in
heaven. That is consistent with Dante’s mystery which touches the intellect and
the soul of the man who is thinking and experiencing beauty, which is so nec-
essary to the contemporary man. After Thomas Eliot we can pose the question
which is still valid Who is Dante for me'’. The echo of the ongoing interest in
the poet on all continents, in Europe, America and Australia'’. Therefore, the
concern of Hans Georg Gadamer ,,Are poets falling silent?” is still so valid'”
And poets will not fall silent if only the need to discover their beauty, their
knowledge, their imagination, which is constantly seeking the faith in God,
does not disappear. Dante developed the symbolic reality which indicated tran-
scendence but did not degrade the essence of the matter available to the senses.
The symbol is in the middle between the word and the silence'’. Dante knew the
meaning of silence which transforms every language, even the most beautiful

8 T.S. Eliot, Opere 1904—1930, Milano: Bompiani, 1992, p. 419, after: G. Reale, Komentarz krytyczno-
literacki do , Tryptyku rzymskiego”, [in:] Wokét ,, Tryptyku rzymskiego” Jana Pawta II, ed. A. Wier-
zbicki, Lublin 2003, p. 35.

9 A. Renaudet, Dante Humaniste, Paris 1952, p. 344 passim.

10 T.S. Eliot, Kto to jest klasyk i inne eseje, transl. M. Heydel, M. Niemojowska, H. Praczkowska,
M. Zurowski, Krakéw 1998, p. 87.

11 M. Maslanka-Soro, Dante Alighieri. Boska komedia, transl. E. Porebowicz, Krakéw 2004, p. 475.

12 H.G. Gadamer, Czy poeci umilkng?, transl. M. Lukasiewicz, Bydgoszcz 1998.

13 W. Strézewski, Istnienie i sens, Krakéw 1999, p. 44.0.
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one. Dante, who was submitted to his guides, is the guide himself, he teaches,
he is an attentive shepherd, he as a philosopher and a theologian, he is very un-
derstanding, he experiences everything with his artistic soul. He is a wise man
and at the same time a rejoiced child. Dante’s images are built on philosophical,
theological and historical concepts of writers and authorities. The need for the
authority of science, art, faith reflect the need to constantly raise the Poet up
on a pedestal of our times in order not to give way the truth of humanity which
loving and feasting with the Other who accompanies us ,,Such truth he to my
intellect reveals Who demonstrates to me the primal love Of all the sempiternal
substances”. (Paradise, Song XX VT, 37-39) It reflects the poet’s need to be with
others, to feast and to contemplate delights the contemporary reader. The poet is
among the twelve scholars whom he asked to be introduced to by Thomas Aqui-
nas. They are present in the fourth heaven as the first circle of scholars. Dante
the philosopher engages the mind and imagination. The first and the latter in
the European philosophy and literature have their promoters and patrons, and
the first circle of the fourth heaven still remains open.

Urszula Mazurczak
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Wstep

Kolekcja studiow dedykowanych Dantemu Alighieri—jego Zyciu i aktywno-
$ci oraz tworczosci literackiej — nie jest zjawiskiem codziennym i powtarzal-
nym. Nie wydaje si¢ zwyczajng, pamiatkowa publikacja poswigcona, niekiedy
z musu, rocznicy $mierci poety. Siedemsetna rocznica $§mierci Dantego nie zo-
stala uznana za czas holdu i banalnego ,oddania czci”. Pozostaje raczej umy-
stach autoréw i redaktoréw doskonaty okazja, wlasciwag chwila, wyjatkowym
momentem, wrecz znakiem czasu, ktdry teraz jest, a ktory juz nigdy nie nadej-
dzie, aby podja¢ badania wielodyscyplinarne i odkry¢ bogactwo tej wyjatkowej
w kulturze europejskiej postaci. Tak wlasnie uczyniono, a dziatania poznawcze
przyniosty sporo cennych i wazkich tekstow.

Reprezentujg one rézne punkty widzenia, odmienne metodologie, wielora-
kie dyscypliny naukowe. Jednakze nasuwa si¢ pytanie: Co jest najwazniejsze,
co jawi sie jako najbardziej istotne? Wszystkie prace maja w centrum Dantego,
wszystkie skupiaja uwage na jego dziele. Ale czy mozna dostrzec co$, co nie
lezy na powierzchni, ale spoczywa glebiej, w glebszych warstwach aktywnosci
i tworczoéci poety? Aby na to odpowiedzie¢, trzeba— cho¢ syntetycznie — prze-
analizowac wszystkie teksty.

Dariusz Tabor odnalazl w tkance Divina Comedia posta¢ Bernarda z Cla-
irvaux. Ustala jego relacje wobec rzeczywistosci Paradiso oraz relacje z prota-
gonistami wedréwki. Bernard z Clairvaux jest raczej postacig stworzong przez
poete, jednak inspiracja byla historyczna rzeczywisto$¢ tej postaci. Bernard
przyjmuje role przewodnika w Empireum po zniknigciu Beatrice. On uczy
Dantego widzie¢ i doswiadcza¢ nadprzyrodzonosci. Dante kontempluje rze-
czywistosci z najwyzszej sfery Raju i uczy kontemplowac.
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Jacek Debicki ofiarowal obszerng rozprawe na temat rozumienia terminu
ars w mysli Sredniowiecznej. Postawil sobie za cel odkrycie znaczenia sztuk,
dzisiaj zwanych plastycznymi, w mysli Sredniowiecznej oraz ich pozycji w $re-
dniowiecznych katalogach sztuk. Autor zdemaskowat bledne interpretacje tych
sztuk zawarte w wypowiedziach na temat malarstwa, ktére blednie przypisy-
wano $redniowiecznym mistrzom rzezby i architektury. Nade wszystko jednak
uwypuklil dwa aspekty kazdej ars. Z jednej strony sztuka jest rozwazaniem,
refleksja, nawet kontemplacjg istoty rzeczywistosci objetej ars, z drugiej strony
jest praktyczna realizacja i wytwodrczo$cig wedtug odkrytych regul.

Zeno Birkholz wnidst tekst, ktorego przedmiotem jest z jednej strony spe-
culum, czyli zamkniety zbiér wiedzy, kompendium, z drugiej strony estetycz-
ne i filozoficzne znaczenie wypolerowanej ptyty bialego marmuru. Alighieri
bowiem opisuje w komedii plyty przedstawiajace sceny ze zwiastowania, kro-
la Dawida tanczacego przed arka oraz cesarza Trajana wystuchujgcego skargi
wdowy. Badacz podkredla, ze poeta wspomina réwniez alabaster przy spotka-
niu z Cacciaguida. Alabaster w doswiadczeniu Dantego —kamien bialy, gladki
i przejrzysty —jest materialem symbolicznym, majacym zwiazek z dos§wiadcze-
niem mistycznym, szczegdlnie z mistykg $wiatta. Swiatto bowiem w doktrynie
neoplatonskiej stanowi emanacj¢ boskosci, jak i synteze pierwiastka boskiego
i ludzkiego. Autor odkrywa rysy tej doktryny w mysli Dantego.

Romana Rupniewicz oglosila rozprawe, ktdra przynosi odpowiedz na pytanie
o umiejscowienie piekla w $redniowiecznym obrazie $wiata. Autorka przyjeta
za punkt wyjscia symboliczna i metaforyczng strukture ludzkiej kultury oraz
o$ pionowa wiazaca gore i dot jako gléwne kategorie myslenia o przestrzeni,
réwniez w wiekach $rednich. Panorama pogladéw obejmuje starozytne inspira-
cje kosmologiczne, pieklo w kosmologii sredniowiecznej, dzieta literackie oraz
przedstawienia figuralne, ktére uwzgledniaja rowniez realizacje wspolczesnego
fotografika, poglady teologdéw sredniowiecznych, w szczegélnosci mysl Grze-
gorza Wielkiego, jak réwniez potoczne poglady wiazace zejscie do piekiet mo-
rzami, dolinami, studniami i wulkanami. W tym kontekscie badaczka osadzita
lokalizacje Piekia Dantego oraz jego wplyw na przekonania, obrazy i toposy
literackie.

Temat przedlozenia Aleksandry Krauze-Kolodziej jest z jednej strony nieco-
dzienny i zadziwiajacy. Co prawda nie sa niczym dziwnym zjawiska atmosfe-
ryczne opisywane w utworach literackich, jednakze poddanie badaniom lodu
jako gtéwnego motywu literackiego i decydujacego czynnika narracji jest wy-
jatkowe. Badaczka dostrzegla bowiem obecnos¢ lodu w utworach poety i prze-
analizowala jego funkcje symboliczng oraz geneze. Rzeczywisto$¢ lodu i mo-
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tyw zamarznietych rzek pojawiaja si¢ w kilku miejscach dantejskiego Inferno.
W lodzie uwiezione sg pewne kategorie potepionych. Lod i zZlodowacenie —czy
to w formie rzeczownikowej, czy czasownikowej — pojawiaja sie w wielu innych
utworach. Mialy one zawsze konotacj¢ negatywna. Byly $cisle zwigzane z po-
tepieniem, beznadziejg oraz zaprzeczeniem rozwoju i rozkwitu. Zjawisko zlo-
dowacenia zbiornikéw wodnych autorka odkryta w niektérych malowidlach
wloskich. Najwazniejsza okazala si¢ jednak symbolika, ktéra odczytana zostata
w kontekscie Dantejskiego Piekia. Lod oznacza bowiem pustke emocjonalna,
niezdolno$¢ do przemiany i nawrécenia, wieczny bezruch spowodowany sta-
nem grzechu. Ta symbolika wykazuje glebokie zrozumienie rzeczywistosci
eschatologicznej przez autora komedii.

Lukasz Librowski zaproponowal przektad i analiz¢ jedynych dwdch eklog
napisanych przez Alighierego, zatytulowanych Vidimus in nigris oraz Velleri-
bus colchis praepes. Sa to, jak potwierdza badacz, pierwsze dwie eklogi napisane
od czasoéw starozytnych, a ich pojawienie sie zwiastuje przetom w literaturze.
Autor podkreslit ich wysoka warto$¢ literacka i ujawnit okoliczno$ci powstania.
Byly bowiem odpowiedzig na wyzwanie rzucone Dantemu przez Giovannie-
go del Virgilio. Pierwsza ekloga stanowi obraz $wiata u poczatkdéw XIV wie-
ku, druga natomiast jest literackim testamentem Alighierego. Poeta tworzyl
te utwory w ostatnich miesigcach swego Zycia, badacz postrzega je wiec jako
utwory dojrzale i ponadprzecietne. Historycznym analizom towarzyszy szcze-
gétowy i doglebny komentarz.

Romana Bartochowska jest autorka interesujacego tekstu poswigconego mo-
tywowi tricephalusa— tréjglowej postaci o wielu znaczeniach. Motyw ten, za-
stosowany w Boskiej komedii, zostal uzyty do przedstawienia szatana. Obraz
tréjgtowego diabta —jako przeciwienstwa Tréjcy Swietej — byt rozpowszechnio-
ny w sztuce sredniowiecznej, jednak autorka podkreslita, ze postac o trzech glo-
wach lub o trzech twarzach stawala sie niekiedy przedstawieniem trynitarnym.
Nie stronila od tej trudnej i kontrowersyjnej kwestii, a mianowicie —tta dog-
matycznego. Wedlug jej badan sredniowieczni teologowie dystansowali sie od
przedstawienia Trojcy Swietej jako postaci tréjgtowej. Pozostawal on bowiem
w dysonansie z jedynos$cia substancji i troistoscig osob boskich. Badaczka za-
stanawiala si¢ nad geneza motywu i usytuowata jego poczatki wéréd ludéw bat-
tyckich oraz w kulturze gallo-rzymskiej. Przywolala tez istnienie tego motywu
w kulturach azjatyckich. Motyw Dantego pozostaje w kontekscie odczytywania
i kontrowersji zwigzanych z tym przedstawieniem.

Tekst Urszuli Mazurczak stawia sobie zadania na pozor zwyczajne, wrecz
rozpowszechnione w humanistyce. Jest to mianowicie zadanie znalezienia
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zrodel Dantejskiej wizji Raju. Jednakze niezwykle jest to, ze badaczka podje-
ta si¢ poszukiwania literackiej wizji w rzymskich mozaikach z czasu od V do
IX wieku. Dokladne analizy formalne, $ciste odniesienia do tekstow biblijnych,
wyroznienie tematdw, zroznicowanych typdw ikonograficznych — przedsta-
wiajacych raj w réznych aspektach —jest istotnym wkiadem autorki. Chociaz
nie podejmuje si¢ ona odnalezienia konkretnych obrazéw raju, ktére mogly
by by¢ bezposrednia inspiracja dla Alighierego, jednakze jest §wiadoma wza-
jemnego przenikania si¢ obrazow i tekstow literackich oraz funkcjonowania
mozaikowych wizji w kulturze i oddzialywania na $wiadomos$¢ dwcezesnych
ludzi. Wazne jest réwniez wyrazne precyzyjne rozrdznienie poje¢ nieba—jako
rzeczywisto$ci duchowej— oraz raju, umieszczonego na ziemi przed upadkiem
oraz po paruzji Chrystusa.

W tym miejscu nalezaloby postawi¢ pytanie: Co taczy wszystkie te teksty?
Co sklonilo redaktoréw do stworzenia kolekeji prac o wysokiej wartosci nauko-
wej, przynoszacych wyniki nietuzinkowych badan? Czy motywowala ich tylko
Boska komedia—utwor o niezwyktych walorach i wyjatkowej tresci, przekra-
czajacej wszystko, co dotychczas stworzono?

Ot6z mozna odpowiedzie¢ na to pytanie, twierdzac, ze autoréw polaczylo
zainteresowanie postacig Dantego jako osoby o wszechstronnej formacji inte-
lektualnej i bogatym doswiadczeniu, zanurzonej w kulturze czasu i krytycznie
podchodzacej do tej kultury, zaangazowanej w zycie polityczne, odkrywaja-
cej swoja wiare, majacej Swiadomos$¢ wartosci, ale i antywartosci jego czasu
i kultury. Dante Alighieri byt osoba o wysokiej kulturze osobistej — literackiej,
filozoficznej, teologicznej i duchowej. Jako taki moze by¢ uznany za kogos, kto
pewnym sensie syntetyzuje kulture swego czasu, ale i kulture wiekéw, ktdre go
poprzedzajg. Nie mozna zredukowaé Dantego do jego roli poety i uczestnika
wspodlczesnego mu ruchu literackiego. Jest to osobowo$¢ wszechstronna i wie-
lowymiarowa. Wielu zainteresowanych tworczoscia Dantego mogloby zapewne
powiedzie¢, ze Boska komedia jest wielka synteza wiedzy, kultury, wrazliwosci
i doswiadczenia wiekéw srednich —az do czaséw poety.

Dlatego tez kolekcje niniejszych tekstow nalezy potraktowac jako probe
odkrycia czesci wartosci i jakosci kultury, ktdrej nosnikiem okazat si¢ Dante.
Sama posta¢ poety oczekuje ciagle na rozlegle i poglebione badania oraz na
odkrywanie nowych obszarow jego twdrczosci. Zbior tekstow jest inspiracja do
dalszych badan, a nie ich podsumowaniem.

Dariusz Tabor CR
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Tozsamo$¢ i misja
$w. Bernarda z Clairvaux

w Boskiej komedii Dantego Alighieri

Przedmiotem niniejszego przedlozenia jest $w. Bernard w ujeciu autora Boskiej
komedii. Posta¢ zostanie przedstawiona w kontekscie calego utworu i w kontek-
$cie $wiata, na ktory sktadaja si¢ Pieklo, Czysciec i Raj. Nasuwaja si¢ bowiem
pytania: Jaka role przypisywal Dante opatowi z Clairvaux? Dlaczego wybral go
na przewodnika ostatniego etapu drogi?

Problem obecnosci Bernarda w Raju byl przedmiotem dociekan badaczy.
Erich Auerbach poswiecit duzy passus swego studium wplywowi Bernardow-
skiej koncepciji relacji ponsa/sponsus na relacje Dantego i Beatrice. Dostrzegt
tutaj wyrazny wplyw dziel §w. Bernarda, szczegdlnie Sermones in cantica can-
ticorum, i wyrazit poglad, ze relacja ta ma na celu uobecnienie Chrystusa. Duza
cze$¢ swego dzieta poswiecil analizie modlitwy Bernarda i Dantego do dziewicy
Marii®.

Autor najwiekszej polskiej monografii Dantego, Kalikst Morawski, anali-
zujgc Boskg komedig, poswiecil duzo uwagi postaci Bernarda®. Odnalazt zré-
dla pogladow autora w niektorych dzietach sw. Bernarda— De consideratione,

1 https://orcid.org/0000-0001-8071-4174

2 E.Auerbach, Dante als Dichter der irdischen Welt, Berlin-Leipozig 1929; E. Auerbach, Neue Dantestu-
dien, Istambul 1944; Damte’s prayer to the virgin (Par. XXXIII) and earlier eulogies, ,Romance Philo-
logy” 111 (1949), s. 1-26; E. Auerbach, Figurative texts illustrating certain passages of Dantes ,,Comedia’,
»Speculum” XXI (1964), s. 474-489; E. Auerbach, Studi su Dante, traduzione di M. L. de Pieri Bonino,
Milano 2002, s. 250-254, 273-308.

3 K. Morawski, Dante Alighieri, Warszawa 1961.
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De diligendo Deo, Sermones in cantica canticorum. Wspélne im obu jest wedlug
niego pojecie kontemplacji, ktora jest trafng intuicja rzeczy i doswiadczeniem
prawdy. Rowniez obaj s3 zgodni w kwestii z zagrozen, jakie sprawia pogon za
zyskiem. Koncepcja czystej mitosci Bernarda jest réwniez bliska Dantemu. Byt
ludzki i boski zachowuja odrebnos¢, jednak mozliwe jest przeksztalcenie ludz-
kiej istoty na wzor boski dzieki bezposredniemu ogladowi Boga®. Badacz ten
opisuje réwniez role Bernarda jako przewodnika i mentora poety, podkresla
jego dobro¢ i zyczliwos¢. Swiety Bernard uczy poete kontemplacji, wprowadza
do widzenia nadprzyrodzonego $wiatta®.

Steven Botterill postrzegat Bernarda jako kontemplatyka, widzgcego, czci-
ciela Dziewicy, lecz nie uwazal go za trzeciego przewodnika Dantego. Byl to dla
niego moéwca, ktdry wprowadzal poete w arkana kontemplacji. W jego rozpra-
wie wazng kwestig byta relacja migdzy Dantejskim trasumanar i Bernardow-
skim deificatio®.

Ten sam autor w swoim studium z roku 1990 odkryt Bernarda jako prota-
goniste Raju i potwierdzil jego charakterystyki jako kontemplatyka i adoratora
Maryi. Jednakze wedlug tego badacza nie s3 to wcale cechy przystugujace wy-
facznie Bernardowi. Tym, co go wyroznia, jest przede wszystkim jego aktyw-
no$¢ jako elokwentnego mowcy. Jego rola przekracza samg funkcje przewodni-
ka. Jego dzialanie opiera si¢ na mowach, ale ich zasadnicza wartoscia nie jest juz
elokwencja. Sg one bowiem no$nikami tajemnic Raju. W kontekscie obecnosci
Dantego definiuje trasumanar jako ryt przejscia ku nowemu, nadprzyrodzone-
mu zyciu’.

Powstalo tez opracowanie Stevena Botterilla na temat uzycia Bernardowskich
cytatow w XIV-wiecznych wloskich komentarzach do dantejskiej komedii®.

Richard Kay poswiecil obszerne studium tresciom piesni XXXIII Raju oraz
pozycji i stanowi Dantego w ostatniej sferze. Bernard z Clairvaux jest tam ana-
lizowany w wielu wymiarach®.

Wojciech Paluchowski w swej rozprawie na temat pogladow filozoficznych,
politycznych i moralnych Alighierego odczytal Bernarda jako posta¢ symbo-
liczna niosacg okreslone przestanie. Koncepcja postaci symbolicznych, ktérych

K. Morawski, Dante Alighieri, dz. cyt., s. 243-245.

K. Morawski, Dante Alighieri, dz. cyt., s. 373-377

S. Botteril, Dante and the mystical tradition: Bernard of Clairvaux in the Commedia, Cambridge 1994.

S. Botterill. Life after Beatrice: Bernard of Clairvaux in Paradiso XXXI, ,Texas Studies in Literature

and Language” 32 (1991) nr 1, 5. 120-136.

8  S.Botterill, Bernard of Clairvaux in the Trecento Commentaries on Dante’s Commedia, ,Dante Stu-
dies” (1991) nr 109, s. 89-118.

9 R.Kay, Dante in ecstasis: Paradiso 33 and Bernard of Clairvaux ,Medieval Studies” 66 (2004), s. 183
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badacz przywoluje o wiele wigcej, opiera si¢ na danych historycznych, lecz rola
i cechy tychze postaci w utworach sg im przypisane przez poete'.

Jacek Grzybowski oglosit interesujace i poglebione opracowanie skupione
przede wszystkim na dwoéch dzielach — Biesiadzie oraz Boskiej komedii. Badacz
analizuje i interpretuje $wiat poezji Dantego, odkrywajac relacje Boga, cztowie-
ka i kosmosu. W tej wizji wzmiankowany byl Bernard z Clairvaux postrzegany
jako przewodnik poety, ale i przedstawiciel teologii mistycznej'’.

Niniejsze przediozenie ma na celu przede wszystkim uwypuklenie roli Ber-
narda w relacji do Dantego podrézujacego poprzez sfery oraz odkrycie jego
specyficznej tozsamosci w wykreowanym przez poete $wiecie.

A. Kosmos Dantego—fizyczny i umyslowy

Posta¢ Bernarda z Clairvaux pojawia sie w strukturze Boskiej komedii Dantego
w szczeg6lnym miejscu i momencie'?. S to wasciwie trzy ostanie piesni Raju.
Jednakze, aby zrozumie¢ role tej postaci w narracji Dantejskiej oraz oredzie,
jakie niesie, trzeba przeanalizowa¢ podloze, na jakim zostala ona osadzona.
Podlozem tym jest sredniowieczna wizja wszech§wiata oparta na koncepcjach
Arystotelesa oraz Klaudiusza Ptolomeusza. Wedlug niej wszechs$wiat jest za-
mknietg kulista sferg, w srodku ktoérej osadzona jest nieporuszona kulista
Ziemia'®. Charakteryzuja ja cztery koordynaty, tworzace strukture krzyzows.
Mianowicie na potkuli pétnocnej znajduje si¢ gora Syjon, na przeciwleglej po-
zycji, na potkuli poludniowej, osadzona jest Géra Czyscowa. Dziewiecdziesigt
stopni na wschod od Syjonu plynie rzeka Ganges, a dziewiecdziesigt stopniu na
zachod —rzeka Ebro™.

Ziemig¢ otacza siedem orbit planetarnych —Ksiezyca, Merkurego, Wenus,
Storica, Marsa, Jowisza i Saturna. Sg to sferyczne strefy, nazywane przez Dan-
tego Niebami'. Strukture wszech$wiata wedlug swej koncepcji opisal poeta
w traktacie drugim Convivio (Biesiada, Traktat drugi, 111, 7-8)".

10 W. Paluchowski, Dante jako filozof, polityk i moralista, Krakéw 2005, s. 48-49.

11 J. Grzybowski, Theatrum mundi: kosmologia i teologia Dantego Alighieri, Warszawa 2009.

12 W badaniach oparto si¢ na nastepujacych tekstach: D. Alighieri, La Commedia, Anzio 1995; D. Ali-
ghieri, Boska komedia, przel. A. Swiderska, Kety 2006.

13 J. Grzybowski, Theatrum mundi..., dz. cyt., s. 40-45.

14 J. Grzybowski, Theatrum mundi..., dz. cyt., s. 89-91.

15 J. Grzybowski, Theatrum mundi..., dz. cyt., s. 90-92.

16 Stosowano nastepujacy tekst tego dzieta: D. Alighieri, Biesiada, ttum. Magdalena Bartkowiak-Lerch,
Kety 2004; D. Alighieri, Convivio, Milano, 1993.
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Siedem sfer —,Nieb” nie wyczerpuje calosci obrazu. Pozostaja poza nimi
trzy najwyzsze, najbardziej oddalone sfery. Sa to Niebo Gwiazdziste, tozsa-
me z ze sferg gwiazd statych, Niebo Krysztalowe oraz Empireum (Biesiada,
Traktat drugi, III, 8). Ta ostatnia sfera ma natur¢ ptomienista. W niej przeby-
wa Bog. Empireum jest sferg statyczng i nieporuszong. Stanowi jednak zrédlo
ruchu—najpierw dla pierwszej sfery, czyli dla Nieba Krysztalowego, bezpo-
$rednio poruszanego przez te pierwotna sfere, nastepnie posrednio dla wszyst-
kich pozostalych sfer. Jedyng jednak sferg, ktdra bezposrednio jest poruszana
przez Empireum, czyli przez jedynego nieporuszonego poruszyciela, jest Niebo
Krysztatowe'”.

Alighieri opieral si¢ na dzielach Stagiryty i Ptolemeusza, jednak stworzyt
wlasng koncepcje. Dantejska koncepcja najwyzszej, dziewiatej sfery miata uza-
sadnienie filozoficzne, podczas gdy Ptolemeusz uzasadnial jej istnienie dowo-
dami matematycznymi. Sfera dziewiata charakteryzuje si¢ prostota, jednolito-
$cig, ma charakter czego$ pierwotnego, nie majacego juz niczego nad soba. Jest
ona i zrodtem ruchu dla pozostatych sfer i jako taka stanowi zrédlo tozsamosci
ijednosci calego kosmosu. Obserwacja bowiem sfer przynosi stwierdzenie o ru-
chu kazdej z nich. O tym przekonywat ruch planet. Rodzito si¢ pytanie o zro-
dlo tego ruchu, o to, co porusza wszystkie sfery. Pierwsza odpowiedzia byto
istnienie sfery, ktdra jest ruchoma i porusza wszystko. Dante natomiast do tego
modelu arystotelesowskiego wprowadza sfere nieruchomg, zewnetrzna, czyli
Empireum, ale bedacg posrednio i bezposrednio przyczyng wszelkiego ruchu.

Jednakze filozoficzne uzasadnienie architektury wszechswiata domaga si¢
jeszcze jednej konstatacji. Chodzi mianowicie o duchowa nature wszechswiata.
Dante podziela przekonanie Alberta Wielkiego i $w. Tomasza z Akwinu o tym,
ze kazdej ze sfer przystuguje jakas inteligencja duchowa oraz ze wszystko jest
podtrzymywane i poruszane przez ducha ozywiajacego (Thomas Acquinas, Su-
mma theologica, 1, questio 67, art.1-4; I, questio 70, art. 1-3; Albertus Magnus,
Tractatus de fluxu causatorum, lectio VII, VIII )'®. Kazda ze sfer ma swoja in-
teligencje, ktora jest jej bezposrednim i wlasnym poruszycielem. Ta koncepcja
zostata zaczerpnieta z dzieta Pseudo-Dionizego Aeropagity’.

17 J. Grzybowski, Theatrum mundi..., dz. cyt.

18 Tomasz z Akwinu, Suma teologiczna, 1, q. 59-74: Aniotowie. Swiat widzialny, t. 5, thum. i oprac.
P. Belch, Londyn 1979; Albert le Grand, Le traité de Flux: Tractatus de fluxu causatorum a causa
prima et causarum ordinie, introduction, traductions, notes et commentaire S. Milazzzo, Paris, 2013,
s. 205-258; P. Zambarelli, The Speculum astronomiae et its enigma (Boston Studies in the Philosophy
of Science, 135).

19 Denys I’Aréopagite, La Hiérarchie céleste, introduction R. Rogues, etude et texte critique G. Heil,
traduction et notes M. de Gandillac, Paris 1998.
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Tak skonstruowany wszechswiat staje si¢ w wizji Dantego droga, ktéra ma
okreslony kierunek. Jest on przeciwny do wektora, w ktérym spadatl stracony
Lucyfer. Obie gory definiujace krag ziemski— Goéra Syjon i Géra Czysécowa sa
rezultatem tego upadku®’. Droga, zasadnicza o$, ktdra rzadzi Dantejskg narra-
cja, biegnie wlasnie w kierunku wstepujacym, doktadnie odwrotnym do upad-
ku Lucyfera®. Jest to droga wstepowania poety i jego przewodnikéw. Droga ta
prowadzi poprzez wszystkie sfery do najwyzszej, ktora jest mieszkaniem Boga.

Niemniej wazny oprécz modelu kosmologicznego, rozwijanego przez Dan-
tego, jest jego oryginalny model struktury i porzadku nauk wedtug hierarchii
wszech$wiata. Ta klasyfikacja jest rowniez przedmiotem Biesiady. Majac za
podstawe architekture wszech§wiata opisang powyzej, Dante usytuowat kazda
ze znanych wtedy nauk w okre$lonej sferze kosmicznej*’. Zaczal od dyscyplin
trivium i quatrivium, ktére podporzadkowat siedmiu sferom planetarnym. Do
sfery ksiezyca przynalezy gramatyka, niebu Merkurego przypisal dialektyke,
a retoryke polaczyt z Wenus (Biesiada, Traktat drugi, XIII, 9-19). Sferze sto-
necznej przypisal arytmetyke, niebo Marsa przyjeto muzyke, sferze Jowisza
przynalezy wedtug Dantego geometria, a niebu Saturna przystuguje astrologia
(Biesiada, Traktat drugi, XIII, 15-39). Wiekszej uwagi wymagalo usytuowanie
wyzszych dyscyplin. Do sfery gwiazd statych zaliczyt fizyke, czyli dyscypline
traktujacej o rzeczywisto$ci przyrodniczej, oraz metafizyke, czyli rdzen filozofii
i nauke pierwszg (Biesiada, Traktat drugi, XIV, 17-39). Niebu Krystalicznemu,
owej sferze ruchomej i bezposrednio poruszanej i poruszajacej, przypisat etyke,
a Empireum otrzymalo teologie (Biesiada, Traktat drugi, XIV, 19-23).

Struktura nauk jest alegoria, ktéra idac w $lad za architekturg wszechswiata,
obejmuje calg ludzka wiedze i ludzkie wysitki umystowe. Alegoria wyraza za-
réwno porzadek rzeczywistosci, jak i porzadek ludzkiego myslenia i poszukiwa-
nia. Opiera si¢ ona na trzech podobienstwach. Pierwszym z nich jest to, ze kaz-
da z nauk obraca si¢ wokot czegos stalego. Kazda z nich o$wieca rzeczywistos¢
na wzor o$wiecajacej sfery—to drugie podobienistwo. Trzecie podobienstwo
zasadza si¢ na tym, ze kazda z nauk dazy do doskonalosci i wywoluje dosko-
nalos¢ (Biesiada, Traktat II, XIII, 3-8). Nalezy tez zwrdci¢ uwage na hierarchie
nauk: od najnizszej — poprzez stopniowalnos¢ dyscyplin — do najwyzszej, ktéra
jest usytuowana w Empireum i ktérej przedmiotem jest sam Bog— najwyzsza
doskonato$¢. Hierarchiczno$¢ zaklada dazenie do coraz pelniejszego poznania
i nadaje kierunek temu poznaniu.

20 J. Grzybowski, Theatrum mundi..., dz. cyt., s. 95-96.
21 J. Grzybowski, Theatrum mundi..., dz. cyt., s. 96.
22 J. Grzybowski, Theatrum mundi..., dz. cyt., s. 45-51.
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Obie rzeczywistosci szczegélowo przedstawione przez Dantego w Biesia-
dzie —struktura wszech$wiata, jak i hierarchia nauk — staly si¢ podstawa stwo-
rzenia wielkiej wizji wedréowki Dantego poprzez sfery ku szczytowi, czyli ku
sferze bytowania Boga.

B. Paradiso—symboliczna droga i alegoryczne spotkania

Raj dantejski, ktéry obejmuje siedem stref planetarnych oraz trzy strefy szczy-
towe, jest postrzegany przede wszystkim jako droga, ktdra kroczy autor, wspie-
rany przez swa przewodniczke. Kluczowe dla zrozumienia calej wizji kosmosu
oraz dla zrozumienia postaci $w. Bernarda z Clairvaux sa spotkania Dantego
z osobami, ktdre zamieszkuja kazdg ze sfer Raju.

Kazdej ze sfer poswiecono kilka piesni. Niosg one tresci wlasciwie dla da-
nej sfery, czyli ,okreslonego nieba”. Watro przedstawi¢ syntetycznie te tresci,
jednakze najistotniejszym dzialaniem bedzie uwypuklenie i podkreslenie wy-
stepujacych tam osob. Analiza tre$ci prowadzona przez Kaliksta Morawskiego
czyni to w sposob jasny i precyzyjny?’.

Sferze Ksigzyca poswiecone zostaly piesni I-IV (Raj, Piesn I-IV). Rozpo-
czyna wszystko inwokacja, mowa Beatrice, ktorej zasadniczym przeslaniem
jest $wiat jako obraz Boga oraz Opatrznos¢ wprawiajaca w ruch wszechswiat.
Nastepuje refleksja na temat sfer §wiata. Gldwng postacig jest Piccarda Donati,
wierna klaryska, ktdra wbrew swej woli i wbrew profesji zostala porwana i sitg
wydana za maz.

Niebo Merkurego opisywane jest w piesniach V-VII (Raj, Piesn V-VII). Be-
atrice wyglasza mowe na temat wolnej woli czlowieka, nastepnie pojawia sie
cesarz Justynian. Snuje on opowies¢ o dziejach Rzymu — od Eneasza do Karola
Wielkiego. Przywolany zostaje obraz czlowieka skrzywdzonego niesprawiedli-
woscig — Romieu de Villeneuve. W ostatniej piesni Beatrice medytuje nad dzie-
jami zbawienia — wcieleniem i odkupieniem.

Niebo Wenus, przedstawione w piesniach VIII-IX, zamieszkale jest przez
osoby kochajace (Raj, Piesn VIII-IX) Karol Martel, syn Karola II Andegawen-
skiego, przedstawia swoja po$miertng refleksje o $wiecie. Dwie pojawiajace sie
tam postacie — Cunizza da Romano oraz trubadur Folquet de Marseiile — staja
sie przyktadami nawrocenia i przemiany zycia.

Sfera sloneczna, rozwazana w piesniach X-XIII, jest bogata w tres¢ i zalud-
niona licznymi znaczacymi i symbolicznymi osobami (Raj, Piesni X-XIII). Na-

23 K. Morawski, Dante Alighieri, s. 348-377.
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lezy wigc poswiecic tej sferze wigcej uwagi. Rozpoczyna si¢ od wzmiankowania
doktoréw, czyli teologéw. Korowdd ten rozpoczyna Tomasz z Akwinu wspo-
minajacy swego mistrza Alberta Wielkiego z Kolonii. Nastepnie przywotani
zostaja Gracjan i Piotr Lombard. Aluzyjnie wzmiankowani sg Salomon, Bo-
ecjusz, z imion wymienieni sg Izydor z Sewilli, Beda Czcigodny, Ryszard od $w.
Wiktora oraz Sigera z Brabantu. Dlaczego autor zdecydowal si¢ umiesci¢ ich
w sferze stonecznej i w tej sferze mozna ich spotkac? Poniewaz poeta uznal, ze
oni sg wyjatkowymi §wiatlami i tworza krag swiatet, ktory ma szczegélne miej-
sce w sferze stonecznej. Wszystkie postacie, ktore Dante spotykal w poszczegdl-
nych sferach, ukazywaly si¢ mu jako byty o naturze duchowej, majace postacé
$wiatel o zréznicowanym nasileniu. To zréznicowanie jasnosci odzwierciedla
stopien szczescia, jakiego te postacie doznaja.

Jednakze duchy i $wiatta obecne w sferze stonecznej sa $wiattami o naj-
wiekszej jasnos$ci, poniewaz te osoby mialy ogromne znaczenie za swego zycia
ziemskiego. Jednakze zastanawiajace i znamienne jest to, ze na pierwszy plan
wysunieto teologéw. S to Tomasz z Akwinu oraz Bonawentura. Spetniaja oni
specyficzne funkcje. Tomasz bowiem wygtasza pochwale $w. Franciszka z Asy-
zu. Jest to poetycka biografia biedaczyny, stawiajaca w Swietle przede wszyst-
kim jego ubéstwo. Bonawentura opiewa $w. Dominika. Dominik, ktory taczy
intelekt z wolg, jest przede wszystkim w ustach Bonawentury apostotem wyko-
rzeniajagcym herezje. Ukoronowaniem wizyty w sferze Slonca jest piesn, ktéra
rozwaza ludzka nature stworzong i odkupiong. Nalezaloby dwie rzeczy podkre-
$li¢ na zakonczenie analizy nieba stonecznego. Po pierwsze zostala uwypuklona
posta¢ §w. Tomasza z Akwinu oraz jego mysl obecna w piesni trzynastej. Po
drugie pochwaly Franciszka i Dominika stawiaja na piedestale te postacie jako
idealy zycia.

Sfera piata jest niebo Marsa. Obejmuje ona piesni XIV-XVII (Raj, Pie$ni
XIV-XVII). Beatrice u wejscia do sfery zwraca si¢ do Dantego opowiescig
o zmartwychwstaniu cial. Nastepnie oboje widzg krzyz ulozony ze $wiatel. Sq
to meczennicy idacy w §lad Chrystusa. W kregu tym oboje spotykaja bojowni-
kow za wiare, a Cacciaguida charakteryzuje rody Florencji oraz przepowiada
przyszlo$¢ Dantego.

Sfera Jowisza, przedstawiona w piesniach XVIII-XX, nalezy do istot pra-
wych i sprawiedliwych (Raj, Piesni XVIII-XX). Na poczatku Beatrice zwraca
uwage swego podopiecznego na meczennikow, ale juz w nastepnych werse-
tach pojawiajg si¢ sprawiedliwi wladcy i rycerze. Rdzeniem jest tutaj wezwanie
wladcow do milowania sprawiedliwosci. Sfere zdominowal orzel, ptak Jowisza,
ktéry ogarnia spojrzeniem kraje Europy i ujawnia przywary narodéw. Ten sym-
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boliczny ptak pojawil si¢ w wyniku transformacji napisu Diligite iustitiam, qui
iudicatis terram, ktory przeksztalca sie w litere M — monogram Monarchii, do-
skonalego sposobu organizacji spoteczenistwa, a nastepnie w orla oznaczajacego
Cesarstwo Rzymskie. Udziela on pochwaly sprawiedliwym wiadcom. Orzet ten
z jednej strony uobecnia sprawiedliwo$¢, czyli jest jej alegoria, z drugiej strony
syntetyzuje on pewne fakty i osoby, tym samym stajac si¢ personifikacja spra-
wiedliwych zbawionych, bytujacych w kregu Jowisz.

Ostatnia ze sfer planetarnych, sfera Saturna, obecna jest na kartach pie$ni
XX-XXI. Jest to obszar zamieszkania kontemplatykéw (Raj, Piesni XX-XXI).
Duchy kontemplacyjne wchodza w kontakt z Najwyzszym. Symbolem donio-
stym jest drabina Jakubowa faczaca sfer¢ z Empireum. Dwie postacie sg tutaj
paradygmatyczne — Piotr Damiani oraz §w. Benedykt z Nursji.

Nalezatoby podsumowac te tresci i przeslania tych sfer, poniewaz trzy na-
stepne, wyzsze sfery maja juz odmienny charakter. Siedem sfer planetarnych
stanowi integralng cz¢s¢ Nieba wedtug koncepcji Dantego. Niebo jest strukturg
hierarchiczna, czyli ranga i doniostos¢ kazdej ze sfer rosng wraz z oddalaniem
sie od centrum, czyli od globu ziemskiego. Hierarchiczno$¢ ta wskazuje jakosé¢
nagrody wiecznej oséb tam przebywajacych. Na hierarchi¢ ontologiczna na-
tozona jest hierarchia eschatologiczna. Jednakze calo$¢ stworzona jest w tym
celu, aby wytyczy¢ droge rozwoju osobistego poety.

Droga wzrostu i rozwoju nabiera tempa w trzech sferach najwyzszych. Gdy
oboje— Dante i Beatrice—wchodza do sfery gwiazd stalych, opisanej w pie-
$niach XXII-XXVI, spotykaja najpierw cztonkéw Kosciota triumfujacego (Raj,
Pie$ni XXII-XXVT). Beatrice wyjasnia Dantemu istote tego Nieba. Natychmiast
pojawia sie rézyca, w ktérej Stowo stalo sie cialem, i ujawnia swe imi¢ — Maria.
Na spotkanie Dantemu wychodzi §w. Piotr i stawia mu pytania o wiar¢. Odpo-
wiedzig jest wyznanie wiary poety. Kolejnym protagonistg strefy jest §w. Jakub
Apostol. W odpowiedzi na jego pytanie o nadziej¢ oraz na wezwanie Beatri-
ce Dante zdaje sprawe ze swej nadziei. Pojawia si¢ $w. Jan Ewangelista. Dante
wyznaje milos¢, a wobec praojca Adama odpowiada na cztery pytania. Pobyt
w sferze gwiazd konczy Piotrowa krytyka papiestwa oraz wglad w tajemnice
kolejnej strefy.

Nalezy podkresli¢ trzy wyznania Dantego, trzy akty cnét teologicznych, do-
konane wobec trzech apostotéw — Piotra, Jakuba i Jana. By¢ moze jest to aluzja
do przemienienia na gorze, ktérego ci apostotowie byli $wiadkami (Mt 17, 1-9;
Mk 9, 2-13; Lk 9, 28-36;). Wiara, nadzieja i milos¢ sg przygotowaniem do do-
$wiadczenia w dwdch wyzszych sferach.
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U wejscia do Nieba Krysztalowego, czyli dziewiatej sfery, Dante widzi $wie-
tlisty punkt, promieniejacy mocnym $wiatlem (Raj, Piesn XX VIII, 13-18). Jest
on symbolem Boga. Wokét tego punktu wirujg kregi anioléw. Sa one okreslone
hierarchicznie. Chodzi tutaj o hierarchie bytéw duchowych wedlug koncepcji
Pseudo-Dionizego Aeropagity?*. Beatrice opowiada o stworzeniu aniotéw. Po-
tem nastepuje wzlot do najwyzszego kregu.

C. Bernard — protagonista Empireum

Analizujac posta¢ Bernarda z Clairvaux w Raju, trzeba przede wszystkim wzig¢
pod uwagg, ze nie jest to posta¢ tozsama z jego pierwowzorem historycznym.
Bernard zyje w specyficznym $wiecie stworzonym przez poete i petni funkcje,
ktorg ten ostatni mu przypisal. Autor Boskiej komedii wklada w jego usta stowa,
ktdre sg raczej stowami autora, przypisuje mu poglady i dzialania, ktére uznaje
za wlasciwe i spojne z calosciowa wizjg wszechswiata. Jednakze podstawag do
stworzenia tej postaci byly historyczne doswiadczenia i przezycia rzeczywi-
stego Bernarda — opata zyjacego w swojej epoce. Poglady i stowa Dantejskie-
go Bernarda majg swe zakorzenienie w pogladach i stowach Bernarda, opata
Clairvaux.

Nastepnie trzeba odpowiedzie¢ na pytanie, jakiego srodka uzyto, aby przed-
stawi¢ posta¢ $w. Bernarda, nawet t¢ stworzong przez Dantego. Wojciech Pa-
luchowski méwi, ze zostaly przywotlane postacie historyczne, ktére jednak
w wizji poety odegraly role postaci symboli. Zaludniajg one kregi Nieba®”. Po-
glad ten budzi duzo watpliwosci. W epoce Dantego sposobami komunikacji
rzadzila Retoryka. Ona wypracowata koncepcje alegorii, ktoéra charakteryzuje
sie dwuplanowoscig. Stosowano to koncepcje Kwintyliana oraz Rhetorica ad
Herennium. Tam mianowicie chodzi o powiedzenie czegos, aby zrozumie¢ cos
innego®®. Oprocz tego byt to czas panowania dwoch wielkich formacji egzege-
zy biblijnej — egzegezy mniszej oraz egzegezy uniwersyteckiej. Obie stosowaly
alegorie. Ta pierwsza w celu wyrazenia osobistego doswiadczenia duchowego
czytajacego tekst i medytujacego mnicha, ta druga w celu w celu odczytania
przede wszystkim sensu zbawczego i chrystologicznego tekstu biblijnego®”.

24 Denys ’Aréopagite, La Hiérarchie celeste, passim.

25 W. Paluchowski, Dante jako filozof, polityk i moralista, dz. cyt., s. 48-50.

26 A. Strubel, L'allégorie en littérature: une fatalité?, [w :] Lallégorie dans I'art du Moyen Age. Formes et
fonction. Héritages, créations, mutations, éd. Ch. Heck, Turnout 2011, s. 37-48.

27 G. Dahan, Les usages de l'allégorie dans I'exégése médiévale de la bible: exégése monastique, exégése
universitaire, [w:] Lallégorie dans 'art du Moyen Age, dz. cyt., s. 25-35.
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Dante wzrastal w tej atmosferze. Zastosowal wigc alegorie, a $cislej méwiac jej
szczegblny rodzaj, jakim jest personifikacja, w celu zakomunikowania wazkich
dla niego tresci i przestania calej komedii oraz jej istotnych czesci. Nalezy wiec
osobe Bernarda z Clairvaux odczytywac jako postac alegorie.

Aby odczytac znaczenie postaci $w. Bernarda nalezy podja¢ trzy kroki. Pierw-
szym krokiem bedzie rozpoznanie postaci swigtego w szerokim kontekscie
Raju. Drugim krokiem be¢dzie rozpoznanie jego relacji do poety, ktéry znalazt
sie w Empireum. Trzecim krokiem bedzie odczytanie oredzia jego wypowiedzi.

1. Kontekst kosmiczny i umystowy

Dante spotyka Bernarda w Empireum, najwyzszej i najdoskonalszej sferze Nie-
ba. Spotyka go u kresu swej wedrowki, w ktorej nie kroczyt poprzez poszcze-
gélne etapy, ale byt porywany i wraz ze swoja przewodniczka unosit si¢ do ko-
lejnego nieba poczawszy od Nieba Ksiezycowego.

Empireum jest czystym $wiatlem, rzeka ognia, obszarem blasku i intelek-
tualnego $wiatfa, pelnym dobra, radosci i pigkna. Jest to przestrzen spokoju,
pewnosci i harmonii. Jest to miejsce zamieszkania wszystkich zbawionych, kt6-
rych dusze ukladajg si¢ w potezny kielich kwiatu rozszerzajacy sie ku gorze.
Wypowiedz Beatrycze w piesni IV Raju to potwierdza (Raj, Piesn IV).

Zadziwiajace jest, Ze w tej sferze na plan pierwszy wysuwa sie tylko jeden
aktywny protagonista, ktérym jest Bernard. Nalezy wiec poréwnac jego obec-
nos$¢ z obecnoscig 0s6b w nizszych sferach. Kazda z nich wydaje si¢ alegoria
pewnego stanu, idealu zyciowego oraz doswiadczenia. W sferze ksigzycowej
znajduja sie ci, ktérzy nie dopetnili podjetych zobowigzan oraz osoby skrzyw-
dzone. Jest tam m.in. Piccarda Donati. Sfera Merkurego nalezy do wiodacych
zycie aktywne, wérod ktérych prym wiedzie cesarz Justynian — prawodawca
i odnowiciel. Wenus zaludniajg osoby, ktore poczatkowo kochaty miloscig zmy-
stowa, lecz doswiadczyli nawrdcenia i stangli po stronie caritas. Sg to Cunizza
da Romano oraz Folquet de Marseiile. Wiele wskazuje na to, ze sfera Stonca jest
dlatego newralgiczna, poniewaz jest ona przeznaczona dla uczonych. Dominuja
wsrdd nich Tomasz z Akwinu (dominikanin) i Bonawentura (franciszkanin). Sg
oni w jaki$ sposéb autorytetami przeciwnymi, chociaz ich apologie wygtoszone
pod adresem zalozyciela drugiej, siostrzanej, ale odmiennej duchowo wspol-
noty (Franciszka i Dominika) sa docenieniem specyficznego ideatu zycia. Nie-
bo stonca nalezy wigc do teologdw, filozoféw, czyli ludzi intelektu. Dominuje
wsrod nich Tomasz z Akwinu. Mars jest sferg, ktorg zaludniaja meczennicy
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za wiare. Jowisz jest zamieszkiwany przez sprawiedliwych wladcow, Saturn
jest sferg tych, ktérzy oddawali si¢ kontemplacji — przykladami sa tu Benedykt
z Nursji oraz Piotr Damiani.

Podsumowujac te konstatacje, mozna odczytac hierarchie bytéw niebieskich.
Nalezg do nich: skrzywdzeni—aktywni— nawrdceni— intelektuali$ci —me-
czennicy — sprawiedliwi — kontemplatycy. To hierarchia wypracowana przez
Dantego, lecz jest ona zasadniczo zgodna z powszechnymi przekonaniami
czasow, w ktorych zyl. Istotnie, wieksza donioslos¢ i wage przypisywano me-
czennikom, anizeli §wigtym teologom. Za najwyzszy ideal zZycia uwazano vita
contemplativa wedlug okreslonej reguly zakonnej. Hierarchia ta nie jest sta-
tyczna. Przyjmuje ona dyspozycje drogi, kierunku od dotu ku goérze, od ideatu
nizszego ku wyzszemu. Sg to poza tym pewne stadia rozwoju, ktorych czlowiek
nie osigga jedynie swoim wysitkiem. Dante i Beatrycze s3 bowiem porywani
i wzlatuja ku coraz wyzszemu idealowi. Niezwykle wazne jest podkreslenie,
ze idealy te zamkniete s3 na ostatniej sferze planetarnej, na Saturnie. Tam na
ideale zycia kontemplacyjnego konczy sie hierarchia idealéow zycia dostepnych
w zyciu doczesnym.

Sfera gwiazd stalych zamyka zestaw ideatéw chrzescijanina, bowiem osoby
tam obecne nalezg juz do calkiem innego porzadku. Takimi bowiem uczynit
Dante trzech apostoléw — Piotra, Jakuba i Jana, uczestnikéw trzech wyjatko-
wych wydarzen ewangelicznych, a mianowicie: uzdrowienia céreczki Jaira
(Mt 9, 18-26; Mk 5, 22-43; Lk 8, 40-56), przemienienia na gorze (Mt 17, 1-9);
Mk 9, 2-13; Lk 9, 28-36;) oraz cierpienia w Ogrojcu (Mt 26, 36-46; MK 14;
Lk 22, 39-46). Apostotowie s3 $wiadkami Chrystusa, ale w tej czesci Raju od-
grywaja jednak oni inng role. Kazdy z nich bowiem przyjmuje wyznanie Dante-
go. Piotr stucha wyznania wiary, Jakub Starszy odbiera od poety poswiadczenie
nadziei, a Jan wystuchuje §wiadectwa o mitosci. (Raj, Piesn XXIV, 121-154; Piesn
XXV, 49-81; Piesn XX VI 4-67). W tym przypadku trzy cnoty teologiczne sa
niezbedne do wkroczenia do sfery aniotéw primum mobile oraz do sfery Boga
i zbawionych — Empireum.

W tym kontekscie Bernard jest odnajdowany juz jako osoba wyjatkowa. Nie
mozna go zaliczy¢ do zadnej z kategorii osob alegoryzujacych idealy chrze-
$cijanskie —nie jest ani osobg aktywna, ani intelektualista, na pewno nie jest
meczennikiem, na pewno nie nalezy do kontemplatykéw w sensie kontemplacji
ziemskiej, ktora jest jedynie czg$ciowa. Stan Bernarda przewyzsza wszystko, co
dotychczas Dante uwaza za ideal. Jako jedyny znajduje swe miejsce w $wietle,
jasnosci i pokoju Empireum w towarzystwie dusz zbawionych i w bezposred-
nim kontakcie z Najwyzszym.

Tozsamo$¢ i misja $w. Bernarda z Clairvaux w Boskiej komedii Dantego Alighieri 35



Jednak to nie wyjasnia jeszcze roli i istoty Bernarda oraz jego przekazu jako
postaci alegorycznej. Trzeba usytuowac jego posta¢ w innej jeszcze strukturze,
mianowicie w strukturze nauk stworzonej przez Dantego. Oczywiste jest, Ze
najwyzszej sferze —Empireum odpowiada teologia. Czym jest teologia? Dla-
czego tylko Bernardowi ja przypisano? Teologia jako nauka charakteryzuje sie
tymi samymi cechami, co samo Empireum. Sg nimi nieruchomos¢, statosc,
pokoéj niezmiennos¢, pewno$¢. Dantejska, empirejska teologia jest nauka, ale
catkowicie odmienng od nauk dwdch sfer wyzszych — Sfery Gwiazd z fizyka
i metafizykg oraz Sfery Krysztalowej z etyka, jak réwniez calkiem inna od sied-
miu dziedzin sfer planetarnych. Wszystkie one podlegaja sprzecznosciom i dys-
kusjom, ich tezy moga by¢ wsparte przeprowadzonymi dowodami, jak réw-
niez moga zosta¢ obalone. Stawiaja one szereg pytan i szukaja odpowiedzi. To
wszystko jest obce teologii pojmowanej jako dyscyplina dostepna w Empireum.
Dante traktuje teologie jak wyjatkowa osobe i nazywa ja Golebicg na wzér go-
tabki z Piesni nad Pie$niami (Biesiada 11, XV, s. 180). Goruje ona bowiem maje-
statycznie nad wszystkimi naukami.

Czy rola Bernarda jest poréwnywalna z rolg innych teologéw sredniowiecza?
Wojciech Paluchowski, podejmujac probe symbolicznego odczytania postaci
w sferach, zestawia Bernarda z Clairvaux z Tomaszem z Akwinu. Temu pierw-
szemu przypisuje symbolizowanie teologii mistycznej, a Akwinacie — teologii
spekulatywnej. Podobnie czyni z Arystotelesem, majacym reprezentowac filo-
zofie w otchtani oraz z Sigerem z Brabantu, bedacym przedstawicielem filozofii
w niebie®®. Jednakze taka relacja nie ma odpowiednika w rzeczywistoéci tekstu
Raju. Tomasz i Bonawentura znajduja si¢ w kregu stonecznym, jednym z kre-
géw planetarnych oddalonych od Empireum. Przewyzszaja ich meczennicy ze
sfery Marsa, osoby nawro6cone ze sfery Jowisza oraz kontemplatycy ze sfery Sa-
turna. Zadziwiajace jest, ze Dante umiescil intelektualistow $redniowiecznych
w sferze, w ktorej osadzit arytmetyke. Jesli nawet uznat kompetencje Tomasza
i Bonawentury jako teologéw, to teologia, w sferze ktorej przebywa i dziata Ber-
nard, jest calkowicie czym$ odmiennym niz ta uprawiana przez wymienionych
i przebywajacych w ekliptyce Stonca.

2. Bernard—obecno$é i dzialanie

Czym byta obecnos¢ Bernarda i jego dziatanie wobec wzlatujacego do najwyz-
szej sfery Dantego? Aby na to odpowiedzie¢, nalezy przyjrze¢ sig roli dotychcza-

28  W. Paluchowski, Dante jako filozof, polityk i moralista, dz. cyt., s. 49.
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sowej przewodniczki poety, ktorg byta Beatrice. Oczywiscie ma ona swoj pier-
wowzdr postaci kobiety, ktdra odegrala wazna role w jego zyciu. Jest to mitos§¢
Dantego, milos¢ dworska i wysublimowana. Etienne Gilson twierdzi, ze Dante
w Vita nuova kresli obraz kobiety, ktora utracil, ale ktérg odnalazt w koncepcji
postaci duchowej i poetyckiej*. Jednakze posta¢ ta przekracza zakres znacze-
niowy umilowanej kobiety, darzonej przez niego wysublimowanym uczuciem.
Jest to posta¢ tajemnicza i petna znaczen. W jednej z piesni Czy$cca zostaje ona
okreslona jako osoba, ktdrej cialo znajduje si¢ na ziemi, a dusza w niebie, ocze-
kujac na ostateczne uwielbienie i usadowienie w chwale. Jest ona posredniczka
miedzy rzeczywistoscig boska i ludzka. (Czysciec, Piesnn XXXXI, 49-51)°°. Be-
atrice jest towarzyszka na drodze poprzez sfery Raju, jest wraz z nim porywana
do coraz to wyzszych sfer. Dzigki niej poeta jest rowniez porywany i wzlatuje
do kolejnych nieb. Beatrice jest nie tylko przewodniczka, ale i nauczycielka.
Przedmiotem jej nauczania sg rzeczy, ktore stuzg otwarciu umystu poety na
rzeczywisto$ci. Do$wiadcza ich w kolejnych sferach®. Mozna zaobserwowac
dwa sposoby jej nauczania. Pierwszym sg mowy, zwykle nazywane w przez
badaczy doktrynalnymi. Mozna wyliczy¢ kilka konkretnych méw, w ktérych
Beatrice wyjasnia kwestie zwigzane z do§wiadczeniami, majacych u podloza
wiare. Drugim sposobem nauczania jest promieniowanie oczu przewodniczki.
Oczy sg zrodlem nadprzyrodzonego $wiatta®®. Nie jest to $wiatlo fizyczne, ale
rozumowe, duchowe, czyste, proste i pozbawione dostrzegalnej formy. Ona jest
przepelniona tym $wiattem bezposrednio. To $wiatlo jest pojete jako bezpo-
$rednia naoczna intuicja Boga. Podobnie i pielgrzym-poeta jest napetniony tym
$wiatlem plynacym z jej oczu. Swiatlo, ktérego Beatrice jest no$nikiem, jest
kluczowe dla zrozumienia jej misji.

Przychodzi jednak moment, opisany w piesni XXXI Raju (Raj, Piesn XXXI,
62-64), gdy Beatrice znika. Wprowadza ona poete do Empireum, gdzie $wiatto
jej oczu ijej piekno jest przy¢mione przez §wiatfo czyste, ktérym jest niebo. Be-
atrice zaprasza go jeszcze do spojrzenia na rzesze zbawionych. Jednak gdy poeta
szuka u niej wyjasnienia, juz jej nie znajduje. Pojawia si¢ starzec, ktéry wskazuje
jej miejsce wsrdd zbawionych. To on teraz przejmuje role przewodnika w Em-
pireum. Tym starcem Jest Bernard z Clairvaux, ktéry natychmiast rozpoczyna
swa misje. Jest ona odmienna od tej, ktérg sprawowata Beatrice.

29  E. Gilson, Dante et la philosophie, Paris 1953, s. 56, 60, 80.

30 1. Brandeis, Ladder of vision: a study of Dante’s Comedy, Garden City: NY 1962, s. 126.
31 L Brandeis, Ladder of vision: a study of Dante’s Comedy, s. 128-130.

32 1. Brandeis, Ladder of vision: a study of Dante’s Comedy, s. 130.
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Bernard troszczy si¢ o doprowadzenie itinerarium poety do szczytu i do celu.
W tym celu zapowiada otrzymanie faski, ktéra mu pozwoli przezy¢ zachwyt.
Najwazniejsze dla Bernarda jest spojrzenie. Dante ma widzie¢ to wszystko, co
jest trescig sfery najwyzszej, dlatego kieruje wzrok swego podopiecznego ku
gorze. Odtad Bernard obejmuje funkcje jego nauczyciela. Na poczatku piesni
XXXII rozpoczyna urzad nauczania. Jednakze jego nauczanie jest odmienne
od tego, co moéwita Beatrice. W jaki sposdb naucza Bernard?

On nie wyglasza méw. On zaprasza do patrzenia, poleca skierowac spoj-
rzenie na okreslony przedmiot. Pojawiajg si¢ pewne newralgiczne momenty
pobytu poety w najwyzszym niebie, w ktérym jego nowy nauczyciel uczy go
patrzenia. Pierwszym jest spojrzenie na chuste sw. Weroniki i oblicze Chrystusa
(Raj, Piesn XXXI, 103-106). Drugim jest wezwanie do spojrzenia w gore, aby uj-
rze¢ $wiatlos¢ (Raj, Piesn XXXI, 112-120). Opis Empireum i prezentacja miesz-
kancéw sg oparte na przykladzie i wezwaniu do patrzenia. Bernard sam jest
wpatrzony, poza tym wykazuje zdolno$¢ do patrzenia (Raj, Piesn XXXII, 1-3).
Oglad rzeczywistosci nadprzyrodzonej nie sprawia mu trudnosci, jest dla niego
naturalng czynnoscia, poniewaz jako protagonista Empireum przebywa nie-
ustannie w obecnos$ci Boga i ma zdolnos¢ do intuicyjnego wgladu w Jego istote.
Zaprasza nieustannie do spogladania: wzywa do podziwiania madrosci Bozej
(Raj, Piesn XXXII, 37-39). Potwierdza, ze wszystko, na co spoglada poeta w naj-
wyzszym niebie, nie jest poddane przypadkowi, a podporzadkowane odwiecz-
nym prawom. (Raj, Piesn XXXII, 52-57). Zacheta do spojrzenia na twarz Marii
jest zapowiedzig i przygotowaniem do spojrzenia w twarz samego Chrystusa
(Raj, Piesn XXXII, 85-90). Zaproszenie do kierowania wzroku w okreslonym
kierunku i do podazania za wzrokiem mistrza sg znamienne. Uczen ma poznaé
osoby towarzyszace Marii, a odgrywajace istotng role w historii zbawienia.

Powyzsze przyklady ujawniajg pewna zasadnicza postawe i sposdb dzialania
Bernarda, ktérg mozna nazwac pedagogia widzenia nadprzyrodzonego w stre-
fie Boga. Opiera si¢ ona na samej zdolno$ci Bernarda, ktory doswiadcza rzeczy-
wisto$ci nadprzyrodzonych intuicyjne, naocznie, bezposrednio i w jednym mo-
mencie. Podstawowa role w tym do$wiadczeniu odgrywa widzenie Boga —bez
zadnego posrednictwa, bez obrazéw i symboli. Sam majac bezposredni kontakt
z osobowym Bogiem, wprowadza Dantego stopniowo, poprzez kolejne wizje
prowadzi go na spotkanie z osobowym Bogiem.

Kluczowg rzeczywisto$cig w tym nauczaniu jest wizja, ale jest to wizja wyjat-
kowej sity i wyjatkowego pochodzenia. Wizja, jak mowi Vincenzo Placella, jest
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tredcig calej Boskiej komedii**. Trwajaca od Drugiej pie$ni Piekta az po XXXIII
piesn Raju podrdz Dantego, ktdra jest alegoria jego osobistego zbawienia, jest
pelna wizji. Te wizje osiggaja punkt kulminacyjny w ostatnich piesniach Raju.
Jednakze nalezy odnies¢ sie do tego, co Vincenzo Placella odnalazt w XVII pie-
$ni Czy$éca oraz w XXXXIII Piesni Raju®.

Poeta doswiadcza w tych momentach czegos szczegdlnego. Dotychczasowa
wizja si¢ rozwiewa, a wzrok i wyobraznia poety s roz§wietlone przez nadzwy-
czajne nadprzyrodzone $swiatlto. W ostatnich strofach piesni XXXIII przybiera
ono forme btysku, ktory na ksztalt grota przeszywa dusze. (Raj, Piesn XXXIII,
139-145) Jest to wyjatkowe doswiadczenie mistyczne oraz nieoczekiwany i prze-
wyzszajacy dotychczasowe doswiadczenia dar. Ku temu darowi, ku takiej spe-
cjalnej nadzwyczajnej wizji, Bernard prowadzil swego ucznia.

3. Bernard —tre$¢ widzenia i dos§wiadczenia

Nasuwa si¢ pytanie: Co jest trescig nauczania Bernarda? Wiadomo juz, ze Ber-
nard uczy patrzenia, co wigcej, widzenia bezposredniego i trwalego. Co jednak
widzi uczen, ktéry podaza za do§wiadczonym, wydoskonalonym w podglada-
niu rzeczy empirejskich wzrokiem mistrza? Jak juz wyzej powiedziano, Ber-
nard — mistrz i przewodnik — prowadzi ucznia stopniowo. Mozna wyréznic trzy
etapy tej koncowej wedréwki i trzy stopnie widzenia. Pierwszym przedmiotem
ogladu jest Roza mistyczna albo rézyca. Zamieszkuja ja zbawieni, jednak po-
dzieleni na dwie kategorie. Sa to ci, ktérzy uwierzyli w przyjscie Chrystusa,
oraz ci, ktorzy uwierzyli, gdy przyszedl. Mowa tu jest o dwdch skrzydiach wia-
ry. Znajduje tam Poeta Rachele, Sare, Judyte, lecz takze Franciszka, Benedykta
i Augustyna. Obecnos¢ tych dusz nie jest ich zastuga. O ich losie niebianskim
kto$ inny zdecydowal. Mowa jest o krolu, ktory je laska obdarza wedlug swego
uznania (Raj, Piesn XXII, 1).

W pewnym momencie posréd wizji $wietych pojawia sie oblicze, ktére jest
bardzo podobne do oblicza Chrystusa. Jest to drugi etap poznania i widzenia.
Zjawia si¢ owa osoba, ktorg jest Maria. (Raj, Piesn XXXII, 85-87). Wizja tej
twarzy ma przygotowac poete do widzenia oblicza Chrystusa. Oblicze to wigze
sie z intensywng wizjg strumieni laski oraz z postacig ducha—aniola, ktéry
wypowiada stowa: Ave Maria gratia plena. Jest to archaniot ze Zwiastowania.

33 V. Placella, Visione’, ‘Viaggio’, ‘Salvezza’, ‘Missione’ nella Commedia [w:] Miscellanea di Studi dante-
schi in memomria di Silvio Pasquazi, volume II, Napoli 1993, s. 686-688.
34 V. Placella, Visione’, ‘Viaggio’, ‘Salvezza’, ‘Missione’ nella Commedia, dz. cyt., s. 695.
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Maria, nazwana przez poete Augusta, gromadzi wokot siebie wybrane osoby.
Zaliczaja si¢ do nich: praojciec Adam i $w. Piotr, $w. Jan Ewangelista i Mojzesz,
$w. Anna—matka Marii oraz $w. Lucja.

Na polecenie Bernarda Dante wypowiada wraz z nim Hymn do Marii. Stawi
on serie jej doskonalosci. Hymn ten, znajdujacy si¢ na poczatku piesni XXXIII,
jest kluczowy dla zrozumienia konkluzji drogi poety, dlatego tez warto przeana-
lizowac jego tres¢. Mozna powiedzied, iz sktada sie on z trzech czgsci. Pierwsza
czes$¢ (Raj, Piesn XXXIII, 1-13) ujawnia tajemnice wcielenia. Mowa jest o tym, ze
Stworca nie wahat sie zstapi¢ do Marii, a jej tono stalo si¢ siedzibg Wcielonego,
okreslanego jako zar i ognisko mifosci. Czes¢ druga (Raj, Piesn XXXIII, 14-27)
jest nie tylko opisem najwyzszych przymiotéw Marii, lecz réwniez doswiadcze-
niem jej wladzy, ktdra polega na oredownictwie i wstawiennictwie taski. Czes§¢
trzecia jest wreszcie wyrazeniem pragnienia otrzymania tej taski. Jest ona po
prostu widzeniem zbawienia, a cala cz¢s$¢ jest upraszaniem o obdarowanie tg fa-
ska. Odpowiedzig Marii jest skierowanie oczu na §wiatlo$¢ wieczng. (Raj, Piesn
XXXIII, 40-45) Tutaj rozpoczyna sie trzeci i ostatni etap widzenia i wedrowki.

Oproécz kierunku wzroku Marii réwniez polecenie Bernarda sklania poete
do spojrzenia w gore i ogladania catkowicie nowej, dotychczas niedoswiad-
czanej rzeczywistoéci. Ta rzeczywisto$¢ jest zdefiniowana przez poete w kilku
miejscach. Kluczowym stowem jest tutaj Swiattoéé. Powtarza sie kilka razy:
»0, ty Najwyzsze Swiatl” (Raj, Piesn XXXIII, 67), ,wiecznej Swiattosci” (Raj,
Piesn XXXIII, 83), ,Najwyzszych Blaskow” (Raj, Piesn XXXIII, 116), ,Swiattosci
Wieczna” (Raj, Piesnt XXXIII, 124). Trescig doswiadczenia jest wiec istota Boga,
Jego obecnos¢, Jego zycie. Poeta doszedt do kresu swej drogi i do postawy, ktdra
byta wlasciwa jego nauczycielowi. Bernard znika, nie ma wigcej o nim mowy;,
a caloé¢ zajmuje Swiatto§¢ — tak bowiem Dante okresla Istote Najwyzsza.

Jednakze nie $wiatlo jest ostateczng epifania Boga. Ostanie wersy przynosza
jeszcze co$ wigcej. Grot przeszywajacy dusze Dantego i wprawiajacy w ruch
jego wole jest jego ostatnim doswiadczeniem, a jest nim Milos¢.

4. Kilka kontrowersji

Nalezy jeszcze, majac juz tres¢ kontemplacji, stawi¢ czota niektérym proble-
mom. Pierwszym z nich bedzie relacja Bernarda i Dantego. Czy te relacje moz-
na opisac jako relacje mistrza i ucznia? Poczatkowo wszystko na to wskazuje,
poniewaz Bernard przyjmuje role nauczyciela i mentora, gdy znika Beatri-
ce —dotychczasowa nauczycielka pielgrzyma. Bernard nie stosuje wykladow
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doktrynalnych, lecz uczy swa postawa, zachowaniem i relacjg do rzeczywisto-
$ci. Mozna powiedzie¢, ze Bernard uczy spojrzeniem. Nie mozna jednak przy-
pisa¢ Bernardowi klasycznej roli mistrza, poniewaz — tak jak Beatrice —w pew-
nym momencie réwniez i on znika, a Dante postawiony jest samotnie wobec
Swiatlosci i sam ja kontempluje. Jego rola wiec tutaj sie koriczy.

Ostatecznym stanem i przezyciem poety jest doswiadczenie Boga, ktore jest
bezposrednie, naoczne i nie jest przez jakakolwiek osobe lub rzecz zaposredni-
czone. Dokonuje si¢ ono w jednym momencie, ma charakter intuicyjny i nie jest
rezultatem rozumowania. Osoba Boga, ktérego Dante doswiadcza w ten sposob,
jest przez poete nazywana Swiattoscig. Czy to Dantejskie do§wiadczenie mozna
odnie$¢ do analizy kontemplacji w duchu Bozym, ktére Bernard z Clairvaux
zamiescil w swoim De consideratione? Wydaje si¢ ze tak, poniewaz zaklad on
stopniowalno$¢ rozwazania i do§wiadczania. Zaczyna bowiem kontemplacje
od duchoéw czystych, przechodzac przez wszystkie ich hierarchiczne chéry. Na-
stepnie wchodzi w kontakt z Bogiem i do$wiadcza Jego samego jako formy,
milos$ci oraz prostoty. Prostota jest dla niego bardzo waznym przymiotem. Jest
to doswiadczenie bardzo bliskie dantejskiemu, poniewaz pielgrzym —zanim
zaczat do$wiadczaé Swiatta —kontemplowal juz zbawionych, najpierw Marie,
a potem dopiero Boga-Swiatto$¢.

Celem kontemplacji dla Bernarda byto przenikniecie cztowieka przez istote
boska albo tez zjednoczenie cztowieka z Bogiem. Dokonuje si¢ to w czwartym
stopniu milosci. Ten mistyczny stan opisywal w dziele De diligendo deo (De di-
ligendo Deo, 27, 28-30)*°. Czlowiek w relacji z Bogiem zachowuje swa odrebno-
$ci i istote. Przenikniecie bytu ludzkiego przez istote boska opisane jest przez
trzy metafory — metafore kropelki wody wlang do naczynia z winem, kawalka
zelaza wrzuconego do ognia oraz powietrza poddanego dziataniu promieni
stonecznych. Czy podobne rzeczywistosci odnajdziemy w ostatniej piesni? Sg
pewne fragmenty, ktdre mowia wrecz o przenikaniu Boga do istoty czltowieka.
Poeta spostrzega konsekwencje swego pozytywnego nastawienia. Poniewaz nie
odwrdcil si¢ do $wiatel, jego uczucia zjednoczyly sie z najwyzsza moca. (Raj,
Piesn XXXIII, 79-81). Jego dusza ulatujaca ku gorze, spogladajaca na swiatlos¢
i skupiona, stwierdza, ze przenika ja zar (Raj, Piesn XXXIII, 97-102).

Czy jednak mozna utozsamic¢ finalny stan poety z rozwazeniem, a $cislej
z jego trzecim stopniem? Bernard opisuje trzeci stopien jako rozwazanie speku-

35 Uzyto nastepujacych edycji tego dziela: Bernard z Clairvaux, O mitowaniu Boga, [w:] Swiety Bernard
z Clairvaux, O mitowaniu Boga i inne traktaty, przet. S. Kiettyka, Poznan 2000, s. 21-54; Bernard de
Clairvaux, LAmour de Dieu; La Grdce et le libre arbitre, introductions, trad., notes et index F. Callerot,
Paris 1993.
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latywne, racjonalne, wspomagane laska i skierowane ku zatopieniu si¢ w Bogu
(De consideratione, V, 4)*°. Jednakze opis rozwazania najwyzszych tajemnic
rézni si¢ znaczaco od tego, czego doswiadcza Dante. Kontemplacja natury
Boga, oparta o jedno powtarzajace si¢ pytanie: ,Czym jest B6g?”, jest racjonal-
nym dyskursywnym i sylogistycznym poszukiwaniem i odczytywaniem przy-
miotéw Bozych. (De consideratione, V, 13-17) Natomiast kontemplacja Dantego
jest intuicyjnym, bezposrednim, statycznym, calo$ciowym i nieustannie trwa-
jacym wgladem w nature Boga.

Wobec powyzszego nalezy odnies¢ si¢ zaréwno do rozumienia Dantejskiego,
jak i do ujecia Bernarda, jakie przedstawit Steven Botterill*”. Okreglit go jako
kontemplatyka i przydal mu jako specjalny wyrdznik elokwencj¢. Ta ostatnia
charakterystyka odpowiada rzeczywistosci historycznej. Bernard bowiem byt
znakomitym kaznodzieja. Jednakze jego dziatanie na kartach Boskiej komedii
w Empireum przeczy temu pogladowi. Bernard jest bardzo powsciagliwy w sto-
wach, jak to juz bylo wyzej powiedziane, uczy nie tyle stowem, co spojrzeniem.
Jest mentorem poety, ale zaprasza go nie tyle do stuchania swych stow, ile do
podazania za jego wzrokiem.Nasuwa si¢ pytanie: Czy Bernard empirejski jest
kontemplatykiem w takim sensie, w jakim méwi o nim Steven Botterill*®. Naj-
wyzszy stopien milo$ci Bernard okresla jako zatopienie w Bogu oraz jako bez-
posrednie ogladanie Jego oblicza (De diligendo deo, 29). Taki stan jest wedtug
niego niemozliwy przed odzyskaniem ciata, czyli przed zmartwychwstaniem
(De diligendo deo, 30). Tak wiec kontemplacja jest sposobem dzialania czlo-
wieka jako istoty cielesnej i duchowej w zZyciu doczesnym, naznaczonym faska,
ale i wysitkiem. Jak nalezaloby okresli¢ stan Bernarda opisywany w ostatnich
piesniach raju?

Mozna powiedzie¢, ze ten stan nie jest juz kontemplacja w sensie postawy
czlowieka zyjacego i szukajacego drég kontaktu z Bogiem. Dantejski Bernard
nie podejmuje wysitkoéw, aby wejs¢ w kontakt z Bogiem. On ma bezposredni
i calo$ciowy, momentalny oglad Istoty najwyzszej, a ten oglad nie jest stanem
nadzwyczajnym, lecz sposobem istnienia w sytuacji bycia zbawionym. Tak wiec
nalezy odrzuci¢ tez¢ o empirejskim Bernardzie kontemplatyku, poniewaz jego
postawy nie mozna nazwac¢ kontemplacja.

36 Uzyto nastepujacych edycji tego dzieta: Bernard z Clairvaux, O rozwazaniu, [w:] Swiety Bernard
z Clairvaux, O mifowaniu Boga i inne traktaty, przel. S. Kieltyka, Poznan 2000, s. 123-256; S. Bernar-
dus, De Consideratione Libri Quinque Ad Eugenium, [w:] Patrologia latina, ed. ].-P. Migne, t. 182, Paris, kol.
727-808.

37 S.Botterill, Life after Beatrice: Bernard of Clairvaux in Paradiso XXXI, dz. cyt., s. 127-129.

38  S. Botterill, Life after Beatrice: Bernard of Clairvaux in Paradiso XXXI, dz. cyt., s. 128.
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Jednakze jest cos, co pokazuje zbieznos¢ pogladéw Dantego i Bernarda. Uka-
zuj3 jg ostanie wersy. Mianowicie blyszczacy grot, ktéry przenika momental-
nie dusze Pielgrzyma, jest rozpoznany przez Dantego jako Milo$¢. (Raj, Piesn
XXXIII, 139-145). Ta milos¢ byta réwniez przedmiotem doswiadczenia i medy-
tacji Bernarda.

Z.akoniczenie

Dantejski Bernard z Clairvaux jest osoba wyjatkowa, rézniaca si¢ znacznie od
innych oséb opisanych w Piekle, Czy$¢cu i Niebie, ktore przynalezng do §wiata
stworzonego przez poete. Pojawia sie¢ w Empireum i przyjmuje role mentora
Dantego Alighieri w ostatnim etapie jego wedréwki. Bernard posiada nadzwy-
czajne zdolnosci bezposredniego, calosciowego i momentalnego widzenia Boga.
Ma bezposredni kontakt z Bogiem, widzi Boga twarza w twarz, a to widzenie
jest sposobem jego bytowania w najwyzszej sferze. Widzenie jest podstawowym
sposobem wigzi z Bogiem i tego widzenia Bernard uczy poete. Nie mozna wiec
Bernarda postrzegac jako retora czy kaznodzieje postugujacego si¢ darem elo-
kwencji. Jego aktywnos¢ krasomoéwcza jest ograniczona. Nie postuguje sie on
mowami, a spojrzeniem. Nie mozna go tez nazwa¢ kontemplatykiem, poniewaz
kontemplacja ma miejsce w sferze ziemskiej i planetarnej, a dla Bernarda bez-
posredni oglad Boga jest sposobem istnienia.

Postawa Bernarda jest paradygmatyczna. Jako alegoria moze by¢ on uznany
za wzorzec stanu zbawienia czlowieka, stanu petnego zjednoczenia z Bogiem.
Wydaje sig, ze takiego Bernarda potrzebowal poeta. Bernard z jego ogladem
nadprzyrodzonym byl uzasadnieniem zakonczenia wedréwki Dantego — po-
przez siedem sfer planetarnych i trzy sfery najwyzsze —ktéra doprowadzita
w koncu do spotkania z Bogiem i ogladania Go twarzg w twarz. Byl wedlug
poety jedyna osoba, ktora go mogta wprowadzi¢ do najwyzszej sfery i nauczy¢
przebywania z Bogiem twarza w twarz.

Abstract
The identity and mission of Saint Bernard of Clairvaux in Dante Alighieri’s Divine Comedy

The principal problem of this paper is identity of Saint Berrnard of Clairvaux presented in

the Dante’s ,,Paradiso™ O. It was object of research of some scholars. We can mention Erich
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Auerbach, Klemens Morawski, Jacek Grzybowski, Wojciech Paluchowski, Steven Botterill. In
general this scholars consider Bernard in the Dante’s world as guide and mentor of the poet
wandering through the celestial spheres. In order to recognize the role of Bernard it is neces-
sary to review the concept of universe. The Dante’s cosmos is the structure of nine concentri-
que spheres — plantar spheres (Moon Mercure, Venus, Sun, Mars, Jupiter, Saturn), high spheres
(The Sky of Stars, The Crystal Sky and Empireum). This cosmological structure is the basis
of the structure and hierarchy of arts and sciences: (Moon — Grammar, Mercure — Dialectics,
Venus — Rhetoric, Sun — Arithmetic, Mars — Music, Jupiter — Geometry, Saturn- Astrology,
the Sky of Stars — Physics and Metaphysics, the Crystal Sky — Ethics, Empireum — Theology).
The structure of Cosmos and the structure of sciences determine the journey of Dante an Bea-
trice, where they meet the protagonists, who allegorize the Christian ideals ( harmed — activ-
ists — convertites — scholars — martyrs — contemplators) However the higher spheres reveals
the another protagonist —apostles Peter, James and John, who require the profession of three
virtues, angels, and Virgin Mary. In Empireum Bernard appears, when Beatrice disappears and
Bernard takes the role of guide and teacher for Dante. However this is totally different teaching,
because Bernard, who have got the direct and intuitive vision of the divine reality, teaches Dante
to view and observe God self by his own eyes. Bernard introduces his pupil to the relationship
with God, however it is gradual introduction, leading through the some stages. The first stage
is the contact with saints. The second stage is vision of Mary Mother of God. Dante observes
her and sings with his master the extensive and brilliant anthem to her honor. The third is the
experience of supernatural divine light. Dante | earns to see divine reality directly, intuitively
and clearly. The ultimate experience of poet in Paradiso is the love, which transpierces his soul.
The vision of Dante could be juxtaposed to the concept of contemplation from the De consid-
eratione of Saint Bernard. Some aspects of Dante’s vision of God are common with the concept
of unity with God of the fourths stage of love in the De diligendo deo of Bernard of Clairvaux,
but only some elements of total unity in Paradiso are identified in this work. The concept of
contemplation in the De consideratione, which is rational reflection on God, don’t correspond
with the view of God in Empireum. Despite some controversies we can’t call Bernard orator and
preacher, because he didn’t use speeches in his teaching. Hi isn’t also contemplative, because,
contemplation takes place in the terrestrial live. Bernard in Empireum don’t contemplates God,

but lives still in clear vision.

Keywords: Dante Alighieri, Divine comedy, paradise, contemplation, vision, Empireum, Ber-

nard de Clairvaux, salvation
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Jacek Debicki®

Sredniowieczna sztuka koncepcyjna

a teoria sztuki Dantego Alighieri

Jezeli w odniesieniu do $redniowiecznych artefaktéw kulturowych chcemy
uzy¢ stlowa sztuka lub artysta, to od razu natrafiamy na powazne trudnosci. Je-
zeli ars pojmujemy zgodnie z wykladnig klasycznej estetyki (Edgar de Bruyne,
Wiadystaw Tatarkiewicz, Rosario Assunto, Umberto Eco), zgodnie z ktdrg ars
(artystyczna) jest umiejetnoscia rzemieslnicza, to nalezaloby od razu odnoto-
wa¢, ze nie mamy w jezyku polskim wlasciwego terminu, jaki odpowiadalby
zaréwno zakresowi pojecia ars, jak i zakresowi pojecia artifex, poniewaz maja
one w jezyku facinskim dwa zasadniczo rézne znaczenia. Historycy estety-
ki znaja oczywiscie $redniowieczny podzial ars na jej cz¢$¢ teoretyczng oraz
czes$¢ praktyczng (realizujacy), ale zaliczajg nastepnie czes$¢ praktyczng ars do
sztuk mechanicznych i - tak jak wymienieni wyzej uczeni oraz cala plejada
innych —juz w nastepnym zdaniu opisujg mechaniczng cze$¢ ars w taki sposob,
jakby ta czes¢ odpowiadata calemu spektrum dziela sztuki, co oznacza, ze jego
cze$¢ teoretyczna i konceptualna miataby powsta¢ w obrebie artes mechanicae.
Ta w praktycznych rozwazaniach nad sztuka sredniowiecza uprawiana abs-
trakcyjna teoria sztuki nie ma zadnego zapodmiotowienia w $redniowiecznej
nauce, w tym w metafizyce, a zwlaszcza w epistemologii, w teorii artes liberales
et artes mechanicae ani w neoplatonskich systemach teologicznych i wynikaja-
cych z nich nurtéw chrzescijanskiej neoplatonskiej filozofii, ani tez w teologii
i filozofii §w. Tomasza z Akwinu. Aby wiec mozna bylto ukaza¢ teori¢ sztuki
Dantego Alighieri na tle sredniowiecznej teorii sztuki, gdyz taka teoria sztu-
ki w $redniowieczu istniala i byla niezwykle konsekwentnie podtrzymywana,

1 AGH Akademia Gorniczo-Hutnicza, https://orcid.org/0000-0002-2533-1143
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nalezy wszystkie te pojecia zdefiniowa¢, okresli¢ ich ekstensje, azeby pokazacd
kulminacje sredniowiecznej dyskusji nad artes, zawarta w Tomaszowej relacji:
ratio-factibile (ars est recta ratio factibilium). Punktem wyjscia do tych rozwa-
zan bedzie traktat Dominika Gundissalinusa, w ktérym znajdziemy wyjasnie-
nie zarysowanych tu trudnosci.

Dominicus Gundissalinus (ok. 1110 — po 1181), ktdry, na co wskazujg intelek-
tualne zwiazki miedzy jego traktatami a pismami Szartryjczykéw, studiowat
przed 1148 rokiem w szkole teologicznej w Chartres, bedac zapewne uczniem
Teodoryka z Chartres i Wilhelm z Conches? jest uznawany za jednego z naj-
wybitniejszych przedstawicieli szkoty tlumaczy z Toledo, poniewaz przetozyt
na jezyk tacinski ponad dwadziescia arabskich traktatéw filozoficznych, wéréd
ktérych dominowaly dzieta Awicenny. Byl on réwniez autorem przynajmniej
pigciu samodzielnych rozpraw filozoficznych: De unitate et uno, De scientiis, De
divisione philosophiae, De anima i De processine mundi. Nie jest dla nas bez zna-
czenia fakt, ze traktat De divisione philosophiae, ktérego fragmenty beda przed-
miotem analizy, wykazuje w wielu miejscach zaleznos¢ doktrynalng od pism
Teodoryka z Chartres, ktérego czesto cytuje, i Wilhelma z Conches. Stwier-
dzono réwniez wyrazne $lady oddzialtywania na jego De divisione philosophiae
anonimowego szartryjskiego traktatu Ars artium. Mozna zatem powtdrzy¢ za
Nicola Polloni, ze nauka szkoty teologicznej w Chartres miata fundamentalne
znaczenie dla uksztaltowania sie jego formaciji intelektualnej i filozoficznej’.
Wspominany traktat De divisione philosophiae, w ktérym Gundissalinus za-
miescil liczne wypowiedzi odnoszace si¢ do teorii sztuki, jak w rozdziale De
grammatica, gdzie znajduje si¢ analiza znaczenia stowa artifex, napisat on w la-
tach 1150-1160. Dla europejskiej nauki znaczenie De divisione philosophiae byto
nie do przecenienia, poniewaz Gundissalinus po raz pierwszy w historii nauki
europejskiej uznal metafizyke za nauke odrebng od teologii. W De processione
mundi zdefiniowal on natomiast teologie jako nauke odnoszaca si¢ do Pisma
Swietego. Hiszpanski teolog ustanowit fundamentalne rozgraniczenie pomie-
dzy naukg boska a nauka ludzka: ,Humana vero scientia apellatur, quae huma-

nis rationibus adinventa esse probatur ut omnes artes quae liberales dicuntur™.

2 N. Héring, Thierry of Chartres and Dominicus Gundissalinus, ,Mediaeval Studies” 26 (1964), s. 271-
286; N. Polloni, Thierry of Chartres and Gundissalinus on Spiritual Substance: The Problem of Hylo-
morphic Composition, ,,Bulletin de Philosophie Médiévale” 57 (2015), s. 35-57; N. Polloni, Gundissali-
nus and Avicenna: Some Remarks on an Intricate Philosophical Connection, ,Documenti e Studi sulla
Tradizione Filosofica Medievale” 20 (2017), s. 515-551.

3 N.Polloni, Thierry of Chartres and Gundissalinus on Spiritual Substance..., dz. cyt., s. 35-36.

4 Dominicus Gundissalinus: De divisione philosophiae, ed. L. Baur, Miinster 1903, s. 5 (Beitrige zur
Geschichte der Philosophie des Mittelalters, 4, 2-3).
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Uwazal wiec Gundissalinus, ze ludzka nauka jest dlatego tak nazywana, po-
niewaz jest ona zdeterminowana przez to, ze jej rezultaty sa wynikiem ludzkie-
go rozumowania, tak jak wszystkie sztuki, ktdre s nazywane wyzwolonymi,
nauka boska natomiast dlatego jest nazywana boska nauka, gdyz wiadomo, ze
zostala ona przekazana ludziom poprzez Boze Objawienie, jak w przypadku
Starego oraz Nowego Testamentu:

Divina scientia dicitur, quae deo auctore hominibus tradita esse cognoscitur,
ut vetus testamentum et novum. Unde in veteri testamento ubique legitur: ,lo-
cutus est dominus” et in novo: ,,dixit Thesus discipulis suis™.

Z tego wzgledu mozna wszedzie przeczyta¢ w Starym Testamencie: ,,Pan Bog
powiedzial”, a w Nowym Testamencie: ,,Powiedzial Jezus do swoich uczniow”.
Tak wiec przedmiotem boskiej nauki jest stowo objawione, czyli badanie Sta-
rego i Nowego Testamentu oraz zawartych w tych ksiegach tajemnic wiary
chrzescijanskiej, takich na przyktad jak tajemnica Trojcy Swietej czy tajemnica
wcielenia. Dominicus Gundissalinus uwazal jednakze, ze dociekania teolo-
giczne i filozoficzne nie mogg wykazywa¢ odmiennych rozwigzan tych samych
zagadnien. Jawi si¢ wiec niezwykle intersujaco problem rozumienia przez hisz-
panskiego uczonego poje¢ ars i artifex:

Artifex vero est qui agit in materiam per instrumentum secundum artem.
Artifex igitur hic est grammaticus id est litteratus. Et nota, quia alius est lit-
terator, alius litteratus: litterator est, qui sine arte aliqua scit exponere aliquid
de auctoribus, nec tamen scit ea, que considerari debent circa litteram vel
sillabam, dictionem vel oracionem; litteratus vero est, qui omnia haec arte
cognoscit®.

Artifex jest za$ tym, ktory przy pomocy narzedzia tworzy w materii zgodnie
z dang sztuka. Artifex jest wiec tutaj gramatykiem, to znaczy erudyta, znawca
jezyka (literatury i gramatyki). Lecz zauwaz, ze kim innym jest nauczyciel
podstawowych czynnosci czytania i pisania (litterator), a kim innym znawca
jezyka (litteratus). Litterator jest tym, ktory nie znajac danej sztuki potrafi co$
wylozy¢ o autorach, ale przeciez on nie zna tych [sztuk], ktére powinny by¢
rozwazane w kontekscie pisma lub zgloski, wymowy lub wypowiedzi; littera-
tus za$ jest tym, ktory te wszystkie [zagadnienia] poznaje dzigki sztuce.

5 Dominicus Gundissalinus: De divisione philosophiae, dz. cyt., s. 5.
6  Dominicus Gundissalinus: De divisione philosophiae, dz. cyt., s. 52.
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Dominicus Gundissalinus wyraznie rozréznial miedzy teorig danej pojedyn-
czej ars (tutaj gramatyki) a praktycznym stosowaniem zasad, regul i przepisow,
ktore z tej teorii wynikaja. W tym fragmencie tekstu stowo artifex odnosi si¢
wylacznie do teoretyka danej sztuki, skoro teolog napisatl, ze ,artifex igitur hic
est grammaticus id est litteratus”. Miedzy teoretykiem sztuki (litteratus) a jej
pragmatykiem (litterator) autor De divisione philosophiae kresli nieprzekraczal-
ng granice. W innym miejscu tego traktatu teolog ten napisal, ze artifex jest fi-
lozofem przyrody, ktory postepujac racjonalnie, wyprowadza skutki z przyczyn
rzeczy lub ze skutkéw przyczyny oraz zasady (Artifex est naturalis philosophus,
qui rationabiliter procedens ex causis rerum effectus et ex effectibus causas et
principia inquirit)”. W rozdziale o sciencia divina, ktora definiuje jako nauke
o rzeczach oddzielonych od materii (divina sciencia est scientia de rebus sepa-
ratis a materia diffinitione). Artifex natomiast zostaje okreslony jako teolog lub
filozof zajmujacy si¢ boskimi sprawami (artifex vero theologus sive philosophus
divinus)®. Z kolei w rozdziale o muzyce (De musica) znaczenie stowa artifex
zostaje poszerzone, poniewaz Gundissalinus okresla nim teoretyka i praktyka
artis musicae, piszac, ze artifex practice ad agendum pertinens, czyli dziatajacy
za pomocg sztuki (per artem agens), ktorego nalezy odrézni¢ od rozwazajacego
o sztuce (de arte agens), bedacy wiec wykonawca danej ars, jest tym, ktdry, two-
rzy neumy, harmonie oraz inne podrzedne ich odmiany, zgodnie z czym sg one
przeznaczone na instrumenty, ktérych zwyczajowe uznanie jest odnoszone do
nich. Artifex theorice, ktéry podejmuje si¢ filozoficznej spekulacji, naucza (tych
zasad, regul i przepisow), aby te wszystkie dzialania byly zgodne z zasadami
sztuki (artifex practice est, qui format neumata et armonias et alia accidencia
eorum secundum quod sunt in instrumentis, quorum acceptio assueta est in
eis. Artifex vero theorice est, qui docet hec omnia secundum artem fieri)®.

Gundissalinus powraca takze do tego zagadnienia w rozdziale po§wigconym
geometrii (De geometria), gdzie podkresla, ze artifex theoretice jest geometra,
ktory rzeczywiscie znal wszystkie czesci geometrii i jej nauczal (Artifex vero
theorice geometer, qui plane nouit omnes partes geometrie et eam docet)'®. Na-
stepnie stwierdzil, ze artifex practice jest tym, ktory uprawia geometrie poprzez
dzialanie, a wlasciwie mozna méwi¢ o dwdch rodzajach takich rzemieslnikow,
mianowicie mensores et fabri. Mensores s3 mierniczymi, ktoérzy mierza wynio-
stos¢, glebie oraz powierzchnie ziemi. Fabri sa natomiast tymi rzemieslnikami,

Dominicus Gundissalinus: De divisione philosophiae, dz. cyt., s. 27.
Dominicus Gundissalinus: De divisione philosophiae, dz. cyt., s. 38.
Dominicus Gundissalinus: De divisione philosophiae, dz. cyt., s. 100.
10 Dominicus Gundissalinus: De divisione philosophiae, dz. cyt., s. 108.
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ktdérzy pracuja, obrabiajac material, lub sg czynni w sztukach mechanicznych,
jak ciesla pracujacy w drewnie, kowal w zelazie, murarz w glinie i kamieniu oraz
podobnie kazdy rzemieslnik sztuk mechanicznych dziatajacy zgodnie z zasada-
mi geometrii praktycznej. On sam przez si¢ tworzy linie, wytycza powierzch-
nie, wykresla kwadratowe i okragle formy, a takze inne ksztalty w ciele materii,
ktora podlega jego sztuce. Uwaza sig, ze wystepuja rozni liczni rzemieslnicy
ze wzgledu na rézne materialy, w ktérych oni pracujg i ktérymi operuja. Tak
jak kazdy z nich opracowuje wlasciwy dla siebie material, tak tez postuguje
sie odmiennymi narzedziami''. Zdaniem Dominicusa Gundissalinusa sztukg
zewnetrzng nazywali starozytni nauke o definiowaniu poje¢, ich rozréznianiu
oraz dowodzeniu zgodnym z metodami naukowymi, poniewaz zanim dojdzie
sie do teorii dzialania, nalezy poznac jg zewnetrznie. Sztuka wewnetrzng nazy-
wali za$ te teorie regul i przepisow, ktore ucza cztowieka dziatania zgodnego ze
sztuky, a ich zrozumienie nie moze mie¢ miejsca bez ich uprzedniego poznania.
Nie chcemy ich jednakze tak rozréznic, jakby sztuka zewnetrzna i wewnetrzna
stanowila dwie rézne sztuki, lecz ukaza¢, ze interpretuje sie tu te sama sztuke
na dwa sposoby'? Teoria o tych (sztukach), ktore sg nazywane zewnetrznymi,
nie przyucza rzemieslnika (artificem) do dzialania zgodnego ze sztuka, lecz do
poznawania, poniewaz jest rzeczg konieczna posiadanie wiedzy, zanim przysta-
pi sie do tworzenia sztuki (ante artem). Byloby zas hanba, jesli ktos uprawialby
jakas sztuke i nie wiedzialby, jaka ona bylaby sztuka i jakiego rodzaju oraz co
bytoby jej materig, co dotyczy wszystkich innych sztuk, ktére zostaty uprzednio
wspomniane. Zwrdé¢my réwniez uwage na to— co podkreslal Dominicus Gun-
dissalinus —ze kazda sztuka dzieli si¢ na teoretyczng oraz praktyczng (omnis
ars dividatur in theoricam et practicam), gdyz albo zawiera si¢ ona w samym
poznaniu umystu (habetur in sola cognicione mentis) i jest wowczas teoria,

11 Dominicus Gundissalinus: De divisione philosophiae, dz. cyt., s. 109: ,Artifex vero practice est, qui
eam operando exercet. Duo autem sunt, qui eam operando exercent, scilicet mensores et fabri. Men-
sores sunt, qui terre altitudinem vel profunditatem vel planiciem mensurant. Fabri vero sunt, qui in
fabricando sive in mechanicis artibus operando desudant, ut carpenteriarius in ligno, ferrarius in
ferro, cementarius in luto et lapidibus et similiter omnis artifex mechanicarum arcium secundum
geometriam practicam. Ipse enim per semetipsum format lineas, superficies, quadraturas, rotundi-
dates et cetera in corpore materie, que subiecta est arti sue. Horum autem fabrorum multe species esse
dicuntur secundum diversitatem materiarum in quibus et quibus operantur. Quorum unusquisque
sicut habet materiam propriam sic et instrumenta propria”.

12 Dominicus Gundissalinus: De divisione philosophiae, dz. cyt., s. 43: ,Scientiam diffiniendi hec et divi-
dendi et racionibus comprobandi antiqui artem extrinsecus vocant, eo quod prius extra, antequam
ad agendi doctrinam perveniatur, oportet ista prescire; intrinsecus autem apellant ipsam doctrinam
regularum et preceptorum quibus hominem ad agendum secundum artem informant, ad quorum
noticiam istorum cognitio necessaria est. Non autem ista sic distinguimus quasi artem extrinsecus et
intrinsecus duas artes esse velimus, sed quod hiis duobus modis una et eadem ars docetur”.
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albo stanowi podstawe kreowania dziela, stajac si¢ czynnoscig praktyczna,
a zatem, jak podkreslal ten teolog, mozna sadzi¢, ze sztuka zewnetrzna nalezy
do teorii, sztuka wewnetrzna do praktyki (ars extrinsecus pertinere videtur ad
theoricam, ars vero intrinsecus ad practicam). Sztuka zewnetrzna nie inspiruje
do dzialania, lecz tylko do zdobywania wiedzy, sztuka wewnetrzna natomiast
inspiruje do dzialania i daje takze wiedze. Kiedy za$ sa nam przekazywane za-
sady nalezace do sztuki, to poznajemy tak dzialanie, jak i wiedze: sztuke, gdyz
ukazuje ona nam dzialanie zgodne ze sztuka; wiedze, poniewaz dzieki regutom
oraz przepisom, ktore zostaly nam przekazane, uzyskujemy informacje o dzia-
taniu zgodnym ze sztukg'®.

Dominicus Gundissalinus, zapisujac swoje rozwazania w potowie XII stu-
lecia, a wigc kilkadziesigt lat po powstaniu dzieta pt. Didascalicon —Hugona
ze $w. Wiktora, wcale nie byl ani oryginalnym, ani tez szczegdlnie naukowo
progresywnym uczonym, jednakze bedac znakomitym tlumaczem, pozostat
on szczegdlnie wyczulony na dystynkcje miedzy poszczegdlnymi pojeciami.
Piszac De divisione philosophiae, do znudzenia wyjasnial, kto jest teoretykiem
danej ars, a kto jest jej praktycznym realizatorem, czego w okresie sredniowie-
cza nikt nie wylozyl tak klarownie i jednoznacznie. Szczegdlnie istotne w jego
wyktladzie jest to, ze niezwykle dobitnie rozréznial on koncept danej ars od
realizacji tegoz konceptu. Juz w $wietle tylko tego traktatu staje si¢ rzeczg oczy-
wistg fakt, ze klasyczne estetyczne teorie sztuki sugerujace, ze Sredniowieczne
elity intelektualne uwazaty sztuki (artystyczne) za dzialalno$¢ rzemieslnicza,
nalezy wlozy¢ miedzy bajki. Teoria sztuki, jaka przedstawil hiszpanski teolog,
jest diametralnie rézna od tej, jaka propagowal miedzy innymi Wtadystaw Ta-
tarkiewicz. Z omowionych wyzej fragmentéw De divisione philosophiae wynika
bowiem, Ze mamy tu do czynienia ze szczegdlnie interesujgca teorig sztuki,
ktéra nie tylko nie jest sztukg mechaniczng (nasladujaca), ale jest wlasciwie jej
zaprzeczeniem, gdyz zaproponowang relacje przez Hugona ze $w. Wiktora (ra-
tio-administratio) mozna odczytac tylko ten sposdb, ze sredniowieczna teoria

13 Dominicus Gundissalinus: De divisione philosophiae, dz. cyt. s. 43—44: ,Sic ergo doctrina horum que
extrinsecus dicuntur non instruit artificem ad agendum secundum artem, sed ad cognoscendum,
quod necessarium est scire ante artem; turpe enim esset alicui, si aliquam artem exerceret, et, quid
ipsa esset et cuius generis, et quam materiam haberet, et cetera, que premissa sunt, ignoraret. Cum
autem omnis ars dividatur in theoricam et practicam, quoniam vel habetur in sola cognicione men-
tis—et est theorica—vel in exercicio operis—et est practica— profecto ars extrinsecus pertinere vi-
detur ad theoricam, ars vero intrinsecus ad practicam. Ars enim extrinsecus non tradit actum, sed
scienciam tantum, ars vero intrinsecus et actum dat et scienciam. Cum enim tradundur nobis preceta
pertinencia ad artem, et actum dant nobis et scienciam: artem, quoniam per eam docemur agere se-
cundum artem; scienciam, quia per regulas et precepta, que discimus, scienciam operandi secundum
artem nobis acquirimus”.
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sztuki byla teorig sztuki koncepcyjnej. By¢ moze nigdy nie ustalimy, kto byt au-
torem tej teorii, gdyz dzieta sztuki informuja, Ze powstala ona o wiele wczesniej,
anizeli traktat Hugona ze $w. Wiktora, ktéry skodyfikowal pisemnie tylko to,
co bylo obligatoryjne dla sakralnej sztuki sredniowiecznej. Bez uwzglednienia
tego faktu historycy estetyki sredniowiecznej dlugo jeszcze beda bladzi¢, pro-
bujac odpowiedzie¢ na pytanie o istote sredniowiecznej estetyki. Mozna nato-
miast wskaza¢ na pierwszg znang powszechnie teorig, ktéra byla wlasnie jasno
okreslong teorig $redniowiecznej sztuki koncepcyjne;j.

W pierwszych wiekach chrzescijanstwa stosunek do antycznych zasad
ksztalcenia i wychowania byl zréznicowany. Znaczna cze$¢ teologéw (w tym
Tertulian) patrzyla bowiem niezwykle krytycznie na wszystko, co uwazano za
poganskie. Chrzescijanska nauka podazyta jednakze inng drogg, ktdrg wyty-
czyly takie autorytety Kosciota, jak na przyklad Klemens Aleksandryjski (zm.
215), Orygenes (zm. 254), a pozniej $w. Hieronim (zm. 419), $w. Augustyn (zm.
430) i wielu innych'*. Wazng role w propagowaniu koncepcji artes liberales
odegral afrykanski pisarz facinski Marcjan Capella (Martianus Minneius Felix
Capella)'®, ktory oméwil w opracowanym przez siebie podreczniku szkolnym
wszystkie artes liberales'®, ktore nazywano artes libero dignae, odpowiadajace
wyzszemu wyksztalceniu wolnego cztowieka w Grecji. Wiasnie dzigki Mar-
cjanowi Capelliemu przyjal sie powszechnie kanon septem artes liberales: De
arte grammatica, De arte dialectica, De arte rhetorica, De arte geometrica, De
arte arithmetica, De astrologia i De harmonia, poniewaz napisal on powstaty
zapewne w II potowie V wieku alegoryczny utwor O zaslubinach filologii i Mer-
kurego (De nuptiis Philologiae et Mercurii)'’, ktéry w okresie §redniowiecza stat
sie popularnym podrecznikiem traktujacym o sztukach wyzwolonych, zaste-
pujacych w tym czasie nauczanie filozofii. Traktat ten, niewolny od licznych
bleddéw, pozostawal przynajmniej do XI stulecia podstawowym podrecznikiem
stuzagcym do wyktadania nauk matematycznych, a dzigki irlandzkim mni-
chom dzieto to stalo sie tez popularne na kontynencie europejskim'®. Wazng

14 M. Lohr, Zagadnienia z teorii sztuk wyzwolonych w pismach Kasjodora, ,Studia Warminskie” VIII
(1971), s. 315.

15 W. H. Stahl, To a Better Understanding of Martianus Capella, ,Speculum” XL (1945), s. 102-115;
K. Meyer-Baer, Music of the spheres and the dance of death. Studies in musical iconology, Princeton
University Press, Princeton, New Jersey 1970, s. 33-41.

16 S. Wielgus, Zachodnia i polska nauka sredniowieczna — encyklopedycznie, Ptock 2005, s. 30.

17 E Schalk, Zur Entwicklung der artes in Frankreich und Italien, [w:] Artes liberales. Von der an-tiken
Bildung zur Wissenschaft des Mittelalters, hrsg. J. Koch, Leiden-K6ln 1976, s. 137-148 (Studien und
Texte zur Geistes-geschichte des Mittelalters, V); M. Capella, De nuptiis Philologiae et Mercurii, Hrsg.
von J. Willis, Leipzig 1983.

18 M.Kieling, Rola Pisma Swigtego i artes liberales w ksztattowaniu nauk teologicznych i $wieckich wedtug
Kasjodora, Poznan 2011, s. 118.
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role w propagowaniu artes liberales odegral réwniez Boecjusz (Anicius Torqu-
atus Severinus Boethius, zm. 524), autor popularnego w sredniowieczu dzieta
O pocieszeniu, jakie daje filozofia (De consolatione philosophiae)*®. Boecjusz,
niewatpliwie bardzo wazny dla wczesnego sredniowiecza neoplatonski filozof,
zamierzal przetlumaczy¢ i opatrzy¢ komentarzami wszystkie dziela Platona
i Arystotelesa. Sposrod sztuk trivium cenit szczegdlnie dialektyke, nie prze-
wigzujac zbyt wielkiej wagi do retoryki i gramatyki. Pragnal natomiast zinter-
pretowac wszystkie sztuki quadrivium i nie jest wykluczone, zZe napisal takie
cztery traktaty, ale zachowaly si¢ do dzisiaj jedynie dwa, poniewaz rozprawa
Institutio geometria, w ktdrej nasladowano jego styl pisania, powstala dopiero
w jedenastym stuleciu®’. Wprowadzenie do arytmetyki (Institutio arthimetica)
i Wprowadzenie do muzyki (Institutio musica), nawigzujace do pism neopitago-
rejczyka Nikomachosa z Gerazy (II wiek), odegraly wazna role w europejskiej
nauce. Warto jeszcze doda¢, ze Boecjusz we Wprowadzeniu do arytmetyki uzyt
po raz pierwszy pojecia quadruvium (przeksztalconego pozniej w quadrivium).
Warto zacytowac jeszcze jego wypowiedz z traktatu Wprowadzenie do muzyki:

Nunc illud est intuendum quod omnis ars omnisque etiam disciplina honora-
biliorem naturaliter habeat rationem quam artificium quod manu atque opere

artificis exercetur.

Teraz nalezy rozwazy¢ taka sprawe, ze kazda sztuka a takze kazda nauka
posiada naturalnie szlachetniejsza wiedze niz wiedza nabyta dzigki umie-
jetnosci (artificium), gdyz (artificium) wykonuje si¢ recznie i dzialaniem
rzemie$lnika®".

Zdaniem Wtadystawa Tatarkiewicza zacytowang wypowiedz Boecjusza
mozna rozumie¢ dwojako, poniewaz po pierwsze ars moglaby tutaj oznaczaé
umiejetnosci artysty, artificium natomiast jego reczng prace, lub tez po dru-
gie artificium mogloby by¢ umiejetnoscig praktyczna, czyli po prostu rzemio-
stem, ars za$ wiedza teoretyczng®. Te wyjasnienia maja niewatpliwie charakter
spekulatywny, gdyz tacinski tekst jest niezwykle jednoznaczny. W cytowanym
fragmencie Boecjusz wyraznie strukturalizuje wiedze, czym nawiazuje do
Arystotelesa:

19 Boecjusz, O pocieszeniu, jakie daje filozofia, tt. W. Olszewski, Warszawa 1962.

20 M. Kieling, Rola Pisma Swigtego..., dz. cyt., s. 119.

21 S. Boethius, De musica, 1, 34, PL 63, 1195.

22 W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, t. 2: Estetyka Sredniowiecza, Warszawa 1988, s. 78.
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Myslimy jednak, ze poznanie i zdolno§¢ rozumienia nalezg raczej do wiedzy
niz do doswiadczenia i sadzimy, ze ludzie wiedzy sa madrzejsi od empirykdw,
bo madroé¢ zalezna jest we wszystkich przypadkach raczej od wiedzy. A dzieje
sie tak dlatego, poniewaz tamci znaja przyczyne, a ci nie; empirycy znajg sku-
tek, ale nie znajg przyczyny, a teoretycy znaja i skutek, i przyczyne. Dlatego
tez uwazamy, ze architekci®’ we wszelkich kunsztach sg bardziej czcigodni tu-
dziez wiecej wiedzg niz rzemieslnicy, i Ze s3 madrzejsi od nich, poniewaz znaja
przyczyny tego, co zostalo wytworzone (podczas gdy rzemieslnicy dzialaja
tak, jak dziala przyroda nieozywiona, nie wiedzac, co robia, tak jak ptonacy
ogien—ale podczas gdy nieozywiona przyroda spelnia swe funkcje zgodnie
z przyrodzonymi tendencjami, rzemie$lnicy czynig to z przyzwyczajenia); tak
ze nie dlatego uwazamy ich za madrzejszych, poniewaz sg zdolni do dziatania,
lecz dlatego, ze znajg teorie i znajg przyczyny**.

Wiadystaw Tatarkiewicz podkreslal, ze Boecjusz ujmowal ars w duchu trady-

cji antycznej®, ktora z jednej strony traktowala ja jako umiejetno$¢ praktyczna,

ograniczajacg si¢ zasadniczo do wytwarzania, a z drugiej strony, ujmowala nie-
kiedy tym terminem wszystkie umiejetnosci, w tym teoretyczne — na przyklad

arytmetyke, poniewaz:

Boecjusz przyjal termin w tym rozszerzeniu: sztuka byla dla niego wszelka
umiejetnoscia, wiedza, teoria, zespotem zasad czy regul. Byla tez w umysle
artysty, nie w jego rekach. Dla pracy i wytworu rak potrzebowatl wobec tego
innego wyrazu: uzyl wyrazu artificium. I to, co tak nazwal, potraktowat jako
przeciwienstwo tego, co nazywat ars. Ars byta mu umystowa umiejetnoscia,
a artificium — pracg rak®®.

Zgodnie z tg wykladnig $redniowieczny artysta mialby by¢ zaréwno twdrca

konceptualizacji dziefa sztuki, jak i jego kreacji. Zasadnicze zastrzezenia budzi

23

24

25
26

Co oznacza zdanie: architekci we wszelkich kunsztach sq bardziej czcigodni tudziez wigcej wiedzg niz
rzemieslnicy. Otoz Stagiryta nigdy nie odnosit okreslenia architector do jakiej$ dyscypliny, na przy-
ktad do architektury. Stosujac okreélenia artifices i architector Arystoteles ustalat jedynie ich pozycje
w ustalonej hierarchii wiedzy, przyporzadkowywal bowiem terminom artifex i architector wlasciwy
poziom wiedzy zalezny od obszaru ich dzialan. Dla greckiego filozofa wiedza nie byla bowiem iden-
tyczna z gromadzeniem faktow, lecz jej istota zasadzalta sie na wykrywaniu przyczyn i relacji. Problem
ten Stagiryta rozwazal w Analitykach wtérych (89 b 24-31) i w Metafizyce (981 a 28-30 i b 9-13), gdzie
przedstawit fundamentalng dystynkcje miedzy wiedzg o faktach i wiedzg o przyczynach.
Arystoteles, Metafizyka, przetozyl, wstepem i komentarzem opatrzyt K. Lesniak, [w:] Arystoteles,
Dzieta wszystkie, t. 2, Warszawa 1990, s. 617.

W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, dz. cyt., s. 78.

W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, dz. cyt., s. 78.
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juz fakt, ze Tatarkiewicz uzyl w tym przypadku stowa artysta, sugerujac, ze
w mysl tej teorii sztuki artifex jest tozsamy z tym, co dzisiaj rozumiemy pod
pojeciem artysty. W cytowanej wypowiedzi Boecjusza takich tresci nie ma,
poniewaz, zgodnie z pogladami Grekéw, mowil on o wiedzy zawierajacej si¢
w pojeciu téchne®”, podkreslajac, ze ars i disciplina maja wiedze szlachetniejsza.
Chodzito bowiem o to, zZe konceptualizacja dziela, a zatem takze konceptuali-
zacja dzieta sztuki, powstawala poza obszarem wiedzy pojetycznej, czyli wiedzy
o wytwdrczosci, poniewaz artifex ani nie byl teologiem, ani matematykiem,
ani tez filozofem, nie mdgt zatem rozpatrywac probleméw bedacych przedmio-
tem badan naukowych i rozstrzygnie¢ podejmowanych przez nauki teoretycz-
ne—zgodnie z trescig zamieszczonego wyzej cytatu z Metafizyki Arystotelesa,
ktorego poglady podtrzymat Akwinata®®. A zatem Boecjusz na okreélenie tych
dwoch réznych dziatan, mianowicie teoretycznych oraz praktycznych, uzywat
dwdch odmiennych terminéw. Konceptualizacja zostala bowiem okreslona
jako ars, natomiast kreatywnos¢ artystyczna jako artificium. Ten drugi termin
podobnie jak grecki téchne ma takze pewng wiedze, ale wiedz¢ pojetyczng, stal
sie przeciwienstwem ars rozumianej jako umyslowa umiejetnos¢. Widac¢ za-
tem jak na dloni, ze Boecjusz zmienil zasadniczo terminologie, gdyz greckie
téchne zastapil stowem artificium, ars z kolei oznaczala u niego teorie. Wbrew
sugestii Wladystawa Tatarkiewicza to rozrdznienie Boecjusza nie moze by¢
rozumiane dwojako?, gdyz w pelni odpowiadato arystotelesowskiej i rednio-
wiecznej teorii nauki, o czym bedzie jeszcze mowa. To, ze Boecjusz uwazatl
ars za teorig, a artificium za umiejetno$¢ praktyczng, zwraca naszg uwage na
teorie sztuki Hugona ze §w. Wiktora, ktdra jest w swej istocie zalezna od omo-
wionej teorii Boecjusza. Nie trzeba zasadniczo podkresla¢, ze Boecjusz tez nie

27 Por. W. Jaeger, Paideia, t. 11, tt. M. Plezia, PAX, Warszawa 1964, s. 177-178: ,Nasze pojecie «sztuki»
nie oddaje adekwatnie tresci tego greckiego wyrazu (téchne). Z naszg «sztuka» dzieli téchne element
praktyczny, zastosowanie do konkretnego celu; w przeciwienstwie do niej nie ma jednak nic wspol-
nego z indywidualng twérczoscia, wolng od wszelkich pojeciowych regut, przeciwnie, wyraza wlaénie
element doktadnej wiedzy i umiejetnosci, dla nas taczy si¢ raczej z wyobrazeniem wiedzy fachowe;.
Wyraz téchne ma w jezyku greckim o wiele szersze zastosowanie niz u nas stowo «sztuka». Moze
oznaczaé wszelki zawdd praktyczny, oparty na okreslonej wiedzy fachowej, a wiec nie tylko malar-
stwo i rzezbiarstwo, architekture i muzyke, ale rownie dobrze, a moze nawet jeszcze bardziej, sztuke
lekarska, wojskowa, czy tez umiejetno$¢ sterowania okretem. Poniewaz stowo to wyrazalo, ze taka
praktyczna umiejetno$¢, zwlaszcza zawodowa, nie polega tylko na rutynie, ale wspiera si¢ na ogélnych
regutach i okreslonej wiedzy, nabierato znaczenia zblizonego do «teorii», ktére tez czgsto posiada
w filozoficznej terminologii Platona i Sokratesa, zwlaszcza tam, gdzie ma wyrazaé przeciwienstwo
prostego do$wiadczenia. Z drugiej strony téchnerézni sie epistéme (tj. wiedzy czystej) tym, ze owa
teoria zawsze ma stuzy¢ pewnym praktycznym celom”.

28  J. Debicki, Filozofia sztuki Wita Stwosza w swietle sredniowiecznej teorii artium, Aureus, Krakow 2018,
S.167-258.

29  W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, dz. cyt., s. 78.
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byt autorem sredniowiecznej sztuki koncepcyjnej, poniewaz powstale na bazie
tej teorii dzieta sztuki sg od jego teorii wcze$niejsze. Siggaja one jeszcze czasow
wezesnochrzescijanskich katakumb, ktérych malowidla reprezentuja nie tylko
nowe koncepty teoretyczne, ale tez wynikajace z nich nowe koncepty plastycz-
ne o wybitnie antymimetycznym charakterze. Boecjusz, jak mozna wnosi¢ na
podstawie zachowanych zrédel pisanych, byl najprawdopodobniej pierwszym
uczonym, ktory wspolczesng mu sztuke ujal w kategorie filozoficzne, ktadac
szczegblny akcent na koncept dziela sztuki, wlasciwie odczytujac determinuja-
ca te sztuke teorie. Nalezaloby zatem w tym miejscu odpowiedzie¢ na pytanie,
dlaczego estetyka sredniowieczna poszta inna droga, aby nie powiedzie¢ bez-
drozem. Widac¢ tu szczegolnie dwa istotne aspekty. Pierwszy to taki, ze chciano
za wszelka cene udowodni¢, ze sredniowiecze kontynuowalo starozytng teorie
sztuki (téchne), mimo iz wszelkie ideowe determinanty tej sztuki byly odmien-
ne, zatem i tworzona sztuka byla nowa i catkowicie odmienna. Drugi aspekt
zasadzal si¢ natomiast na tym, ze Zrédlowe podstawy teorii sugerujacej rze-
mieslniczy charakter sredniowiecznych sztuk artystycznych zostaty niewatpli-
wie zmanipulowane.

Edgar de Bruyne, Wladystaw Tatarkiewicz i Umberto Eco zgodnie definiuja
$redniowieczng sztuke jako umiejetno$¢ wykonywania rzeczy wedtug okreslo-
nych zasad, regul i przepiséw. Badacze ci, odwolujac si¢ do Didascalicon Hu-
gona ze $w. Wiktora, podkre§laja, Ze teoria artes nalezy do filozofii, a realizacja
do mechaniki lub do dzialajacego zgodnie z ustalonymi regutami dla danej ars,
jak w przypadku gramatyki, poniewaz czlowiek postugujacy si¢ jezykiem nie
tworzy zasad gramatyki, lecz méwiac, stosuje te zasady, ktore zostaly wezesniej
opracowane przez filozofa. Wspomniani uczeni odnoszg jednakze zacytowang
definicje sztuki $redniowiecznej do calego dzieta sztuki, bedacego jednoscia
ideoplastyczng. Paradoksem jest to, ze ta interpretacja, ktorej poczatek dat Ed-
gar de Bruyne —majaca rzekomo zapodmiotowienie w traktacie Didascalicon
Hugona ze $w. Wiktora —jest zasadniczo sprzeczna z koncepcja ars zamieszczo-
ng wlaénie w tym traktacie®®. Warto przeéledzi¢ naukowy wywod de Bruyne,
gdyz jego historia estetyki dtugo oddzialywala i nadal oddzialywuje na euro-
pejska i swiatowq mysl estetyczna:

30 Rozwazania o estetyce Edgara de Bruyne, zawierajace teze o jego interpolacjach i manipulacjach,
podejmuje nastepujaca publikacja: J. Debicki, Kognitywne i komunikologiczne funkcje sztuki Srednio-
wiecznej, [w:] Oblicza Swiata w obliczach kultury. Ksigga pamigtkowa dedykowana Ignacemu S. Fiuto-
wi, red. J. Debicki, A. Malecka, Krakow 2019, s. 155-181. Problem ten zostat podjety réwniez w ztozo-
nym do druku tekécie: J. Debicki, Drogi i bezdroza teorii sztuki— od okresu Sredniowiecza do upadku
semiologii obrazu, [w:] Filozofia kultury XX wieku (Katedra Filozofii Kultury Instytutu Filozofii UJ).
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Toutes les définitions médiévales de I’art se raménent au méme type: l’art est
un savoir faire. Ainsi ’architecture est I'art grace auquel l’architecte sait com-
ment il doit construire, la poésie est I'art par le quelle poéte sait ce qu’il doit
faire quand il veut réaliser un beau poéme, I‘arithmétique est I'art dont la pos-
session permet au mathématicien de savoir comment il résoudra tel ou tel pro-

bléme. Parmi les auteurs, les uns insistent sur le savoir, les autres sur le faire*'.

Edgara de Bruyne twierdzi, Ze wszystkie definicje sztuki sredniowiecznej
mozna sprowadzi¢ do tego samego typu, poniewaz sztuka jest wiedza o tym,
jak co$ nalezy wykona¢ (’art est un savoir faire). Architektura jest wiec sztuka,
w ktdrej architekt wie, jak powinno sie¢ budowa¢, a poezja z kolei jest sztu-
ka, w ktorej poeta dysponuje wiedzg o tym, jak ma postepowa¢, kiedy chce
stworzy¢ piekny wiersz. Arytmetyka jest rowniez sztuka, gdyz ona umozliwia
matematykowi rozwigzywanie poszczegélnych probleméw. Sposrod oséb zaj-
mujacych si¢ sztuka jedni z nich traktujg o wiedzy, a inni koncentrujg si¢ na
dziataniu. Edgar de Bruyne podkreslal, iz Hugon ze Sw. Wiktora podatl kil-
ka definicji sztuki zasadzajacych si¢ na tych dwdch przestankach. Sztuka jest
znajomoscig zasad, ktdrych nalezy przestrzegaé, kiedy sie cos robi. Sztuka jest
bowiem operacja transformacyjng (transformatrice), dokonuje sie¢ zgodnie ze
znajomoscig okreslonych zasad. Te dwie formuly stoja oczywiscie w opozycji
do definicji czystej nauki (disciplinae), ktora w ogéle nie jest zorientowana na
robienie czegokolwiek. Edgar de Bruyne zauwazyl ponadto, ze sztuka implikuje
transformacje materii i znajduje swdj kres w produkcji, nauka natomiast ogra-
nicza si¢ jedynie do rozumowania. Podkreslil, ze $redniowiecze ma precyzyj-
ne pojecie sztuki, wyraznie odréznia ono bowiem teoretyka (atifex teorice) od
tego, ktérego nazywamy kreatorem (artifex practice). Pierwszy z nich prowadzi
rozwazania nad sztuka, a drugi dziata poprzez sztuke. W okresie sredniowiecza
nie wyobrazano sobie, ze artysta (un artiste—raczej artifex) mogtby nie znac
regul i zasad obowiazujacych w jego warsztacie. W tym momencie wyklad tra-
ci swoja logike, gdyz uzyte niesredniowieczne okreslenie ,,artysta” wprowadza
czytelnika w blad, poniewaz de Bruyne stwierdza, ze istnieje artifex teorii dzie-
ta sztuki, raczej filozofa—zgodnie z wykladnig Hugona ze §w. Wiktora— oraz
artifex praktyki. Przeciez jest oczywista rzeczg, ze znajomoscig praktyki warsz-
tatowej cechuje sie artifex —rzemieslnik, ktérego w $wietle $redniowiecznego
rozumienia sztuki nie mozemy okresli¢ wspotczesnym pojeciem ,artysty”, od-
noszonym do jednej osoby, bedacej jednoczesnie konceptuatorem i kreatorem
dzieta sztuki. Edgar de Bruyne pisze:

31 E.deBruyne, L'Esthétique médiévale, Briigge 1946, s. 371.
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Les arts plastiques se rangent dans les sciences ,mécaniques”. I y a donc une
dignité particuliére a chacun des beaux-arts: les arts plastiques sont relégués
alarriere-plan®”

Jak widzimy, sztuki plastyczne nalezg do nauk mechanicznych, a kazda ze
sztuk pigknych ma szczegdlna godnos¢. Sztuki plastyczne natomiast sg niewat-
pliwie zepchnigte na dalszy plan. Ale czy te uwagi odpowiadaja $redniowiecz-
nemu rozumieniu sztuki i odzwierciedlajg rzeczywisty obraz sredniowiecznej
kultury? Oczywiscie, ze teoria ta nic nam nie wyjasnia, poniewaz nie korespon-
duje ona z tworzonymi wowczas estetycznymi artefaktami. Nie umie wyjasni¢
ich statusu ontycznego, kognitywnego, ich funkcji komunikologicznej, nie mé-
wigc juz o sztuce o statusie dyskursu naukowego, a wiec o sztuce zachodnich
portali w Chartres, Autun, potudniowego portalu w Moissac, koncepcyjnej
sztuce cystersow w dwunastym stuleciu czy teologii architektury katedralne;j.
Jak sie patrzy z pewnej poznawczej perspektywy i z perspektywy wspoélczesne-
go kryzysu metodologicznego historii sztuki, to wida¢ wyraznie, jak ta btedna
mechaniczna teoria sztuki sredniowiecznej zawezila i zubozyla poznawcze pole
historii sztuki.

Najpopularniejsza byta w §redniowieczu struktura nauk zaproponowana
przez Hugona ze $w. Wiktora, poniewaz jego Didascalicon przez cale srednio-
wiecze petnit funkcje podrecznika propedeutyki filozofii*’. Szczegélnie zna-
mienne dla tej klasyfikacji jest przyjecie czterech gtéwnych nauk (scientiae),
gdyz po raz pierwszy mechanika zostala uznana za nauke (scientia), oraz wyli-
czenie siedmiu gléwnych nauk mechanicznych, co bylo wzorowane na siedmiu
sztukach wyzwolonych, dzielonych na trywialne i kwadrywialne. Druga wazna
struktura nauk powstala w dwunastym stuleciu zostata zawarta w Speculum
universale Radulfa Ardensa (zm. ok. 1200)** —francuskiego teologa, konty-
nuatora mysli Gilberta de la Porrée. Klasyfikacja nauk zostala zamieszczona
w pierwszej ksiedze Speculum universale i byla niekiedy przedstawiana w spo-

32 E.de Bruyne, LEsthétique médiévale, dz. cyt., s. 376.

33 J. Taylor, The Didascalicon of Hugh of St. Victor. A Medieval Guide To The Arts, New York and London
1961, s. 4 (Records of Civilization Sources and Civilization, LXIV): ,,However, the Didascalicon is
important not only because it recapitulates an entire antecedent tradition, but because it interprets
that tradition in a special and an influential way at the very dawn of the twelfth-century renaissance.
A crude index of its influence on its own and subsequent ages can be seen in its survival in nearly
a hundred manuscripts of the twelfth through the fifteenth centuries, preserved in some forty-five
libraries stretching across Europe from Ireland to Italy, from Poland to Portugal”.

34 M. Grabmann, Die Geschichte der scholastischen Methode, Bd. 1: Die scholastische Methode von ihren
ersten Anfingen in der Viterliteratur bis zum Beginn des 12. Jahrhunderts, Akademie Verlag, Berlin

1957 (1909), 5. 246-257.
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sOb graficzny, jak to mialo miejsce w manuskrypcie zachowanym w Bibliotece
Watykanskiej (Cod. Vatic. Lat. 1175, fol. 2v)**:

Mechanica: victuaria, lanificaria, architectoria (a. cementariam; b. carpenta-
riam, c. fabrilem (que dividitur in maleatoriam, fusoriam, exclusoriam), suf-

fragatoria, medicinaria, purgatoriam, negotiatoria, patrocinaria®.

Radulfus Ardens kontynuowat czwdrpodzial nauki wprowadzony przez Hu-
gona ze $w. Wiktora, za ktérym powtorzyt réwniez podzial artes mechanicae
na siedem nauk, wyodrebniajac wérdéd nich budownictwo (architectoria), dzie-
lone na trzy kolejne podgrupy. Podziat ten, a zwlaszcza wyodregbnione w nim
poszczegdlne rzemiosta, $wiadczy takze o wiernym odwzorowaniu tresci Di-
dascalicon. Wciagz bez odpowiedzi pozostaje pytanie: kto mianowicie zaliczyt
sztuki plastyczne do artes mechanicae, skoro nie uczynit tego ani Radulphus
Ardens, ani Hugon ze §w. Wiktora? Pozostata zatem do przeanalizowania trzecia
wielka klasyfikacja nauk, ktéra wyszta spod piora Radulpha de Longo Campo
(zm. ok. 1215), ucznia Alana z Lille oraz magistra artium czynnego w Montpel-
lier. Jego gtéwnym dzietem jest In Anticlaudianum Alani Commentum —wydane
krytycznie przez Jana Sulowskiego®. Radulphus de Longo Campo podtrzymat
czworpodzial scientiae wprowadzony przez Hugona ze §w. Wiktora, poniewaz
zamieszcza mechanike (Mechanica: lanificium, armatura, venatio, navigatio,
theatrica, agricultura, cirurgia et similia, quorum infinite sunt species), w ra-
mach ktorej jest wymieniona armatura, obejmujaca migdzy innymi budownic-
two. Ten podstawowy schemat podziatu nauk zostal zamieszczony w publikacji
Martina Grabmanna®®. Podobnego podziatu dokonal Edgar de Bruyne, ktéry
podal informacje, iz zaczerpnal ja z paryskiego rekopisu przechowywanego
w Bibliothéque Nationale (Cod. Lat. 8083)*°, a wiec korzystal z tego samego zro-
dla co Martin Grabmann. W rozdziale zatytulowanym Réflexions sur les Be-

35 M. Grabmann, Die Geschichte der scholastischen Methode, dz. cyt., s. 235.

36 M. Grabmann, Die Geschichte der scholastischen Methode, dz. cyt., s. 254. Klasyfikacja nauk Radulpha
Ardensa zbudowana przez Martina Grabmanna catkowicie odpowiada klasyfikacji zamieszczonej
w pierwszym (jeszcze cze$ciowym) krytycznym wydaniu jego Speculum uviversale—por. R. Arden-
ti, Speculum universale, Libri I-V, [w:] Corpus christianorum. Continuatio mediaevalis, t. 241, eds.
C. Heimann, S. Ernst, Turnhout Brepols-Publishers 2011, s. 7.

37 R.de Longo Campo, In Anticladianum Alani Commentum, [w:] Zrédla do dziejéw nauki i techniki,
t. XIIT, red. J. Sulowski, Wroctaw-Warszawa-Krakéw-Gdansk 1972.

38 M. Grabmann, Die Geschichte der scholastischen Methode, dz. cyt., s. 52. Martin Grabmann informuje,
ze zaczerpnal swoje dane z paryskiego rekopisu Cod. Lat. 8083, gdzie na folii 7v rozpoczyna si¢ oma-
wianie struktury nauk— por. M. Grabmann, Die Geschichte der scholastischen Methode, dz. cyt., s. 48
iuwaga 3. orazs. 49.

39 E.deBruyne, L'Esthétique médiévale, dz. cyt., s. 377-379 i uwaga 1. na stronie 379.
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aux Arts powrdcit de Bruyne do problemu sztuk mechanicznych, zauwazajac,
iz w tych sztukach zawarta jest architektura, ktéra obejmuje rowniez wszystkie
mniejsze sztuki (I‘arts mineurs). Jego zdaniem Hugon ze §w. Wiktora proponuje
dla tego zespotu sztuk plastycznych ogdlne pojecie ,wytworstwa broni” (arma-
tura), ktore podzielit na dwie podgrupy (architectonica et fabrilis):

1. Architectonica (budownictwo):

a) coementaria, quae ad latomos pertinet (murarstwo, ktore nalezy do
kamieniarzy);

b) carpentaria, quae ad carpentarios et tignarios pertinent (ciesielstwo, ktore
nalezy do ciedli i do stelmachéw);

©) venustatoria, quae pertinent ad polientes, dolantes, sculpentes, limantes,
compingentes, linientes in qualibet materia: luto, latere, lapide, ligno, osse,
sabulo, calce, gypso, etc. (upigkszanie, ktore nalezy do rzemieslnikow gla-
dzacych, ociosujacych, wyrzynajacych, pitujacych, wycinajacych, spaja-
jacych, tynkujacych, przy uzyciu rozmaitych materialow, jak glina, cegla,
kamien, drzewo, ko$¢, Zwir, wapno, gips i tym podobne).

2. Fabrilis (kowalstwo):

a) malleatoria, quae feriendo massam in formam redigit (dzietlo wykuwane
mlotem, ktérego forma powstaje przez uderzanie mtotem w odpowiedni
materiat);

b) exclusoria, quae fundendo massam in formam redigit (odlewnictwo, ktore
polega na przetapianiu materii, aby uzyska¢ odpowiednia forme).

Edgar de Bruyne zmienit w istotny sposéb sens wywodu Hugona ze sw. Wik-
tora, gdyz budownictwo podzielil na trzy podgrupy, a w utworze pt. Didascalicon
sa tylko dwie, mianowicie architectonica i fabrilis. Uczony ten dodat termin ve-
nustatoria, ktéry w tek$cie Hugona si¢ nie pojawia, a jest rodzajem neologizmu,
etymologicznie wywodzacego si¢ od stowa venustas, venustatis (pigkno, wdziek,
pieknos¢). Gruntownie zmienia on tym samym my$l Hugona ze §w. Wiktora,
ktéry artes mechanicas armaturae—zgodnie z koncepcja podzialu sztuk na
wolne i mechaniczne w Didascalicon — opisuje wylacznie z punktu widzenia
umiejetnosci rzemieslniczych, gdyz elementy konceptualne i estetyczne dzieta
sztuki, a wiec to, co Hugon okreslat jako ratio, byto umiejscawianie wéréd nauk
teoretycznych. Edgar de Bruyne dokonal niedopuszczalnej ingerencji w tekst
Hugona ze $w. Wiktora, catkowicie zmieniajac jego sens. To jednak nie koniec
jego manipulacji zmierzajacych do tego, aby wykaza¢, iz Didascalicon sztuki
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artystyczne umieszcza wsrod sztuk mechanicznych. Oméwiwszy bowiem wy-
myslony przez siebie podzial artes mechanicae przypisany Hugonowi, przeszed?!
on do analizy sztuk mechanicznych zawartych w traktacie Radulpha de Longo
Campo. Edgar de Bruyne zauwazyl, ze la division de Raoul Longchamp est lé-
gerement différente i zamieszcza jego rzekoma klasyfikacje, w mysl ktorej Ar-
chitectoria dzieli si¢ na: a. cementaria, b. carpentaria (quae continet picturam,
sculptura). Nalezatoby zwrdci¢ uwage na to, ze ciesielstwo (carpentaria), bedace
podgrupa w ars architectoria, mialoby miedzy innymi obejmowa¢ malarstwo
(pictura) i rzezbe (sculptura). Jak wyzej zaznaczono, badacz ten korzysta z tego
samego zrodla co Martin Grabmann, mianowicie paryskiego rekopisu Cod.
Lat. 8083, ale zestawiajac calg klasyfikacje nauk wedlug Radulpha de Longo
Campo, nie podal on miejsca w manuskrypcie, z ktérego zaczerpnat strukture
nauk rzekomo zbudowang przez tego $redniowiecznego uczonego. Podobnie
jest w przypadku podziatu ars architectoria®®, ktéry nie pojawia sie w publikacji
Martina Grabmanna. Aby zatem odpowiedzie¢ na pytanie, ktdra z tych klasy-
fikacji nauk odpowiada temu, co napisal Radulphus de Longo Campo, nalezy
odwolac¢ si¢ do oryginalnego tekstu. Caly opis klasyfikacji artes mechanicae,
jaki zamiescit w swoim traktacie autor In Anticlaudianum Alani Commentum,
przedstawia si¢ nastepujaco:

De mechanica: Consequenter dicendum est de mechanica scilicet quarta spe-
cie scientiae. Mechanica igitur est scientia humanarum actuum corporeis
necessitatibus obsequentium, cuius infinitae sunt species ut est: lanificium,
armatura, navigatio, venatio, agricultura, chirurgia, theatrica. Lanificium
quidam expellit frigus et informat contrarium; armatura expellit mortem cau-
salem et conservat vitam; navigatio, venatio, agricultura et similia expellunt
inopiam et informant continuitatem et sanitatem; theatrica removet fastidium
informando attentionem et laetitiam. Patet ergo quod mechanica expellit de-
fectum et informat valetudinem®".

Jak wynika z zamieszczonego cytatu, Radulphus de Longo Campo w In An-
ticladianum Alani Commentum nie podaje zadnego podziatu sztuki mechanicz-
nej armatura, gdyz napisal, ze armatura expellit mortem causalem et conservat
vitam 1 nic ponadto. Co wigcej, w czesci traktatu o sztukach mechanicznych
w ogdle nie wymienia si¢ budownictwa (architectoria) jako podgrupy zamiesz-
czonej w wytworstwie broni (armatura), a c6z dopiero méwic o ciesielstwie

40 E.de Bruyne, L'Esthétique médiévale, dz. cyt., s. 379 1 306 uwaga 1.
41 R.de Longo Campo, In Anticladianum Alani Commentum, dz. cyt., s. 44.
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(carpentaria), ktére mialoby zawiera¢ malarstwo (picturam) i rzezbiarstwo
(sculpturam). Wynika z tego, ze jedynie klasyfikacja podana przez Martina
Grabmanna jest prawidlowa. Wniosek koncowy do tych rozwazan moze by¢
wiec tylko jeden: w zadnej z wielkich klasyfikacji nauk powstatych w dwuna-
stym stuleciu nie napisano, iz sztuki plastyczne — pojmowane jako jednolite
konceptualnie i kreatywnie dzieta—naleza do sztuk mechanicznych, czyli do
sredniowiecznych rzemiosl, co przez dziesi¢ciolecia jest powtarzane przez hi-
storykow estetyki sredniowiecznej i historykéw sztuki. Klasyczna definicja
sztuki sredniowiecznej, méwigca o tym, iz miataby ona by¢ umiejetnoscia wy-
konywania czego$ wedtug zasad, regul i przepiséw jest prawidltowa o tyle, o ile
bedzie odnoszona jedynie do czeéci kreatywnej dzieta sztuki plastycznej, czyli
tego, czym zajmowaly sie sztuki mechaniczne, ktorych teoria, jak to najjasniej
wylozyl Hugon ze $§w. Wiktora, powstawala w obrebie nauk teoretycznych,
w tym zwlaszcza nalezala do filozofii, tak jak teoria sztuki sakralnej byta cze-
$cig 6wczesnej teologii. Nalezy zatem przeanalizowac najistotniejsze fragmenty
Didascalicon Hugona ze $w. Wiktora, aby odpowiedzie¢ na pytanie, co rzeczy-
wiscie autor napisat.

Hugon ze $w. Wiktora przebudowal podzial nauk $wieckich, ktéry do-
tad zasadniczo obejmowal tylko actiones divinae, a zostal teraz powiekszony
o0 actiones humanae, co stwarzalo nowg jakos¢ w strukturze 6wczesnej nauki.
Nawiazujac do antycznej struktury filozofii, ktéra —nieznacznie zmieniona
i dostosowang do potrzeb rodzacej si¢ chrzescijanskiej nauki— przekazali $re-
dniowieczu tacy mysliciele jak $w. Augustyn, Boecjusz, Kasjodor i Alkuin, zbu-
dowal jedna z najbardziej uniwersalnych sredniowiecznych klasyfikacji nauk,
w ktorej polaczyl dwa starozytne podziaty filozofii, mianowicie platonsko-sto-
icki i arystotelesowski. Hugon, chcac uja¢ cala 6wczesng wiedze, wyodrebnit
cztery gtéwne grupy nauk: a) nauki teoretyczne; b) nauki praktyczne; c) nauki
mechaniczne oraz d) nauki logiczne. Hugon sadzit, iz filozofia

jest nauka badajaca wiarygodnie przyczyny rzeczy boskich i ludzkich. Tak
wiec teoria wszelkich nauk nalezy do filozofii (chociaz ich stosowanie nie jest
w pelni filozoficzne), i dlatego mozna powiedzie¢, ze w pewien sposob filozofia
obejmuje wszystkie rzeczy. Filozofia dzieli si¢ na teorie, praktyke, mechanike
i logike; te cztery dziedziny zawierajg cala wiedze. Filozofi¢ teoretyczng mo-
zemy nazwac spekulatywna; praktyczna —aktywna, czyli etyczna, to znaczy
moralna, dlatego, ze obyczaje polegaja na dobrych czynach; mechanike —fi-
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lozofig nasladowcza, dotyczy bowiem ludzkiej pracy; logike —nauka o stowie,

poniewaz zajmuje si¢ stowami*®.

Jak Hugon ze $w. Wiktora rozumiat mechanike, wyjasni z kolei nastepujacy
fragment z Didascalicon:

Przeto, jesli madros¢, jak wyzej powiedziano, czuwa nad wszystkimi naszymi
rozumowymi poczynaniami, konsekwentnie trzeba przyjaé, iz zawiera ona
dwie czesci: inteligencje i wiedze. Z kolei inteligencja, poniewaz wigzZe sie z ba-
daniem prawdy i rozwazaniem obyczajow, dzieli si¢ dwojako: na czg¢$¢ teore-
tyczng, czyli spekulatywng oraz praktycznag, czyli dzialajaca, ktéra zwiemy
etyka, czyli nauka moralng. Wiedza natomiast, ktorej celem sg jedynie ludzkie
dzieta, nazywa sie¢ mechanika, czyli (wiedza) nasladowczg*’.

Hugon przyjmowal, Ze mechanika, ktdra tractat de operibus humanis, dzieli
sie na siedem nauk—divisio mechanicae in septem scientias: lanificium (tkac-
two), armatura (wytworstwo broni), navigatio (zeglarstwo), agricultura (rolnic-
two), venatio (mysélistwo), medicina (medycyna), theatrica (wiedza o teatrze)**.
Zdaniem tego teologa mechanica est scientia ad quam fabricae omnium rerum
concurrere debent*®, to znaczy jest nauka, do ktdrej nalezy wytwarzanie wszyst-
kich przedmiotow.

Jak juz wiadomo, artes mechanicae, zgodnie z tradycyjnymi interpretacjami
zamieszczanymi w historiach estetyki sredniowiecznej, miatyby takze obejmo-
wac sztuki artystyczne (a wigc tutaj rzekomo sztuki mechaniczne), co jest kon-
sekwentnie powtarzane od 1946 roku, kiedy zostata opublikowana wspomniana
juz Historia estetyki*®. Hugon ze $w. Wiktora stal na stanowisku, ze cztowiek,
dzialajac przy pomocy réznych artes, nasladowat tylko naturalne procesy, co
konsekwentnie powtarzali scholastycy, cytujac owa stynna sentencje: ars imi-
tatur naturam in sua operatione. To nasladownictwo, zgodnie z sensem tej sen-
tencji, nie nalezy przeciez rozumie¢ w kontekscie antycznych i nowozytnych
rozwazan o relacji sztuka-natura, poniewaz mialo ono swoistg sredniowieczng
wykladnie. Najszerzej omowil jg wlasnie Hugon, ktéry nie wypowiadal si¢ tutaj

42 Hugo de S. Victore, Didascalicon, 11, 1, s. 295.

43 Hugo de S. Victore, Didascalicon, 1, 8, s. 288.

44 Hugo de S. Victore, Eruditio didascalica, PL 176, 760 A.

45 Hugo de S. Victore, Eruditio didascalica, PL 176, 760 C.

46  E.de Bruyne, L'Esthetique médiévale, Briigge 1946, t. 1-3; E. de Bruyne, L'Esthetique du moyen dge,
Louvain 1947.
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o artes (sztukach artystycznych), lecz wyraznie méwil o artifex nasladujacym
nature — opus artificis imitantis naturam. Nie trudno jest wiec skonstatowac,
iz w wypowiedzi tej nie ujawnia si¢ zaden zwigzek z nowozytng teorig sztuki.
Nie moégt si¢ on bowiem ujawnia¢, gdyz te dwie rézne teorie sztuki determi-
nowaly odmienne koncepty ideowe i rézne koncepty plastyczne. Ars, zgodnie
z wykladnig podang w Didascalicon, moze by¢ rozumiana dwojako, okresla
ona mianowicie nie tylko reguly i przepisy stymulujace dzialania w ramach
poszczegolnych artes, ale takze obejmuje rowniez rozwazania teoretyczne:

Jezeli to uznamy za prawde, to mozemy powiedzie¢, ze nie tylko studia nad
naturg rzeczy lub nad postepowaniem moralnym, ale réwniez to, co wigze
sie z racjonalnym rozwazaniem wszystkich ludzkich dziatan, nalezy z réwna
stuszno$cia do filozofii. Idac dalej, mozemy poda¢ taka definicje filozofii: filo-
zofia jest nauka o wszystkich rzeczach ludzkich i boskich, badajaca je w sposéb
rozumowy. Nie powinno si¢ przy tym odrzucac tego, co powiedziano wyzej, iz
filozofia jest umitowaniem madrosci i dgzeniem do niej —nie chodzi tu jednak
o taka madro$¢, ktora wyraza sie w postugiwaniu sie narzedziami, jak na przy-
ktad budownictwo, rolnictwo czy inna dziatalno$¢ tego rodzaju, lecz o taka,
ktdra jest pierwowzorem rzeczy. To samo dzialanie moze naleze¢ do filozofii,
jako dotyczace rozwazan rozumowych i moze zosta¢ z niej wykluczone ze
wzgledu na wykonywanie samej czynnosci. I tak, na przyklad, zgodnie z tym,
co powiedzieli$émy, teoria uprawy roli nalezy do filozofa, sama uprawa—do
wiesniaka. Ponadto, wytwory rzemieslnika, chociaz nie sa naturalne, natu-
re jednak nasladuja i swoimi przykladami nasladujac forme natury, wyraza-
ja ja rozumowo. Widzisz teraz, z jakiego powodu rozciagneli$my filozofie na
wszystkie czyny ludzi: chodzi o to, by wszystkie czesci filozofii odpowiadaly
$cisle réznorodnosci rzeczy, ktore objeto owo rozciggniecie®’.

Termin ars —jak wynika z analizy fragmentéw Didascalicon —byt dotad nie-
wlasciwie interpretowan, co potwierdza nastepujace sformulowanie: agricultu-
rae ratio philosophi est, administratio rustici. Zdaniem paryskiego teologa do
kogo innego nalezy teoria, a do kogo innego realizacja tej teorii, skoro teoria
uprawy roli nalezy do filozofa, a jej urzeczywistnienie do wie$niaka. Ratio nie
jest zatem niczym innym jak teoretycznym rozwazaniem nad jaka$ czynnoscia,
administratio oznacza natomiast praktyczne wdrazanie teoretycznych przesta-
nek. Warto zauwazy¢, iz ta dystynkcja catkowicie odpowiada arystotelesow-
skiemu dwupodzialowi na epistéme i téchne, co moze wskazywa¢ na starozyt-

47  Hugo ze $w. Wiktora, Didascalicon, 1, 4, s. 284-28s.
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ne zrédfa Hugonowej koncepcji ars, ktora szczegoélnie klarownie przedstawit,
omawiajac zasady gramatyki:

Duo sunt agere de arte, et agere per artem. Verbi gratia, agere de arte, ut est
agere de grammatica, agere per artem, ut est agere grammatice, distinque haec
duo, agere de grammatica et agere grammatice. De grammatica agit, qui regu-
las de vocibus datas, et praecepta ad hanc artem pertinentia tractat; grammati-
ce agit omnis qui regulariter loquitur vel scribit. Agere igitur de grammatica,
quibusdam, tantummodo, ut Prisciano, Donato, Servio, et similibus, convenit.

Agere vero grammatice, omnibus*®.

Rozwazanie o ars i dzialanie zgodne z ars s3 dwoma rodzajami dzialania. Na
przyklad: rozwazanie o ars, jak sie rozwaza o gramatyce, dzialanie zgodne
z ars, jak sie stosuje gramatyke [prawidlowo]. Rozréznij jedno od drugiego:
~rozwazanie o gramatyce” i ,,[prawidlowe] stosowanie gramatyki”. O grama-
tyce rozwaza ten, kto opracowuje sfowa powiazane regulamii przepisami, kté-
re dotycza tejze ars. Gramatyke [wlasciwie] stosuje kazdy, ktéry mowi i pisze
zgodnie z wladciwymi regutami. Rozwazanie zatem o gramatyce bedzie wta-
$ciwe wylacznie tylko dla niektérych, takich jak Pryscjan, Donatus, Serwiusz,
iim podobnych, prawidtowe natomiast stosowanie gramatyki bedzie wlasciwe
dla wszystkich.

Szczegélnie dobitnie zostalo tutaj ponownie potwierdzone, iz dzialanie od-
powiadajace teorii pojedynczej ars jest rGwnoznaczne z pojeciem administratio,
ktére —zgodnie z literg odpowiednich fragmentéw Didascalicon —nie jest ani
naukowym dyskursem, ani tez jakims konceptualnym namystem, ani tez roz-
wazaniem teoretycznym, gdyz zawiera informacje, ktére dotyczg jedynie dzia-
tania zgodnego z regulami i przepisami obowigzujacymi kazda partykularna
ars. Zwro¢my jednakze uwage na to, iz o ile rozwaza si¢ o ars, o tyle ujmuje sie
i rozpatruje jej teoretyczne podstawy, a zatem nic innego niz jej ratio, a wow-
czas, wedlug Hugona ze $w. Wiktora, prowadzacy takie rozwazania znajduje sie
na polu nauki, a tym, ktéry roztrzasa te zagadnienia, jest filozof. Wiktorynczyk,
przyjmujac taka koncepcje ars, nie mial probleméw z okresleniem dystynkeji
pomiedzy pojeciami ars i disciplina, artes bowiem, jak wielokrotnie podkreslat,
determinuja wlasciwe reguly i odpowiednie przepisy (ars dici potest scientia,
quae artis praeceptis regulisque consistit, ut est in scriptura), co oznacza, ze
artes nie tylko okreslajg teorie danej ars, ale wytyczajg takze jej praktyczne

48 Hugo de S. Victore, Eruditio didascalica, PL 176, 770 A.
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dzialanie. Takie ujecie ars nie stwarza zZadnych trudnosci, aby odrézni¢ je od
terminu disciplina, ktéry nie jest odnoszony do zadnej praktycznej dziatalnosci,
zasadza si¢ bowiem jedynie na rozumowym rozwazaniu (per solam ratiocina-
tionem). Hugon ze $w. Wiktora, nawigzujac do pogladéw Severinusa Boecjusza,
zawarl w pojeciu ars —tak wyzwolonej, jak i mechanicznej— podwdjne znacze-
nie. Ars, zgodnie z jego wykladnig, definiowala bowiem nie tylko teorie danej
ars nalezaca oczywiscie do filozofii, ale réwniez ich praktyczng realizacje, co
zostalo szczegdlnie klarownie wylozone w Epitomé:

In omni enim arte tam id quo de arte agitur quam quo agitur secundum artem
artis esse omnino sine dubitatione dicendum est. Itaque et philosophie illu est
quo agitur de philosophia, etiam si secundum philosophiam non agitur, et
ipsum est de inquisitione agere veritatis et de iis que pertinent ad inquirendam

veritatem®’.

Niewatpliwie musi si¢ catkowicie powiedzie¢, ze w kazdej ars nalezy do ars
zaréwno to, w jaki sposob rozwaza sie o ars, jak i to, w jaki sposéb dziala sie
zgodnie z ars. I dlatego to jest filozoficzne, co méwi sie o filozofii, takze jesli
nie dziala si¢ zgodnie z filozofig, podobnie jest takze, jesli si¢ mowi o badaniu
prawdy i o tym, co nalezy do badania prawdy.

W rozdziale o podziale siedmiu nauk mechanicznych Hugon przedstawit
tylko praktyczno-techniczne zadania poszczegolnych artes, poniewaz ich teoria
nalezala do filozofii, réznych dzialow filozofii, ktére omawiat oddzielnie (age-
re de arte). Jak w takim razie nalezaloby rozumie¢ usytuowanie w strukturze
nauk —moéwiac jezykiem Hugona —tych actiones humanae, ktore zostaly poz-
niej nazwane sztukami picknymi?*® W obrebie mechaniki, jak wynika nie tylko
z traktatu Hugona, ale w ogdle z antycznej i sredniowiecznej koncepcji nauki,
nie moga by¢ prowadzone rozwazania teoretyczne, a ratio mechanicae to nic
innego jak praktyczna wiedza stuzaca do zrealizowanie okreslonego praktycz-
nego celu. ,,Te sztuki nazywamy mechanicznymi, to znaczy nasladowczymi,
gdyz dotycza wytwordw rzemieslnika, ktéry zapozycza forme z natury”' — tak
okreslat artes mechanicae Hugon ze §w. Wiktora, odnoszac si¢ do umiejetnosci
praktycznych opisywanych partykularnie dla kazdej z ars. Co zatem stanowifo

49 Hugo de S. Victore, Epitome Dindimi in philosophiam, [w:] Hugonis de Sancto Victore Opera Propa-
edeutica, ed. R. Baron, Notre Dame 1966, s. 201, 353-358.

50 J. Debicki, Filozofia sztuki Wita Stwosza. .., dz. cyt., s. 193-221.

51 Hugo ze $w. Wiktora, Didascalicon, 11, 20, s. 308.
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podstawe dla przyjecia klasycznego stanowiska estetycznego, zgodnie z kto-
rym sztuki artystyczne w sredniowieczu byly uwazane za rzemiosta? Ci uczeni,
przyjmujacy i uzasadniajacy to stanowisko, odwotywali si¢ do tych fragmentow
Didascalicon, w ktdrych, jak powszechnie sagdzono, jest mowa o architekturze
umiejscowionej jako podgrupa w jednej z siedmiu sztuk mechanicznych, nazy-
wanej armatura. Jest to niewatpliwie catkowicie bledna interpretacja, o czym
$wiadczy nastepujacy fragment:

Wytworstwo broni jest wiec zwane swego rodzaju wiedza o narzedziach, nie
tyle dlatego, Ze uzywa narzedzi w swym dziele, ale poniewaz z ciskanej przed
siebie pewnej materii czyni— ze tak powiem —narzedzie. Wykorzystuje ona
takie tworzywo, jak kamien, drewno, metal, piasek i glina. Wiedza ta ma dwa
rodzaje: jeden jest zwigzany z budownictwem, drugi z kowalstwem. Budow-
nictwo dzieli si¢ na murarstwo, wykonywane przez kamieniarzy i murarzy,
oraz ciesielstwo, dzieto stelmacha i cieéli, a dochodzi tu jeszcze dzieto wielu
rzemie$lnikow obu dziedzin, ktorzy pracuja przy pomocy siekiery i hebla, pil-
nika i dzwigara, pily i $widra, struga, noza, kielni i pionu, gtadzac, ociosujac,
wyrzynajac, pitujac, wycinajac, spajajac, tynkujac, przy uzyciu rozmaitych
materiatéw, jak glina, cegta, kamien, drzewo, ko$¢, zwir, wapno, gips i tym
podobne®.

Hugon ze $w. Wiktora nie umieszcza w wykazie artes mechanicae sztuk
artystycznych, poniewaz, jak wynika z zamieszczonego cytatu, bezdyskusyj-
nie omawia on dziatania typowe dla budownictwa, nawet jednym slowem nie
wspominajac o jakich$ aspektach artystycznych czy tez estetycznych, catko-
wicie koncentrujac sie na opisie zasad i regut budowania. Mozna si¢ jedynie
domyslac, ze tacy uczeni jak Edgar de Bruyne, Rosario Assunto, Wladystaw
Tatarkiewicz czy Umberto Eco®® uwazali za niemozliwe do przyjecia, iz w tak
szczegolowej strukturze nauk Hugo ze $w. Wiktora nie znalazt miejsca dla ar-
tystycznej dzialalnosci cztowieka. Probowano za wszelkg ceng wskazaé miejsce
sztuk artystycznych w Hugonowej strukturze nauki. Umberto Eco, podobnie
jak Wladystaw Tatarkiewicz, konsekwentnie podtrzymywal estetyczne kon-
kluzje Edgara de Bruyne‘a i dowodzil, Ze w §redniowiecznym pojeciu sztuki
byly zawarte dwa elementy, z ktérych jeden mial charakter kognitywny (ratio,
cogitatio—dodajmy jeszcze ratiocinatio), a drugi kreatywny (faciendi, factibi-
lium), co oznacza, ze powtarzal on poglady Hugona ze $w. Wiktora zawarte

52 Hugo ze $w. Wiktora, Didascalicon, 11, 22, s. 310.
53 W. Tatarkiewicz, Dzieje szesciu poje¢, Warszawa 1976, s. 25.
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w Didascalicon: sztuka sktada sie z ratio i administratio®*. Twierdzac jednakze,
ze sztuka byla wiedzg o regutach i zasadach, przez rozwazanie ktorych rzeczy
moga by¢ wytworzone, Umberto Eco wyraznie mija si¢ z teoria sztuki autora
Didascalicon, poniewaz owe reguly $redniowieczny uczony odnosit do sztuk
mechanicznych, a wigc do kreatywnej, a nie do konceptualnej czgsci sztuki.
Wiernie powtarza zatem wloski filozof bledng interpretacje sredniowiecznej
teorii i definicji sztuki Edgara de Bruyne'a, takze i wowczas, kiedy twierdzi, ze
sztuka byta wiedzg o danych i obiektywnych zasadach.

W historiach estetyki sredniowiecznej czesto jest cytowana wypowiedz teo-
loga Clarembaldusa z Arras (ok. 1110 —ok. 1187), ucznia Teodoryka z Chartres
i Hugona ze §w. Wiktora, przedstawiciela szartryjskiej szkoty teologicznej, kto-
ry napisat:

W innych sztukach wyzwolonych, czy nawet w mechanicznych, teoria nie
jest niczym innym jak kontemplacja zasad i regut, wedle ktérych w poszczegdl-
nych sztukach nalezy postepowac. Praktyczna za§ umiejetno$¢ postegpowania
oparta jest na znajomo$ci wymienionych regut i zasad™.

Witadystaw Tatarkiewicz napisal:

Klarembald z Arras wyjasnial, ze sztuki teoretyczne sa znajomoscia [wlasci-
wie ,,ogladaniem”, contemplatio] zasad i regul, a praktyczne —umiejetnoscia
postepowania wedle tych zasad i regul. Znaczy to, Ze nie przestajac rozumieé
sztuk jako teorii, widzial jednakze odrebny ich dzial w praktyce, w dziataniu,
zblizajac sie tym do starozytnego punktu wyjscia pojecia sztuki, a tym bar-
dziej idac naprzeciw dalszym jego kolejom)*°.

54  U. Eco, The aesthetics of Thomas Aquinas, transl. H. Bredin, Harvard University Press, Cambridge-
Massachusetts 1988, s. 164: ,,If we search Aquinas's works for the passages where he mentions art, we
will find that his thinking seems in no way different from that of the cultural tradition to which he
belonged. He defines art as recta ratio factibilium—that is, right judgment concerning things to be
made, and that is to say a perfect knowledge of the rules of manufacture. Ars means «knowing how
to make». The ideas about art which we find in medieval philosophers, artists, and writers of treatses
about art, were closly connected with the classical and intellectualistic theory of human making.
Definitions such as «ars est recta ratio factibilium» or the similar «ars est principium faciendi et
cogitandi, quae sunt facienda» («art consisits in the principles for making and judging whatever is
to be made») had no definite paternity. From the Carolingians to Duns Scotus, the medievals simply
repeated them and reformulated them in various guises. Aristotle was the starting point, but they took
their formulas from the whole Greek tradition, from Cicero, the Stoics, Marius Victorinus, Isidore of
Seville, Casiodorus”.

55 W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, dz. cyt., s. 192.

56  W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, dz. cyt., s. 189.
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Zaczne od tego, ze wyraz contemplatio ma jeszcze inne znaczenia, miano-
wicie rozwazanie, badanie czy studiowanie, a zatem ten fragment tekstu po-
winien brzmie¢: ,teoria nie jest niczym innym niz badaniem zasad i regul”.
Z tresci tego cytatu wynika ponadto, Ze wedtug Clarembaldusa z Arras kazda
sztuka miata swojg odrebng teorie, zgodnie z ktéra byty koncypowane wytwo-
ry tej sztuki lub tez wykonywane poszczegélne artefakty. Konsekwencje tej
wypowiedzi sg takie, Ze teoria $redniowiecznej ars wyraznie rozrézniata czes¢
konceptualng danej ars oraz cze¢$¢ pragmatyczng, a skoro ,,praktyczna umie-
jetnos¢ postepowania oparta jest na znajomosci wymienionych regul i zasad”,
to staje sie rzecza oczywista, ze owe zasady i reguly nalezg do teorii danej ars,
nie znajduja si¢ one bowiem w obszarze wiedzy artifex, ktory swoja praktyczna
dziatalnos¢ opracowuje po zapoznaniu si¢ z wlasciwymi dla danej ars zasada-
mi i regulami. I mimo iz w tekécie tym nie méwi si¢ wprost o tym, jaka jest
relacja miedzy twdrca teorii okreslonej ars, a tym samym jej konceptualizacja,
a wykonawca okreslonych przestanek teoretycznych — gdyby bowiem chodzito
tu te sama osobe, to musieliby$my stwierdzi¢, ze w okresie sredniowiecza ope-
rowano wspoélczesnym pojeciem artysty, od ktérego pochodzi zaréwno idea,
jak i realizacja estetycznego artefaktu—to wylania si¢ wyrazny obraz tego, ze
teoria i realizacja aktu mowy, powstania budowli, uprawy roli, tworzenia pla-
stycznych dziel sztuki stanowig dwa odrebne etapy realizacji tego zadania. Jest
to problem, ktory nie zostal dotad wlasciwie zinterpretowany, a skutkiem tego
bylo zbudowanie i preferowanie blednej teorii, sugerujacej, iz w okresie sre-
dniowiecza uwazano sztuki artystyczne za rzemiosto. Zwré¢émy jeszcze uwage
na zestawienie tych najbardziej znanych teorii:

- Boecjusz

ars-artificium — teoria — realizacja

Nunc illud est intuendum quod omnis ars omnisque etiam disciplina honora-
biliorem naturaliter habeat rationem quam artificium quod manu atque opere

artificis exercetur.
Teraz nalezy rozwazy¢ taka sprawe, ze kazda sztuka a takze kazda nauka po-
siada naturalnie szlachetniejszg wiedze niz wiedza nabyta dzieki umiejetnosci

(artificium), gdyz (artificium) wykonuje sie recznie i dzialaniem rzemie$lnika.

— Hugon ze Sw. Wiktora
ratio-administratio — teoria — realizacja
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Ars dici potest scientia, quae artis praeceptis regulisque consistit.

Sztuka moze by¢ nazwana nauka, ktdra polega na scistych zasadach i regutach.
Agriculturae ratio philosophi est, administratio rustici.

Teoria rolnictwa nalezy do filozofa, realizacja teorii natomiast do wie$niaka.

Duo sunt agere de arte, et agere per artem. Verbi gratia, agere de arte, ut est
agere de grammatica, agere per artem, ut est agere grammatice, distinque haec
duo, agere de grammatica et agere grammatice. De grammatica agit, qui regu-
las de vocibus datas, et praecepta ad hanc artem pertinentia tractat; gramma-
tice agit omnis qui regulariter loquitur vel scribit.

Rozwazanie o ars i dzialanie zgodne z ars s3 dwoma rodzajami dzialania. Na
przyklad: rozwazanie o ars, jak si¢ rozwaza o gramatyce, dzialanie zgodne
z ars, jak sie stosuje gramatyke [prawidlowo]. Rozréznij jedno od drugiego:
»rozwazanie o gramatyce” i ,[prawidlowe] stosowanie gramatyki”. O grama-
tyce rozwaza ten, kto opracowuje stowa powigzane regutamii przepisami, kt6-
re dotyczg tejze ars. Gramatyke [wlasciwie] stosuje kazdy, ktéry mowi i pisze
zgodnie z wladciwymi regutami.

- Dominicus Gundissalinus
ars theorica et ars practica— sztuka teoretyczna i sztuka praktyczna

Cum autem omnis ars dividatur in theoricam et practicam, quoniam vel ha-
betur in sola cognicione mentis— et est theorica—vel in exercicio operis— et
est practica— profecto ars extrinsecus pertinere videtur ad theoricam, ars vero
intrinsecus ad practicam. Ars enim extrinsecus non tradit actum, sed scien-

ciam tantum, ars vero intrinsecus et actum dat et scienciam.

Kazda sztuka dzieli si¢ na teoretyczna i praktyczna, gdyz albo zawiera si¢ ona
w samym poznaniu umystu i jest wowczas teoria, albo stanowi podstawe kre-
owania dziela, stajac si¢ czynnoscig praktyczng, a zatem wydaje sie, ze sztuka
zewnetrzna nalezy do teorii, sztuka wewnetrzna za$ do praktyki. Sztuka ze-
wnetrzna nie inspiruje do dzialania, lecz tylko do zdobywania wiedzy, sztuka
wewnetrzna natomiast do dzialania i daje takze wiedze.
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- Vincentius Bellovacensis (Wincenty z Beauvais, zm. 1264)
ratiocinatio et fabrica—teoria i praktyka
(architectoria nascitur ex fabrica et ratiocinatione)

Architectoria nascitur ex fabrica et ratiocinatione. Fabrica est continuata et
usu trita meditatio, que manibus perficitur. Ratiocinatio autem est, que res
fabricates solertia ac rationis proportione demonstrat et explicat.

Architektura (architectoria) powstaje z praktyki (fabrica) i teorii (ratiocina-
tio) — (architectoria nascitur ex fabrica et ratiocinatione). Praktyka (fabrica)
jest powtarzaniem danych czynnosci i istotnie wprawnym wykonaniem, ktére
powstaje dzieki pracy rak. Teorig (ratiocinatio) za$ jest to, co tlumaczy i wy-
jasnia rzeczy wykonane, powstale tak dzieki biegtosci jak i rozumowaniu®.

— Sw. Tomasz z Akwinu:
Ratio et factibile—teoria i praktyka:

Ars est recta ratio factibilium.
Sztuka jest prawidiowg teoria o tym, co nalezy zrobic .

Ars nihil aliud est quam ratio recta aliquorum operum faciendorum (Summa
theologiae, Ia Ilae, q. 57, a. 3, ad 3):

Sztuka nie jest niczym innym niz prawidlowa teorig pewnych rzeczy, ktére

maja by¢ wykonane.
— Clarembaldus Atrebatensis:

W innych sztukach wyzwolonych, czy nawet w mechanicznych, teoria nie jest
niczym innym niz badaniem zasad i regul, wedle ktérych w poszczegdlnych
sztukach nalezy postepowa¢. Praktyczna za$ umiejetno$¢ postepowania opar-
ta jest na znajomosci wymienionych regul i zasad.

Jak wida¢, wypowiedz Clarembaldusa Atrebatensis, ktéra $wiadomie
(niechronologicznie) umiescitem na koncu tego zestawienia, znakomicie pod-

57 V. Bellovacensis, Speculum doctrinale Vincentij beluacensis fratris ordinis praedicatorum, liber XII,
capitulum XIII, Strassburg circa 1477 (Bayerische Staatsbibliothek, 2 Inc.c.a. 236, 2).
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sumowuje dwunasto- i trzynastowieczne teoretyczne konstatacje na temat sztu-
ki. Podobny charakter ma definicja sztuki autorstwa Akwinaty: ,,Sztuka jest
prawidlowg teorig o tym, co nalezy zrobi¢”. Swiety Tomasz méwi, ze ars nie
jest bynajmniej umiejetnoscia wykonywania danej rzeczy (takze estetycznego
artefaktu) wedlug regul, zasad i przepisow, ale ze jest teorig determinujaca dzia-
tanie dla danej ars, a wigc owe reguly oraz przepisy. Tej definicji $w. Tomasza
z Akwinu, jak i tych zamieszczonych wyzej, w zaden sposéb nie da si¢ pogodzi¢
z powszechnie powtarzang definicjg sztuki sredniowiecznej, w my$l ktdrej ,jest
ona umiejetnoscig wykonywania rzeczy wedlug regut®®”. Ta definicja pomija
teorie artes liberales i artes mechanicae, okreslajac tylko praktyczne dzialania
podmiotu okreslanego mianem artifex, co za$ prowadzi do kolejnego wnio-
sku, ze definiendum i definiens nie s3 w tym przypadku zakresowo tozsame.
We wszystkich zacytowanych wyzej wypowiedziach, semantycznie tozsamych,
podkresla si¢ konsekwentnie fakt, ze ars obejmuje dzialania teoretyczne i prak-
tyczne, ktdre s3 budowane w oparciu o reguly i przepisy bedace rezultatem
teoretycznych namystow. Taka teoria sztuki stawala sie szczegdlnie przydat-
na wowczas, kiedy dzieta sztuki, zwlaszcza ze wzgledu na komunikologiczne
wymogi, stawaly sie przedtuzeniem teologicznego i filozoficznego dyskursu.
Mozna oczywiscie —jak to robiono i robi si¢ nadal —badac te sztuke, wycho-
dzac od formy, oraz ogranicza¢ sie tylko do formy, tylko ze wtedy analizuje
si¢ abstrakcyjne, bezkontekstowe, akulturowe artefakty formalne, zawieszone
w bezkresnej przestrzeni. Sztuka §redniowieczna nie tylko nie byta rozumiana
jako rzemioslo, ale byta czym$ calkowicie przeciwnym. Ze $redniowiecznych
zrodel, jak i ze sredniowiecznych dziet sztuki wylania si¢ klarowny obraz sztuki
koncepcyjne;.

Sredniowieczna sztuka koncepcyjna

W okresie sredniowiecza nie mozna méwi¢ o tozsamosci pomiedzy procesem
tworczym a dzialaniami na przyklad architekta, poniewaz konceptualizacja
dziet sztuk mechanicznych, a zatem réwniez konceptualizacja dziel sztuk ar-
tystycznych, tak samo jak konceptualizacja dziet oraz wytworéow sztuk wy-
zwolonych, powstawala poza jego obszarem wiedzy pojetycznej, czyli wiedzy
o wytwdrczosci, gdyz nie mial on przygotowania teoretycznego, nie byt on bo-
wiem ani teologiem, ani matematykiem, ani tez filozofem przyrody. Nie mogt

58  W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, dz. cyt., s. 259.
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zatem rozpatrywac probleméw bedacych przedmiotem badan naukowych, jak
i rozstrzyga¢ kwestii podejmowanych przez nauki teoretyczne. Z przeprowa-
dzonych tutaj rozwazan wynika, iZ w dwunastym i trzynastym stuleciu nie
zmienito sie zasadniczo ani rozumienie sztuki, ani teoria sztuki, ani zakres
znaczeniowy terminu artifex, ktory byt lokowany w obszarze sztuk mechanicz-
nych, inaczej méwigc w obszarze sztuk wytworczych, i nie mozna go uznac za
tworce calkowicie kreujacego dzieto sztuki, poniewaz teoria dzieta sztuki nie
nalezata do niego, lecz do przedstawicieli nauk teoretycznych. Swiety Tomasz
z Akwinu konsekwentnie wykazywal, iz dzialalno$¢ pojetyczna moze by¢ pro-
wadzona wylacznie w obrebie artes, dla ktérych granice wiedzy teoretycznej
sa nieprzekraczalne. Jak zajrzymy do traktatu Leonarda da Vinci, w ktérym
uzasadnial on teze, ze sztuka (malarstwo) jest filozofig, i probowal przekonaé
czytelnika do tego, azeby zaréwno konceptualizacje, jak i realizacje dzieta ma-
larskiego zalicza¢ do filozofii, dlatego nazywal on siebie filozofem a nie artysta,
to jest rzecza oczywista, ze ten wybitna humanista i artysta kontestowal sre-
dniowieczny podzial artes na ratio et administratio®. Podsumowujgc wyniki
przeprowadzonych wyzej analiz, nalezy szczegélnie uwypukli¢ fakt, ze sre-
dniowieczna teoria sztuk nie uwazata sztuk artystycznych, o ktérych w ogole
sie nie wypowiadala, za dzialalno$¢ rzemieslnicza, a jesli definiowata sztuke
jako wykonywanie jakiego$ artefaktu wedtug okreslonych zasad, regutl i prze-
pisow, to opisywata administratio, czyli albo cze$¢ kreatywna danej sztuki (jak
agricultura), albo cze$¢ realizacyjng danej sztuki (jak ars grammatica), a zatem
doklfadnie tak samo jak znacznie pdzniej opisat to Ferdinand de Saussure jako
langue i parole:

Saussure wprowadzil terminy ,,langue” i ,parole”, ale jesli wigksza wage przy-
wigzywa¢ do kontekstéw, w jakich te terminy sa uzywane, niz do metnych
definicji, jakie mozna znalez¢ w Kursie, tatwo doj$¢ do wniosku, Ze te neo-
logizmy oznaczajg zjawiska znane od najdawniejszych czaséw, a mianowicie
slangue” = gramatyka + stownik, a ,,parole” = teksty®’.

Jezeli klasyczna teoria sztuki $redniowiecznej jest bledna, oznacza to, ze
sztuk artystycznych nie sprowadzano do czynnosci rzemieslniczych. Jaka za-
tem teorig sztuki operowali sredniowieczni uczeni oraz czy dzisiaj mogliby$smy

59  Szeroko omawiam ten problem w: J. Debicki, Kognitywne funkcje sztuki: Gilbert de La Porrée, Jan
Wielki, Wit Stwosz i Leonardo da Vinci, Aureus, Krakow 2016 (II), s. 11-29.

60 W. Manczak, Problemy jezykoznawstwa ogdlnego, Ossolineum, Wroctaw-Warszawa-Krakow 1996,
s. 21
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te teorie zrekonstruowac? Podstawa do takich rozwazan moga by¢ wylacznie
dziela sztuki, ktorych znaczenie komunikologiczne i kognitywne bylo o wiele
donioslejsze w przestrzeni spoleczno-kulturowej sredniowiecza niz znaczenie
nielicznych ograniczonych do szkoé! teologicznych traktatow. Czy mozna dzisiaj
zrekonstruowac $redniowieczng teorie sztuki? Wypowiedzi sredniowiecznych
teologéw i filozoféw daja solidng podstawe do tego, aby wiarygodnie odpowie-
dzie¢ na pytanie, jaka teorig sztuki operowali Sredniowieczni intelektualisci.

W $wietle tresci $redniowiecznych traktatow o sztukach nieodparcie nasu-
wa si¢ mys$l, aby rozpatrzy¢ sredniowieczne artes liberales et artes mechanicae,
a wraz z nimi oczywiscie sztuki artystyczne w kontekscie idei koncepcyjnej
teorii dziel sztuki, ktdrej rézne aspekty byly przedmiotem rozwazan Micha-
ta Ostrowickiego®', wyrdzniajacego miedzy innymi trzy sposoby pojmowania
konceptyzmu w sztuce:

1. Konceptyzm odnoszony do sztuki poczatku XX wieku, w tym zwlaszcza
do sztuki dadaistow i futurystow, uosabiany réwniez przez nowe formy
artystyczne, takie jak ready-made, assemblage, collage, informel czy objet
trouvé.

2. Konceptyzm utozsamiany ze sztukg konceptualng lat 60. i 70., ktéra
przede wszystkim zwracala si¢ ku wartosciom kognitywnym, dazac jed-
noczes$nie do dematerializacji dzieta sztuki, a wiec rezygnujac wlasciwie
z przedmiotowej obiektywizacji wytworu.

3. Konceptyzm rozumiany jako istota sztuki, czyli pojecie, za pomoca ktd-
rego mozna by zdefiniowac calg sztuke, to znaczy od jej poczatkéw az po
dzisiejsze estetyczne i aestetyczne artefakty pretendujace do miana dziela
sztuki, wraz z dzialaniami artystycznymi ograniczonymi wylacznie do
plaszczyzny konceptualnej intencjonalnego wytworu.

Glebszego rozpatrzenia wymaga problem bezprzedmiotowego, czy mimo
wszystko moze jednak przedmiotowego charakteru sztuki konceptualnej, co
wiaze sie z odpowiedzig na istotne pytanie, czy sztuka ta zerwala z odwiecz-
ng koncepcja materializacji idei artystycznej, a tym samym z intencjonalnym
ustrukturyzowaniem obarczonych kognitywnymi i estetycznymi walorami
jakosci formalnych, przeciwko czemu skierowali ostrze swojej krytyki post-
modernisci, calkowicie odrzucajac modernistyczny paradygmat. Jest oczywi-
$cie faktem, ze doktrynerski nurt sztuki konceptualnej— podobnie jak sztuka
multimedialna i hipermedialna — zrezygnowat z przedmiotowej obiektywizacji
powstalej konceptualizacji artystycznej, poniewaz konceptualny wytwor mial

61 M. Ostrowicki, Idea koncepcyjnej teorii dziet sztuki. Zarys, ,Kwartalnik Filozoficzny” 28 (2000) nr 2,
s. 67-86.
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by¢ dzietem sztuki, ,,a dzieto nie musi by¢ obiektem estetycznym, ani nawet
obiektem w ogdle” (a piece: and a piece need not be an aesthetic object, or even
an object at all)®>. Co wiec wni6st do sztuki antyestetyczny konceptualny pro-
jekt i czy powstajace w jego ramach dzieta sztuki sg zawsze aestetyczne? Pro-
bujac udzieli¢ odpowiedzi na to pytanie, watro wzia¢ pod uwage aspekty, ktore
juz dawno pojawily si¢ w sztuce europejskiej. Na te wlasnie aspekty zwrdcila
uwage Bozena Kowalska, ujmujac te zagadnienia niezwykle lapidarnie, a przy
tym bardzo trafnie:

W sztuce tej chodzi o przesunigcie uwagi widza od aspektu zmystowego
w sztuce do aspektu myslowego; o sklonienie widza do refleksji tak nad taka
sztuka, jak nad rzeczywistoscia. Jest to sztuka dostownie pojeciowa, mozli-
wosci pojeciowe sg tu bowiem znacznie silniej atakowane niz wrazliwoéé
zmystowa. Nie jest to sztuka, ktdra by w najmniejszym stopniu niosla zado-
wolenie oczom. Sg one tu traktowane wylacznie jako receptory, przekazujace
otrzymywane impulsy wprost do umystu odbiorcy, ktérego wspdldziatanie
wyobrazeniowo-mys$lowe stanowi centralng czes¢ skladowa strategii sztuki
konceptualnej®.

Jak wiele poje¢ w historii sztuki, ktére maja charakter historyczny lub ahisto-
ryczny, tak tez ten opis odpowiada réwniez historycznemu nurtowi artystycz-
nemu (sztuce konceptualnej), ale takze ahistorycznej (gdyz tak wprost niedefi-
niowanej) sztuce symbolicznej, czyli w tym przypadku sztuce sredniowieczne;j.
Sztuka konceptualna jest przede wszystkim sztuka umystu, skoro jej przedsta-
wiciele glosza prymat intelektu nad $wiatem zmystéw, podkreslajac, ze w dzie-
tach sztuki konceptualnej ,idea jest krolem” (idea is King)®*. Istnienie dobrej
idei jest natomiast konieczne i wystarczajace dla istnienia dobrej sztuki (good
ideas are necessary and sufficient for good art), jak podkreslata konceptualistka
Adrian Piper®. Idee te moga by¢ podzielone na trzy gtéwne kategorie, sposrod
ktérych zwraca na siebie uwage zwlaszcza trzecia kategoria. W ramach sztuki
konceptualnej sa bowiem podejmowane proby przedstawiania idei, ktorymi
tradycyjnie zajmuje si¢ filozofia. Projekt konceptualny przyjmuje za pewnik, ze
warto$¢ estetyczna, o ile w ogdle nie jest ona zasadniczo sprzeczna z wartoscia

62 T. Binkley, Piece: Contra Aesthetics, Timothy Binkley, Piece: Contra Aesthetics, Journal of Aesthetics
and Art Criticism” 35 (1997), s. 265.

63  B. Kowalska, Od impresjonizmu do konceptualizmu. Okrycia sztuki, Warszawa 1989, s. 153.

64 P.Wood, Conceptual Art (Movements in Modern Art), London 2002, s. 33.

65 A.Piper, Idea, Form, Context, [w:] Out of Order, Out of Sight, vol. 2: Selected Writings in Art Criticism
1967-1992 by Adrian Piper, London 1996, s. 5.
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poznawczg, tak czy inaczej powinna by¢ uwazana za element artystycznie de-
struktywny®®. W tradycyjnym modelu dziela sztuki obie te warto$ci wystepuja
z reguly obok siebie, a nierzadko warto$¢ estetyczna dzieta wzmacnia i intensy-
fikuje jego walory kognitywne. Niewatpliwie zagadnieniem samym w sobie jest
problem, czy w sztuce w ogdle mozna skutecznie i przekonywujaco rozdzieli¢
to, co jawi si¢ jako estetyczne, od tego, co ma zasadniczo charakter poznawczy.
Konceptualistyczna teza, Ze sztuka jest wcze$niejsza niz jej materializacja®,
oznacza, ze reprezentacja idei staje si¢ nadrzednym postulatem teorii ama-
terialistycznej sztuki. Wlasciwym bytem dziet konceptualnych sg wlasciwie
idee, poniewaz, jak podkreslat Sol LeWitt, same idee moga by¢ dzielami sztuki,
gdyz s one w tancuchu rozwoju, ktéry w koncu moze znalez¢ jaka$ forme, ale
wszystkie te idee nie muszg by¢ urzeczywistniane (Ideas alone can be works of
art; they are in a chain of development that may eventually find some form. All
ideas need not be made physical)®®, sztuka jest bowiem w swej istocie procesem
konceptualizacji oraz realizacji, totez jej wytwory sa zasadniczo idea, a zda-
niem Josepha Kosutha idea sztuki i sztuka sg tym samym®.

Jesli ogladamy teoretycznie aestetyczne artefakty artystow konceptualnych,
to nieodparcie narzuca si¢ uwaga, zZe przekraczanie materialnego paradygma-
tu sztuki oraz dematerializacja wytworu artystycznego po to, aby zdefiniowac
istote sztuki jako ide¢ i koncepcje dzieta, ktére w pelni majg wypetnia¢ jego
ontologiczng przestrzen, w duzej mierze ograniczaja sie jedynie do zalozen teo-
retycznych. Koncept dziela sztuki, niezaleznie od tego, jaka jest relacja miedzy
nim a jego uprzedmiotowieniem, zostaje widzowi przekazany za pomocg for-
my, a zatem, jesli przyjmiemy, ze mozna méwi¢ w tym przypadku o estetyce
idei’®, to na pewno mozna méwic o estetyce sztuki w takim znaczeniu, jak byla
ona rozumiana przed postmodernizmem. Do najbardziej znanych osiagnie¢
sztuki konceptualnej nalezy dzieto Josepha Kosutha One and Three Chairs
(1965), przedstawiajace krzeslo, jego fotografi¢ oraz napisang stownikowa defi-
nicje krzesta. Amerykanski artysta nawigzat niewatpliwie do filozofii Platona,
ukazujac relacje miedzy ideg a partycypujacym w tej idei artefaktem. Demon-
strujgc natomiast problem, jak zobiektywizowana przedmiotowo idea moze

66 E. Schellekens, The Aesthetic Value of Ideas, [w:] Philosophy and Conceptual Art, eds. P. Goldie,
E. Schellekens, Oxford University Press, New York 2007, s. 71-91.

67 L. Lippard, J. Chandler, The Dematerialization of Art, ,,Art International” 12/2 (1968), s. 31-36.

68 S.LeWitt, Sentences on Conceptual Art, ,Art-Language: The Journal of Conceptual Art”1 (1969) nr 1,
s. 11-13 (sentencja nr 10).

69 J. Kosuth, Sztuka po filozofii, przet. U. Niklas, [w:] Zmierzch estetyki—rrzekomy czy autentyczny?, t. 11,
red. S. Morawski, Warszawa 1987, s. 239—-258.

70  Por. P. Osborne, Conceptual Art and/as Philosophy, [w:] Rewriting conceptual art, eds. M. Newman,
J. Bird, London 1999, s. 47-65.
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rézni¢ si¢ znaczeniem wygenerowanym formga plastyczng, artysta chcial poka-
zaé, ze idea moze istnie¢ niezaleznie od obiektu, ktory reprezentuje, a takze, ze
jedno znaczenie moze by¢ reprezentowane réznymi formami-znakami. Wida¢
zatem, ze sztuka konceptualna nie jest artystycznym nominalizmem, gdyz,
mimo iz odrzuca materializacje artystycznej idei, komunikuje si¢ formga, kto-
rg—w przeciwienstwie do formalistow uwazajacych, ze formalne cechy dzieta,
takie na przyklad jak linia, ksztalt, kolor, czy $§wiattocien, sa samowystarczalne
i wlasciwie jedyne dla jego oceny—uwaza za tak malo istotna i destruktywna
dla procesu twdrczego, ze bez wahania obwieszcza jej unicestwienie.

Z punktu widzenia dziejow teorii sztuki i historii metodologii historii sztu-
ki nalezy w tym miejscu przypomnie¢ pewien koncept naukowy podejmujacy
problem relacji miedzy ideg a jej materializacja, ktory, jest bardzo bliski rozu-
mieniu sztuki $redniowiecznej jako sztuki koncepcyjnej. Konceptualisci, kto-
rzy, dazyli do tego, azeby ograniczy¢ istnienie dzieta sztuki tylko do jego sfery
ideowo-konceptualnej, nolens volens stali si¢ kontynuatorami wiedenskiej teo-
rii historii sztuki, sformutowanej przez Maxa Dvoraka (1874-1921). To wybitny
badacz sredniowiecznej kultury i autor teorii sztuki rozumianej jako historia
idei (Kunstgeschichte als Geistesgeschichte), w mys$l ktorej dzieje sztuki—tak
jak i dzieje idei religijnych czy historia mysli filozoficznej oraz dzieje litera-
tury —tworza historie duchowosci determinujaca rozwoj form artystycznych,
bedacych tym samym wyrazem $wiatopogladu danej epoki”’. Max Dvordk
stwierdzil, ze:

Idealizm sztuki gotyckiej [...] rézniac si¢ od idealizmu sztuki klasycznej, miat
[...] swe zrédlo w spirytualizmie $wiatopogladu chrzescijanskiego i polegat na
zwyciestwie abstrakcyjnej idei nad formalna doskonalo$cia, na panowaniu
ducha nad materig”*. Nie zmystowe wrazenia— podkreslat—i pierwotne obra-
zowe przedstawienia, jak w antyku, lecz wiedza teoretyczna, ze zrédet literac-
kich zaczerpniete wyksztalcenie byty punktem wyjscia wielkiego wzbogacenia
tredci, jakie dokonalo si¢ w sztuce gotyku XII i XIII wieku, wytyczajac droge
rozwoju calej sztuce europejskiej”>.

Max Dvorak czerpal niewatpliwie z estetyki i teorii sztuki Georga Wilhelma
Hegla (1770-1831), dla ktdrego sztuka byla ideg odci$nieta w materii, przejmujac

71 M. Dvotdk, Idealizm i naturalizm w rzezbie i malarstwie gotyckim, [w:] Max Dvofdk i jego teoria dzie-
jow sztuki, wyboru dokonat i postowiem opatrzyt Lech Kalinowski, Warszawa 1974, s. 43-152.

72 M. Dvotak, Idealizm i naturalizm w rzezbie i malarstwie gotyckim, dz. cyt., s. 51.

73 M. Dvotak, Idealizm i naturalizm w rzezbie i malarstwie gotyckim, dz. cyt., s. 103.
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wiele jego pogladow, w tym réowniez sugestie, ze sztuka wyraza ponadmaterial-
ne, duchowe idee. Ten wybitny mediewista Zywil przekonanie, ze wymienione
dyscypliny wiedzy wraz ze sztuka znajduja si¢ na tej samej plaszczyznie ko-
gnitywnej, poniewaz, jak uwazal, dyscypliny te, jak bysmy dzisiaj powiedzie-
li, nalezg do antroposfery, réznigc si¢ tylko srodkami ekspresji. Tak méwit do
swoich studentdw: ,,Sztuka jest obok jezyka moze najwazniejszym srodkiem do
wyrazania psychicznych doznan i $wiatopogladowych idei””*. W $wietle przed-
stawionych tu pogladéw Maxa Dvoraka nalezaloby zwrdci¢ uwage na wyraznie
jawigce sie zwigzki ideowo-strukturalne pomiedzy jego teorig sztuki a teorig
sztuki sredniowiecznej Hugona ze §w. Wiktora, ktéry, podobnie jak $w. Tomasz
z Akwinu, ujmowal sztuki (artes liberales et artes mechanicae) jako relacj¢ po-
miedzy ideg a forma, gdyz tylko tak mozna rozumiec jego ratio et administratio
albo Tomaszowe ratio et factibile. Jak wiadomo, Max Dvorak zmarginalizowat
znaczenie ikonografii w badaniach na tresciami dzieta sztuki, co — uwzglednia-
jac fakt, ze wiedenska szkota historii sztuki nie unikata bynajmniej analiz typu
ikonograficznego’® —sugeruje, ze byla to $wiadoma decyzja uczonego, zdecy-
dowanie odrdzniajaca jego teorie sztuki od transcendentalnej’® teorii sztuki
neokantysty’” Erwina Panofskyego, konsekwentnego kontynuatora filozofii
form symbolicznych Ernsta Cassirera. Trudno byloby przyja¢, ze Max Dvordk,
wybitny znawca sztuki $redniowiecznej, nie znat dwczesnych traktatow zawie-
rajacych teorig sztuki preferowana w tym okresie. Uczony ten bezposrednio
nawigzal do Sredniowiecznej teorii sztuki, ktdrg, w przeciwienstwie history-
kow estetyki, prawidlowo odczytal oraz wlasciwie zinterpretowal. W jego teorii
sztuki nie bylo nic posredniego miedzy swiatem idei i $wiatem form, a wiec

74  Cytat pochodzi z opracowania redakcyjnego Kalinowskiego zawartego w: Max Dvordk i jego teoria
dziejow sztuki, dz. cyt. s. 44.
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terung iiber die Méglichkeit «kunstwissenschaftlicher Grundbegriffe», ,, Zeitschrift fiir Asthetik und
Allgemeine Kunstwissenschaft” 18 (1925), s. 153: ,Denn in dem Augenblicke, da dies geschéhe, da also
die Ergebnisse der kunsttheoretischen Besinnung nicht von aufen her die Beobachtungsauswahl und
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tungsweise verwandelt, die wir als eine »transzendental-kunstwissenschaftliche« oder, bescheidener
und vielleicht zutreffender, als eine im eigentlichen Sinne »interpretierende« bezeichnen diirfen”.
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mamy tutaj do czynienia z interpretacja formalno-tre$ciowa, wyraznie rézng
od interpretacji formalno-tematyczno-tresciowej Erwina Panofsky’ego’®.
Historycy filozofii, historycy estetyki, a takze historycy kultury, a za nimi
takze historycy sztuki powtarzali i powtarzaja do dzisiaj, ze w okresie srednio-
wiecza sztuki artystyczne byty uwazane za dziatalno$¢ rzemieslnicza. Przepro-
wadzone analizy §redniowiecznych Zrdédet literackich, analizy najbardziej zna-
nych i najbardziej reprezentatywnych dla §redniowiecznej nauki teorii sztuki
nie tylko ze nie potwierdzaja tego stanu rzeczy, ale stwarzajg rowniez solidne
naukowo podstawy do tego, azeby zaproponowa¢ nowg teorie sztuki $rednio-
wiecznej, majaca przeciez swoje zapodmiotowienie nie tylko w prowadzonych
wowczas rozwazaniach teoretycznych, ale rowniez w ich praktycznej realizacj,
to znaczy w $redniowiecznych dzietach sztuki. Jak wyzej wykazano, teorie sztu-
ki uprawiane w omawianej epoce, co zgodnie poswiadczaja wszystkie znane
powstale w tym okresie sentencje i poszerzone opracowania teoretyczne, mialy
niewatpliwie charakter wybitnie koncepcyjny. Bylo to bowiem szczegélnie po-
zadane w epoce, w ktorej tworzono kulture religijng od podstaw. Jak w takiej
sytuacji sztuka, ktdra reprezentowata tak ogromny potencjal kulturowy, bedac
jednocze$nie przedtuzeniem dyskursu teologicznego i filozoficznego, a dopiero
potem obrazami-znakami dla owych illiterati, miataby by¢ czescia pojetyczne-
go obszaru dzialalnosci czlowieka? Tego nie mozna ani sobie wyobrazi¢, ani
zrozumie¢, ani tez wyjasni¢. Nalezaloby natomiast jeszcze raz podkresli¢, ze
teza o mechanicznym charakterze sztuk artystycznych nie ma zadnych pod-
staw zrodtowych ani tym bardziej uzasadnienia w wysublimowanej tresciowo
i formalnie sztuce tego okresu’. Pojecie sztuki koncepcyjnej jest swym zakre-
sem szersze od pojecia sztuki symbolicznej, ktorym okresla si¢ artystyczna re-
prezentacje wiekoéw $rednich. Obejmuje ono bowiem cale spektrum procesu
tworczego, wyjasniajac relacje pomiedzy obrazem, jego mimetycznym lub tez
amimetycznym wzorem, ktérym, jak wlasnie w przypadku $redniowiecznej
sztuki, nie jest $wiat rzeczywistych przedmiotéw, lecz idea w umysle tworcy.
Obraz-znak, symbol, ktéry jest rozumiany jako reprezentacja czego$ innego,
opisuje jedynie fragmentarycznie ztozone procesy o artystycznym charakterze.
Nie od rzeczy byloby jeszcze wspomnie¢, ze oméwione wyzej $redniowieczne
teorie sztuki koncepcyjnej nie s3 autonomicznymi wypowiedziami o charakte-

78  E.Panofsky, Ikonografia i ikonologia, [w:] Studia z historii sztuki, wybral, opracowat i opatrzyt posto-
wiem Jan Biatostocki, PIW, Warszawa 1971, s. 11-32.
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ki w okresie sredniowiecza, [w:] Studia anthropologica: pogranicza historii sztuki i kultury, t. 2, red.
U. Mazurczak, Lublin 2017, s. 55-127.
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rze estetycznym, lecz sa wyraznie determinowane waznymi i istotnymi w ogol-
nych strukturach wiedzy doktrynami teologicznymi. Mozna niewatpliwie
wykaza¢, co juz niestety przekracza ramy tego artykulu, w ktérych miejscach
swoich teologicznych rozwazan $§w. Tomasz z Akwinu okresla sztuke jako sztu-
ke koncepcyjna, nie uzywajac tego okreslenia. Warto w tym miejscu przytoczy¢
konkluzje autorstwa Elzbiety Wolickiej, ktora badala teoriopoznawcze aspekty
pojecia imago w pismach Akwinaty:

Istota obrazu jako swoistego typu struktury znaczacej jest uyymowalna intelek-
tualnie, a nie tylko zmystowo; podobienstwo obrazowe czy tez obrazujace jest
bowiem podobienistwem formalnym, wymaga aktu pojeciowego uchwycenia
wewnetrznej istotowej struktury rzeczy nawzajem ,obrazowo podobnych”,
a nie tylko ich wygladu. Zgodnie z noetyka tomistyczng, pierwotng sytuacja
semiozy (sytuacja znakotwodrcza) jest akt poznania pojeciowego (apprehensio).
Jest to akt znaczeniodajny, w ktérym konstytuuje si¢ stowo mentalne (ver-
bum mentis), bedace wyrazem (species expressa), czyli znakiem formalnym
przedmiotowego poznania. Pojecie rzeczy, jako spontanicznie utworzony
znak mentalny, odwzorowuje abstrakcyjnie formalna, istotno$ciowa (pod
okreslonym wzgledem) strukture rzeczy i w tym sensie bywa nazywane jej
podobienstwem, czyli obrazem (similitudo expressa vel imago). Pojecie to
moze stac si¢ przedmiotem aktu refleksji oraz podlega¢ réznym wtérnym
przeksztalceniom w rozmaitego rodzaju operacjach intelektualnych (np. wyz-
szego stopnia abstrakcji, metaprzedmiotowej, stopniowalnej (re)konstrukeji
itp.). Jednym z typéw mentalnej aktywnosci znako- i obrazowotwdrczej jest
tworczos¢ pojetyczna, wyrazajaca sie przede wszystkim w konstruowaniu
pojetycznych idei-wzordw, majacych nastepnie swoje przedmiotowe odwzo-
rowania w réznych artystycznych lub technicznych wytworach. O ile w pier-
wotnym akcie znakotworczym ekspresji pojeciowej relacja podobienstwa
przebiega miedzy rzecza, wzorem oraz jej pojeciowym, mentalnym odwzo-
rowaniem, o tyle w akcie tworczoséci idea pojetyczna jest wzorem (exemplar)
dla fizycznego odwzorowania— obrazu — w postaci dziefa sztuki. Dzieto sztuki
traktowane jako znak-obraz realizuje wigc wprost podobienstwo strukturalne
do odpowiedniej idei w umysle artysty, a nie wprost do przedmiotu w nim
przedstawionego — posag Hermesa nie jest mimetycznym nasladowaniem sa-
mego Hermesa, lecz idei Hermesa stworzonej przez artyste; wizerunek cesarza
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wyryty na monecie nie jest imitacja cesarza, lecz idei cesarza obecnej w umysle
artysty-rzemie$lnika®.

Na koniec rozwazan o $redniowiecznej sztuce koncepcyjnej warto odnies¢
sie do tresci omoéwionego wyzej artykulu Michata Ostrowickiego, ktéry stat na
stanowisku, ze konceptyzm, jesli bedzie ujmowany jako istota sztuki, to nie-
watpliwie jawi si¢ jako pojecie, za pomocg ktérego mozna bedzie zdefiniowaé
calg sztuke, poczawszy od pierwszych nieporadnych pociagnie¢ pedzlem —jak
w przypadku niezwykle ekspresywnych malowidel w jaskini w Lascaux—az
po wspolczesng sztuke i antysztuke. Tak szeroko rozumiany konceptyzm nie
bedzie si¢ jednakze odroznial od idei artystycznej, nie sposéb bowiem zaprze-
czy¢, ze idea artystyczna, niezaleznie od tego co si¢ potem z nig stanie, zawsze
poprzedza akt jej materializacji lub werbalizacji. Jezeli rozpatrujemy istote pro-
cesOw artystycznych, to nalezaloby zauwazy¢, iz sztuka sredniowieczna, ktorej
teoria nie zostala dotad wilasciwie odczytana, odpowiada swa istota dziejom
sztuki postimpresjonistycznej, czyli jest mimetyczna sztuka koncepcyjna w ro-
zumieniu $w. Tomasza z Akwinu, nasladuje ona bowiem amimetyczne koncep-
ty w umysle artysty:

Verbum autem interius conceptum est quaedam ratio et similitudo rei intellec-
tae. Similitudo autem alicuius in altero existens vel habet rationem exemplaris,
si se habeat ut principium: vel habet potius rationem imaginis, si se habeat
ad id cuius est similitudo sicut ad principium. Utriusque autem exemplum
in nostro intellectu perspicitur. Quia enim similitudo artificiati existens in
mente artificis est principium operationis per quam artificiatum constituitur,
comparatur ad artificiatum ut exemplar ad exemplatum: sed similitudo rei
naturalis in nostro intellectu concepta comparatur ad rem cuius similitudo
existit ut ad suum principium, quia nostrum intelligere a sensibus principium
accipit, qui per res naturales immutantur (Thomas de Aquino, Summa contra
gentiles, liber 4, cap. 11, n. 14).

Zdaniem Akwinaty podobienstwo do artefaktu istniejagcego w umysle arty-
sty stanowi zasade¢ dziatania, dzigki ktdrej konstytuuje si¢ tenze artefakt. Po-
dobienstwo to mozna bowiem poréwna¢ do artefaktu —tak jak relacje miedzy
wzorem i tym, co w odniesienie do niego jest odwzorowywane. Sztuka reali-
styczna i koncepcyjna sztuka arealistyczna nie powstaja w wyniku tego same-

80 E. Wolicka, Teoriopoznawcze aspekty pojecia ,,imago” u sw. Tomasza i Sw. Bonawentury, ,Roczniki
Filozoficzne” XXIII (1975) z. 1, s. 120-121.
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go procesu konceptualizacji dzieta sztuki, ktdry, niezaleznie od historyczno-
-spoteczno-kulturowych uwarunkowan, jest zawsze taki sam —jak sugerowat
Michat Ostrowicki— poniewaz najpierw powstaje idea, a péZniej nastepuje jej
materializacja. Sztuka koncepcyjna natomiast nie operuje realistyczng forma,
a wiec tworzony koncept obejmuje formy wyrazu niebedace reprezentacja cze-
go$ zewnetrznego. Nie maja one zatem charakteru mimetycznego w stosunku
do natury, lecz reprezentuja koncept umystowy odpowiadajacy terminowi di-
segno, ktdrego w tym znaczeniu w siedemnastym stuleciu uzyl Fedrico Zuc-
cari®. W tym rozrdéznieniu chodziloby szczegdlnie o to, zeby zwroci¢ uwage
na odmienno$¢ konceptualizacji, ktére majg imitowa¢ nature, i tych projek-
tow tworczych, ktére muszg koncypowac nie tylko ideows strukture dzieta, ale
réwniez jego forme, poniewaz nie koresponduje ona ze $wiatem natury. Mozna
wiec wreszcie zajac sie teorig sztuki Dantego Alighieri w odniesieniu do sztuki
sredniowiecznej ujmowanej jako sztuka koncepcyjna, a nie rzemieslnicza.

Teoria sztuki Dantego Alighieri

Dante Alighieri (1265-1321), wybitny przedstawiciel pdznoscholastycznej kul-
tury, byl nie tylko poeta, autorem Biesiady i Boskiej komedii, ale takze filozo-
fem, dla ktorego nauka i sztuka nie byly wylacznie przedmiotem refleksji, jak
w przypadku innych $redniowiecznych myslicieli, ale réwniez przedmiotem
bezposredniego do$wiadczenia. Zdaniem Wtiadyslawa Tatarkiewicza Dante
Alighieri pozostawatl pod wptywem teologii, kosmologii i estetyki §w. Tomasza
z Akwinu®?. Juz na wstepie warto zauwazy¢, ze wloski mysliciel nigdzie nie
przedstawil wlasnej teorii sztuki ani tez nie podat definicji sztuki, co, uwzgled-
niajac fakt, Ze uprawiat poezje, az tak bardzo nie dziwi, implikowalo to bowiem
szereg réznych zasadniczych kontrowersji wynikajacych z dazenia do wydat-
nego podniesienia rangi tej dziedziny sztuki. Jedng z najwazniejszych trudno-
$ci, na jaka sie natychmiast natykamy, probujac zrekonstruowac teorie sztuki
Dantego Alighieri — pomijajac poetyckos$¢, symbolizm, alegoryzm wypowiedzi
o sztuce lub sztukach —jest fakt, Ze nie méwi on bezposrednio o sztukach ar-
tystycznych, ledwie co wspominajac niektérych malarzy, w tym Giotto di Bon-
done, z ktérym pozostawal w przyjacielskich relacjach:

81 F. Zuccari, Idea malarzy, rzezbiarzy i architektow (160y), przel. Jan Bialostocki, [w:] Mysliciele, kroni-
karze i artysci o sztuce. Od 1500 do 1600, wybrat i opracowal Jan Biatostocki, Warszawa 1985, s. 474.
82  W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, dz. cyt., s. 248.
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Ot, cztowieczego kunsztu marna chwata!

Jakze trwa krétko zielen tego drzewa,

Jesli tuz po niej zndéw dzicz nie nastata!

Sadzil Cimabue, ze wszystkich ol$niewa,

A dzisiaj Giotto pierwszy staje w rzedzie

I tak, ze rozglos onego przy¢miewa (Czysciec, Piesn XI, 91-94).

Zwrdéémy jeszcze uwage na to, ze wloski poeta pisal rowniez proza i ze prze-
prowadzil szeroka analiz¢ artes liberales, co sugeruje jego $wiadome, intencjo-
nalne dzialanie, zmierzajace do niepodejmowania waznych zagadnien z obsza-
ru sztuk artystycznych. W bogatej Dantejskiej literaturze nie ma wyjasnienia
tego waznego i niewatpliwie nieco zaskakujacego faktu. Zacznijmy zatem od
syntetycznego przedstawienia tego, co Dante Alighieri napisat o artes liberales.

W drugim traktacie Biesiady Dante Alighieri podejmuje zagadnienie relacji
miedzy strukturg sfer niebieskich i strukturg nauk, zauwazajac, ze najblizej nas
znajduje sie siedem sfer niebieskich, ktére nazywamy planetami, ponad ktdry-
mi sa dwie ruchome sfery, a z kolei najwyzej jest polozona sfera nieruchoma,
czyli niebo empirejskie (caelum empireum)®. Pierwszym siedmiu sferom od-
powiada siedem trywialnym i kwadrywialnych nauk, mianowicie gramatyka,
dialektyka i retoryka oraz arytmetyka, muzyka, geometria i astrologia, dsmej
sferze gwiazdzistej natomiast fizyka i metafizyka, dziewiatej etyka, a dziesiatej
boska nauka, czyli teologia. Zrédta tego ujecia sfer i nauk znajduja sie niewat-
pliwie w stynnym traktacie Marcjana Capelliego (Martianus Minneius Felix
Capella)®*, pochodzacego zapewne z Kartaginy afrykanskiego prawnika, ktory
przekazal sredniowieczu antyczng wiedze o sztukach wyzwolonych, autora ale-
gorycznego utworu O zaslubinach filologii i Merkurego (De nuptiis Philologiae
et Mercurii)®® —jednego z najbardziej popularnych w $redniowieczu podrecz-
nikéw o sztukach wyzwolonych. Marcjan Capella przedstawil i opisal siedem
artes liberales, omawiajac je systematycznie w kolejnych rozdziatach— De arte
grammatica, De arte dialectica, De arte rhetorica, De geometrica, De arithme-
tica, De astrologia oraz De harmonia — przyczyniajac sie¢ w znacznej mierze do

83  D. Alighieri, Biesiada, przeklad i opracowanie Magdalena Bartkowiak-Biesiada, Hachette Polska,
Warszawa 2011, s. 104.

84 F.Schalk, Zur Entwicklung der artes in Frankreich und Italien, [w:] Artes liberales. Von der antiken
Bildung zur Wissenschaft des Mittelalters, dz. cyt., s. 143; S. Wielgus, Zachodnia i polska nauka Sre-
dniowieczna— encyklopedycznie, Ptock 2005, s. 30 i n.

85 M. Capella, De nuptiis Philologiae et Mercurii, hrsg. v. J. Willis, Leipzig 1983.
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uksztaltowania sie kanonu septem artes liberales®’. W drugiej ksiedze Zaslubin
opisal on réwniez jak filologia, wznoszac si¢ do Drogi Mlecznej, gdzie oczekuja
jej bogowie, przechodzi przez siedem sfer niebieskich, ktére, zgodnie z twier-
dzeniami pitagorejczykow, tworza skale muzyczna.

Dante nazywa sztuki wyzwolone naukami i z takiej perspektywy omawia re-
lacje pomiedzy dang sferg a dang nauka, koncentrujac si¢ na réznych aspektach
teoretycznych omawianych sztuk, prawie catkowicie pomijajac zwigzane z po-
jeciem ars dzialania praktyczne, co podkreslaja wszystkie teorie sredniowiecz-
nej sztuki. Popatrzmy przykiadowo na to, jak uzasadnial on zwiazki miedzy
niebem stonca a arytmetyka:

Niebo Stonca za$ poréwna¢ mozna z Arytmetyka dla dwoch wlasnosci: pierw-
szg jest to, ze z jego $wiatta formuja sie wszystkie inne gwiazdy, druga, ze oko
nie moze nan patrze¢. Obie te wlasnosci znajduja sie w Arytmetyce: gdyz jej
$wiattem o$wiecone sa wszystkie nauki, poniewaz wszystkie jej przedmioty
rozwazane sg ze wzgledu na jaka$ liczbe i w ich rozwazaniu zawsze postepuje
sie wedtug liczby. Tak w naukach przyrodniczych ruchome przedmiotem jest
ruchome cialo, ktdre to cialo ma w sobie zasade ciaglosci, ta zas zawiera zasade
nieskonczonej liczby. I pierwsze jej rozwazania polega na rozpatrzeniu zasad
naturalnych rzeczy, ktdre sa trzy, a wiec materia, brak i forma, i wida¢ w nich
te liczbe. Nie tylko w nich razem, lecz réwniez w kazdej z osobna znajdziemy
liczbe, gdy wnikliwie si¢ przyjrzymy. Dlatego Pitagoras, wedlug tego co méwi
Arystoteles w pierwszej ksiedze Fizyki, opisywal parzysto$¢ i nieparzysto§é
jako zasady rzeczy naturalnych, uwazal bowiem, ze wszystko jest liczbg. Jesz-
cze druga wlasnos¢ Stonca wida¢ w liczbach, o ktérych traktuje Arytmetyka:
ze oko intelektu nie moze nan spoglada¢, poniewaz liczby, gdy rozwazamy je
same w sobie, sg nieskoniczone, a tego my nie jeste$my w stanie pojac®’.

Jak wida¢, piszac o arytmetyce, Dante Alighieri koncentruje si¢ wyltacznie
na réznych aspektach éwczesnej nauki, nawiazujac do Metafizyki Arystotelesa
(IV, 2, 1004 a, 2-9), Metafizyki Alberta Wielkiego (IV, tr. 1, 6) oraz do Expositione
metaphisicae (IV, lect. IT) $w. Tomasza z Akwinu. Wiedza, jaka tu przedstawia,
ma charakter podstawowy i powszechny, jej niecodziennos¢ polega bowiem je-
dynie na tym, ze zostala ona zamieszczona w utworze literackim. Zwré¢my na-

86  B. English, Die artes liberales im friithen Mittelalter (5.-9. Jh.). Das Quadrivium und der Komputus als
Indikatoren fiir Kontinuitit und Erneuerung der exakten Wissenschaften zwischen Antike und Mitte-
lalter, Stuttgart 1994, s. 55.

87  D. Alighieri, Biesiada, I1, XIII, 15-9.
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tomiast jeszcze uwage na to, ze Dante Alighieri wymienil jedenascie nauk — sie-
dem sztuk wyzwolonych, fizyke metafizyke, etyke i teologie —ktdre potaczyt
z dziesigcioma sferami kosmicznymi, co zmusito go do umieszczenia w sferze
nieba gwiazdzistego zaréwno fizyki, jak i metafizyki, zaburzajac tym samym
przejrzysto$¢ przyjetej struktury artes i sfer. By¢ moze zdecydowato o tym jego
przekonanie o doskonalo$ci liczby dziesie¢®®, filozofowie przyjmowali bowiem
rézne koncepcje ilosci sfer, wyliczajac jedenascie, a niektérzy nawet dwanascie
sfer. Wloski poeta tak uzasadnial przyjete rozwigzanie:

Twierdze, Ze niebo gwiazdziste mozna przyréwnac z Fizyka dla trzech wiasci-
wosci, a takze z Metafizyka dla innych trzech: okazuje nam ono bowiem dwie
widzialne swe rzeczy, wielo$¢ gwiazd i Galaktyke, to jest 6w bialy krag zwany
przez pospolstwo Droga Mleczng $w. Jakuba. Ukazuje tez ono jeden ze swych
biegunéw, drugi trzymajac w ukryciu. I ukazuje jeden swdj ruch ze wschodu
na zachéd, drugi za$, biegnacy z zachodu na wschdd, niemal ukrywa przed
nami. Dlatego w porzadku zobaczy¢ musimy najprzéd poréwnanie z Fizyka,
potem za$ z Metafizyka®’.

Nalezy rowniez zauwazy¢, ze fizyka i metafizyka zwigzane z 6smg sferg nie-
ba gwiazdzistego zostaly usytuowane ponizej etyki, odpowiadajacej dziewiatej
sferze, czyli niebu krystalicznemu. Juz Etienne Gilson zwracal uwage na to, ze
sugerowana przez Dantego wyzszo$¢ etyki nad metafizyka wskazywataby na
jego sktonno$¢ do woluntarystycznego ujmowania filozofii’’, a tym samym na
jego rozmijanie si¢ z filozofia Akwinaty. Ruch dziewiatej sfery odzwierciedla
determinujacy wptyw moralnosci na ludzka egzystencje, ktory bedzie oddzia-
tywal na nig o tyle, o ile ruch ten bedzie trwal, a gdyby on ustal, to niewatpliwie
nastgpilaby degradacja rodzaju ludzkiego, poniewaz czlowiek zostanie pozba-
wiony moralnych celéw i dazen nadajacych jego zyciu okreslony sens. Jak udato
sie ustali¢, wloski poeta pozostawal tutaj raczej pod wptywem mysli tomistycz-
nej, w tym zwlaszcza Komentarza do Etyki Nikomachejskiej oraz dziela Summa
contra gentiles, niz filozofii Arystotelesa®.

88  J. Grzybowski, Cosmological and Philosophical World of Dante Alighieri. The Divine Comedy as a Me-
dieval Vision of the Universe, [w:] European Studies in Theology, Philosophy and History of Religions,
vol. 9, ed. B. Adamczewski, Frankfurt am Main 2015, s. 48 i uwaga 8.

89  D. Alighieri, Biesiada, 11, XIV, 1.
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Najwyzsze niebo $wiata, nieruchome niebo empirejskie, majestatycznie
dominuje nad pozostaltymi sferami niebianskimi, symbolizujac boska nauke,
teologie, jak podkreslat wloski poeta, bedaca ostoja pokoju we wszechswiecie.
Dante uwazal, ze bezruch nieba empirejskiego odpowiada boskiemu spokojowi,
ktéry znamionuje doktryne Objawienia, poniewaz nie odnoszg si¢ do niej zad-
ne kontrowersje oraz spory. Jej fundamentem jest wiara, totez teologia, ktéra
rozwaza o Najwyzszej Istocie, nie moze by¢ ani przedmiotem dowodzenia, ani
tez przedmiotem dialektycznych roztrzasan, ani tez przedmiotem scholastycz-
nej argumentacji:

Niebo empirejskie przez swoj spokéj podobne jest do nauki boskiej, ktora
przepelniona jest wszelkim spokojem. Nie znosi ona bowiem zadnych sprzecz-
nosci w opiniach lub w sofistycznych dowodzeniach z powodu najdoskonalszej
pewnosci swego przedmiotu, ktérym jest Bog. I méwi on o niej do swoich
uczniéw: ,moj pokdj zostawiam wam, pokdj mdj wam daje”, obdarowujac ich
i pozostawiajgc im swg nauke, ktora jest tg, o ktdrej tu méwie®>.

Dante Alighieri zmodyfikowal tym samym tradycyjne grecko-arabskie in-
terpretacje takiego modelu kosmologicznego, nie czerpal on bowiem ani z dziet
Arystotelesa, ani z traktatéw jego komentatoréw, lecz siegnal po dos¢ popu-
larng w péznym s$redniowieczu kosmologiczna wykladnig tego teologicznego
problemu, ktérg zamiescil i zinterpretowal w swoich kazaniach miedzy innymi
krakowski teolog Mikotaj z Blonia:

Ponunt autem sancti decem caelos, ut patet per beatum Thomam in prima
parte Summae q. LXIX arti.IV. Primum caelum ascendendo est caelum lu-
nae. Secundum mercurii. Tertium veneris. Quartum solis. Quintum martis.
Sextum iovis. Septimum saturni. Octavum sydere©um seu stellatum. Nonum
cristallinum seu aqueum. Decimum empireum, in quo sunt angeli secundum
Bedam et Basilium. Hoc caelum est super omnes caelos alios corporales. Et di-
citur caelum caelorum, quia in eo est stabilitatio angelorum, sanctorum et ani-
marum beatarum et est locus corporum gloriosorum, in hoc caelum omnes
homines gloriosi evolant. Ibi virgo gloriosa residet super choros angelorum
omnium posita, ultra quam Christus residet®.

92  D. Alighieri, Biesiada, 11, XIV, 19.
93 Nicolai de Blonia, Sermo LXXI: In ascensione Domini, [w:] Sermones de tempore et sanctis, Strassburg
1494/1495, Inc. 2856 (BJ).
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Swieci przyjmuja istnienie dziesieciu nieb, jak to wida¢ w pierwszej czesci Su-
mmy teologii $w. Tomasza z Akwinu. Pierwszym niebem dla wniebowstepu-
jacego jest niebo ksiezyca, drugim niebo Merkurego, trzecim niebo Wenus,
czwartym niebo Stonica, pigtym niebo Marsa, szoéstym niebo Jowisza, siéd-
mym niebo Saturna, ésmym niebo gwiazdziste, dziewigtym niebo krysta-
liczne lub wodne i w konicu dziesigtym niebo empirejskie, w ktorym, wedlug
Bedy i Bazylego, znajduja sie aniofowie. Niebo empirejskie jest usytuowane
ponad wszystkimi innymi niebami cielesnymi. Nazywane bywa takze niebem
nad niebami, poniewaz w nim jest umiejscowiony $wiat aniolow, swietych
oraz dusz blogostawionych, bedac réwniez miejscem cial uswietnionych. Do
tego wlasnie nieba udaja sie tez wszyscy zbawieni ludzie. Tu przebywa Panna
Chwalebna znajdujaca si¢ ponad wszystkimi chérami aniotéw, a obok Niej
zasiada sam Jezus Chrystus.

W $redniowiecznej teologii poszczegdlne ciala kosmiczne byly uosabiane
przez chory anielskie, opisywane zwlaszcza w assumpcjologii, jak w przypad-
ku kazan Mikofaja z Blonia i Jana ze Stupczy, bedacych arcydzietami polskiej
homiletyki. Mikotaj z Blonia, ktdrego Sermones de tempore et sanctis byly wie-
lokrotnie drukowane w II polowie XV wieku, wprowadzil do swojego kazania
dialogi migdzy wstepujaca do nieba Marig i towarzszacym jej Synem a chdrami
anielskimi reprezentujacymi poszczegélne sfery kosmiczne:

Cum autem ad primum chorum venissent angeli admirantes eius pulchritudi-
nem dixerunt adinvicem: Quae est ista qua ascendit per desertum sicut virgula
fumi ex aromatibus mirrae et thuris (PnP 3, 6). Et iterum: Quae est ista qua
progreditur quasi aurora consurgens tota formosa et pulchra ut luna, electa ut
sol (PnP 3, 6). Christus respondens dixit: Ista est speciosa inter filias Hierusa-
lem sicut vidistis eam plenam caritate. Et dixit ad eam: Tota pulchra es amica
mea et macula non est in te ulla (PnP 4, 7). Et audientes angeli dixerunt: Specie
tua et pulchritudine tua intende prospere procede et regna (Ps 44, 5), quasi dei.
O Maria ascende superius®.

Kiedy przybyli do pierwszego chéru, aniolowie podziwiajac jej pigkno mo-
wili jedni do drugich: Ktéraz to jest, ktora wstepuje przez pustynie jak maty
stup dymu z aromatami mirry i kadzidta (PnP 3, 6). I ponownie. Ktdraz to
jest, ktora postepuje dalej jak wschodzaca jutrzenka, wspanialej urody, piek-

94  Nicolai de Blonia, De assumptione beate Marie. Sermo XXXVIII, [w:] Sermones de tempore et sanctis,
Strassburg 1494/1495, Inc. 2856 (B]).
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na jak ksiezyc, wybrana jak stonce (PnP 3, 6). Chrystus opowiadajac chérowi
anielskiemu, powiedzial: Ona jest pigknoscig wérdd cér Jeruzalem, tak jak ja
widzieliscie pelng miloéci. I nastepnie odezwal sie¢ do Marii: Jeste$ niezwykle
piekna oblubienico moja i nie ma w tobie zadnej skazy (PnP 4, 7). Wtedy przy-
stuchujacy sie aniolowie, wspdlnie wyrecytowali: Z powodu wygladu twego
iurody twojej troszcz si¢, przynos szczescie, dojdz do chwaly i panuj (Ps 44, 5),
jak bogowie. O Mario, wstepuj wyzej).

Jak mozna bylo zauwazy¢, Dante nie pisal o chrzescijanskich niebach, lecz
o kosmicznych planetach i sferach, podkreslajac jedynie znaczenie teologiczne
nieba empirejskiego, co narzuca tej strukturze sfer i faczacych si¢ nimi naukami
okreslone determinacje, w wyniku ktdrych nauki stajg si¢ stuzebnicami teolo-
gii. Mamy tutaj zatem do czynienia z nawigzaniem do powszechnie przypomi-
nanej formuly: philosophia ancilla theologiae, wskazujacej na propedeutyczng
tunkcje filozofii wzgledem teologii. Jest rzecza do$¢ oczywista, Ze poeta w pelni
swiadomie przedstawil takie relacje miedzy teologia a naukami, powtarzajac
poglady $w. Bonawentury®® i $w. Tomasza z Akwinu, ktérych mysli oraz inter-
pretacje byly wielokrotnie przytaczane na kartach jego dziet. U Franciszkani-
na znalazl Dante Alighieri argumenty przemawiajace za podporzadkowaniem
i sprowadzeniem sztuk do teologii, u Dominikanina natomiast wywod o wyz-
szo$ci wiedzy Objawienia nad wiedzg rozumowa:

Jesli idzie o wiedze spekulatywna, to wyzszo$¢ jednej nad druga moze powo-
dowac¢: po pierwsze pewnos¢, po drugie wazno$¢ przedmiotu; z obu tez po-
woddw wiedza §wieta przewyzsza godnoscig pozostate wiedze spekulatywne;
przewyzsza pewnoscia, bo pozostate wiedze opieraja swa pewnosc¢ o przyro-
dzone $wiatlo ludzkiego rozumu, ktéry, wiadomo, moze bladzi¢, ta za$ czer-
pie swa pewnos$¢ ze $wiatla wiedzy Bozej, do ktdrej blad nie moze si¢ wcale
zakra$¢. Przewyzsza godnos$cia przedmiotu; wszak wiedza zajmuje si¢ przede
wszystkim tym, co swoja glebia przechodzi sity rozumu; natomiast pozosta-
le wiedze zajmuja sie li tylko tym, co jest dostepne dla rozumu (Sw. Tomasz
z Akwinu, Suma teologiczna, tl. P. Belch I, 5, Odpowiedz, s. 34-35).

Wiemy juz zatem, jak Dante Alighieri rozumial strukture nauk — przy czym
celowo pominigto tutaj jego niektére modyfikacje wprowadzone do tradycyjnej

95  Sw. Bonawentura, O sprowadzeniu sztuk do teologii, [w:] Wszystko to ze zdziwienia. Antologia tekstéw
filozoficznych z XIII wieku, wybor, opracowanie i wstep K. Krauze-Blachowicz, tt. Mikotaj Olszewski,
Warszawa 2002, §. 125-137.
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hierarchii sztuk wyzwolonych, gdyz dla prowadzonych rozwazan nie majg one
istotnego znaczenia. Warto jednak dokladniej przeanalizowa¢ jego interpre-
tacje gramatyki, autor poczynil tam uwagi, ktére moga by¢ dla nas waznymi
wskazowkami, dzigki ktérym mozna bedzie podjac¢ probe odpowiedzi na py-
tanie, jaka teorig sztuki operowal Dante i jaka ja definiowal, mimo iz w swych
dzielach jej nie zdefiniowal. Wioski poeta taczyl gramatyke z ksiezycem:

Powiem, ze niebo Ksie¢zyca podobne jest do Gramatyki, mozna ja bowiem do
niego przyréwnac (dzieki dwém wlasciwoscia). Gdy spojrzymy bowiem na
ksiezyc, dojrzymy wlasciwe mu dwie rzeczy, ktorych nie znajdujemy w innych
gwiazdach. Jedng z nich jest cien na nim sie kladacy, ktdry jest niczym innym
jak osobliwoscig tego ciata, do ktdrej nie moga dotrze¢ promienie stoneczne
i odbija¢ sie tak jak w innych cze$ciach. Druga jest zmiennos¢ jego $wiatla,
ktére raz rozbtyska z jednej strony, a kiedy indziej z innej, wedltug tego, jak
storice na niego patrzy. Gramatyka posiada te dwie cechy: gdyz z powodu swej
nieskonczonosci promienie rozumu nie docieraja do niej, szczegélnie w sferze
stow. I rozblyskuje to tu, to tam, jako ze niektdre stowa, niektére deklinacje,
niektére konstrukcje sa w uzyciu, a kiedys nie byly, a inne kiedy$ juz byty
i bedg jeszcze w uzyciu: jak méwi Horacy we wstepie do Poetyki, gdy mowi:

~Wiele stéw sie odrodzi, ktére juz wypadly z uzycia”®.

We fragmencie tym pojawia si¢ problem jezyka naturalnego i jezyka sztucz-
nego, do ktérego Dante wielokrotnie powracal, zmieniajac swoje zapatrywania.
W Biesiadzie uznal bowiem jezyk tacinski za jezyk naturalny, a w De vulga-
ri eloquentia Yacina zmienila natomiast swoj status z lingua d‘arte na lingua
artificialis, gdyz poeta doszed! do wniosku, ze nie ma ciggtosci miedzy kla-
syczng facing a jezykiem nazywanym przez niego volgare. Zdaniem wloskiego
poety jezyk facinski nie wyewoluowatl z jakiego$ jezyka naturalnego, lecz zostal
sztucznie zbudowany, aby stac sie jezykiem $redniowiecznych elit:

Od tego wyszli wynalazcy gramatyki: ktdra to gramatyka jest niczym innym,
jak pewnym niepowtarzalnym rodzajem jezyka w réznych czasach i miej-
scach. Poniewaz jej reguly zostaly nadane na mocy powszechnej zgody wie-
lu ludéw, wydaje sie, ze nie podlega ona jednostkowemu osadowi, przeto nie
moze by¢ zmienna®’.

96  D. Alighieri, Biesiada, 11, XIII, 9-10.
97  D. Alighieri, O jezyku pospolitym, ttum. Wi. Olszaniec, Kety 2002 —cyt. za: M. Bartkowiak-Lerch,
Jezyk znamienity — sladami Dantego. Poglgdy poety na kwestie jezykoznawcze na podstawie jego dziet:
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Dante Alighieri uwazal, ze jezyk pospolity o wiele lepiej nadaje si¢ do ko-
mentowania i wyrazania skomplikowanych mysli i skojarzen poetyckich niz
tacina, daje on bowiem o wiele wiecej mozliwosci, aby poeta mogt zrealizowac
swoje zamierzenia — nie tylko artystyczne, ale takze komunikologiczne. Dzieki
jezykowi volgare moze komunikowa¢ si¢ z ludzmi szlachetnymi duchem, nie
znajacymi czesto jezyka tacinskiego, a cenionymi przez niego wyzej od czlon-
kow dwezesnych elit®®. Istotnym problemem okazata sie réwniez relacja miedzy
tacing a jezykiem volgare:

Tak wiec kazdy cztowiek, ktéry posiadl pelng znajomos¢ laciny, posiadaltby
tez znajomos¢ volgare w rdznicach. Lecz tak nie jest. Poniewaz czlowiek, ktory
posiadl znajomosc¢ taciny, nie rozréznia, jesli pochodzi z Italii, volgare angiel-
skiego od niemieckiego. Ani Niemiec wloskiego od prowansalskiego. Jasne
jest zatem, ze tacina nie rozumie jezyka volgare®.

Z zacytowanych wyzej fragmentéw z réznych dziel Dantego wylania si¢
szczegolnie ciekawy obraz relacji pomiedzy jezykiem lacinskim a jezykiem lu-
dowym. Poeta dostrzega bowiem wyrazne réznice w ich budowie, bedace nie-
watpliwie wynikiem sposobu ich powstawania i istnienia, jak i pelnionych przez
nie funkcji'®®. Jezyk tacinski, uznany ostatecznie za jezyk sztuczny, ujmowany
raczej jako rodzaj umowy spolecznej niz naturalny twor podlegajacy ciaglej mo-
dyfikacji, zdaniem Dantego Alighieri, mialby by¢ stworzony jako jezyk nauki,
elit i réznego typu sztywnych ordynacji. Petnigc funkcje kodyfikatora wiedzy,
stal sie jezyk tacinski formg niezmienng w czasie i przestrzeni'®'. Przeciwien-
stwem takiego jezyka jest jezyk volgare, zywy i dynamiczny, uzywany spolecz-
nie i indywidualnie, bedacy przede wszystkim srodkiem komunikologicznym,
za pomocg ktérego mozna wyrazac najbardziej ztozone mysli i uczucia, a takze
dociera¢ do ludzi niemajacych podstawowej wiedzy. Dostrzega zatem wloski
poeta niedajace sie przezwyciezy¢ réznice miedzy tymi jezykami, stuzacymi
wprawdzie do takiej samej spolecznej komunikacji, a przeciez umiejscowiony-
mi na réznych plaszczyznach rzeczywistosci spoteczno-kulturowe;j.

Z punktu widzenia poznawczego celu niniejszej rozprawy nalezaloby zwrdci¢
uwage na kilka istotnych sformutowan, jakie Dante Alighieri zawarl w omawia-
nych fragmentach jego tekstow. Wypowiadajac si¢ o linqua latina, autor Boskiej

O jezyku pospolitym oraz Biesiada, ,Przektadaniec” 11 (2003), s. 76.
98  D. Alighieri, Biesiada, I, IX, 1-11.
99  D. Alighieri, Biesiada, 1, VI, 7-8.
100 M. Bartkowiak-Lerch, Jezyk znamienity — sladami Dantego..., dz. cyt., s. 79-80.
101 M. Bartkowiak-Lerch, Jezyk znamienity — sladami Dantego..., dz. cyt., s. 8o.
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komedii konsekwentnie podtrzymywat dominujacg w $redniowieczu teorie ar-
tium, ktérych ratio nalezalo do obszaru teoretycznego, a administratio (facti-
bile) do obszaru praktycznego. Jak dowodzil, jezyk facinski zostal stworzony
przez gramatykow, a jego uzywanie nie miato wplywu na strukture tego jezyka,
o wybitnie skostniatym charakterze, nie podlegajacej zatem zadnej modyfikacji
i korekty bedacej wynikiem praktycznego operowania tym jezykiem. Zapropo-
nowana przez wloskiego poete interpretacja jezyka volgare jest natomiast nowa
propozycja teoretycznego ujecia artium, poniewaz praktycznej realizacji danej
ars przypisuje sie rowniez wlasciwosci teoriotworcze. Komunikacja i prakty-
ka jezykowa wplywaja bowiem w istotny sposob na strukture gramatyczna,
fonetyke i funkcje jezyka, skoro, zdaniem Dantego, volgare umozliwia wyra-
zanie najbardziej subtelnych mysli i uczué, czego nie mozna dokonac za po-
moca jezyka lacinskiego. Autor Biesiady, bynajmniej nie pozbawiajac filozofii
teoriotworczej dominacji, w widoczny sposob podkreslal znaczenie elementu
pragmatycznego danej sztuki, ktérego w $wietle jego teorii nie mozna spro-
wadzi¢ do zgodnosci z zasadami, regulami i przepisami opracowanymi przez
teoretykow poszczegolnych artium. Mozna juz w tym momencie zauwazyc, ze
Dante Alighieri operowal dwiema teoriami artium, dawna i nowg —ktdra sam
stworzyl, chcac podkresli¢ teoriotwdczy i kognitywny charakter praktyki ar-
tystycznej. W tym punkcie wykracza poza dotychczasowe rozumienie artium,
rozpoczynajac powolny i Zzmudny proces zespalania w jeden akt tworczy teo-
rii i realizacji dziela sztuki. Nalezy wiec jeszcze odpowiedzie¢ na pytanie, jak
wloski poeta rozumial tradycyjna teorig sztuk, gdyz tylko wtedy bedzie mozna
wlasciwie oceni¢ nowy teoretyczny koncept Dantego.

Zgodnie z pogladami Dantego Alighieri filozofia, nauki i sztuki tworzg upo-
rzadkowana hierarchiczng strukture, zgodnie z istotg ktérej filozofia jest naj-
wyzszg forma wiedzy. Jak zatem nalezaloby okresla¢ w tym systemie relacje
miedzy naukg a sztukg. Zdaniem Tiziany Suarez-Nani nauka i sztuka nie sg
dla Dantego jedynie przedmiotem refleksji, ale sg one takze i przede wszystkim
przedmiotem bezposredniego doswiadczenia, w trakcie doznawania ktdérego
sztuka i nauka wzajemnie si¢ dopetniaja, tworzac jak gdyby jedno pole poznaw-
cze'®. Przejrzysto$c i ciggto$¢ wspomnianej hierarchicznej struktury sugeruje,
ze wloski poeta nie tylko nie dostrzegal jakiej$ dychotomii pomigdzy pojeciem

102 T. Suarez-Nani, Dante Alighieri ou la convergence des arts et de la science, [w:] Scientia und ars im
Hoch- und Spdtemittelalter, eds. I. Craemer-Ruegenberg and A. Speer, Berlin 1994, s. 126, 134 (Miscel-
lanea Mediaevalia, 22); A. Scaglione, Dante and the Ars Grammatica, [w:] The Divine Comedy and the
Encyclopedia of Arts and Sciences, eds. G. di Scipio, A. Scaglione, New York 1988, s. 27-43 (Acta of the
International Dante Symposium, 13-16 November 1983); G. Costa, Dialectic and Mercury (education,
magic and religion in Dante), [w:] The Divine Comedy and the Encyclopedia of Arts and Sciences,
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nauki i pojeciem sztuki, ale rowniez utozsamial ide¢ sztuki z ideg sztuki liberal-
nej, ktora stala sie tym samym synonimem wiedzy, dyscypliny, a nawet nauki
(Biesiada, 11, X111, 8), skoro pisal on o naukach trywialnych i kwadrywialnych.
Sztuki zawierajg ludzka wiedze, dlatego nalezy je uznac za integralng czes¢ sys-
temu nauk. Reprezentujg one jednakze dyscypliny, a zatem wiedze, szczegol-
nie w przypadku sztuk trivium, majaca praktyczny charakter, jak gramatyka,
dialektyka, czy retoryka, ktérych wiedza ma sens o tyle, o ile jest stosowana
do jezyka, aby dba¢ o jego poprawno$¢, czy elokwencje. Sztuki quadrivium,
bedace wyzszym stopniem spekulacji, gromadza nauki oparte na idei liczby
i matematycznej harmonii. Odgrywaja one role propedeutyczng i paradygma-
tyczng w odniesieniu do nauk wyzszych obejmujacych wiedze o wszech$wiecie
irzadzacych nim prawach. Jak wiec widag, ta hierarchiczna klasyfikacja precy-
zyjnie wytyczala miejsce kazdej nauce i sztuce w tej strukturze nauk, na szczy-
cie ktorej zostata umieszczona nauka o moralnosci, a nad nig boska nauka'®.
Prymat nauki o moralnosci wynika z tego, ze okresla ona ostateczny cel czlo-
wieka i podporzadkowuje sobie wszystkie pozostale nauki po to, aby dazyly one
do tego samego celu, to znaczy do zapewnienia cztowiekowi szczescia. Jednos¢
nauk i sztuk determinowana ich wspdlnym celem zapewnia harmonie nakre-
$lonej kosmologicznej strukturze nauk i sztuk. Tym sposobem nauka o moral-
nosci staje si¢ reductio ad unum, a wigc nie reductio ad theologiam, lecz reductio
ad scientiam moralem, stajac si¢ par excellence nauka o cztowieku, wytyczajaca
ramy antroposfery, ktéra definiuje dobro cztowieka i okresla srodki, za pomoca
ktorych to dobro moze by¢ zrealizowane'*,

Dante Alighieri szczegdlnie wiele uwagi po$wiecit w swoich pismach roz-
wazaniom na temat poezji i sztuki, ktdra, jak czesto podkreslal, obejmowata
zar6wno znaczng, wielodyscyplinarng wiedzg, jak i dzialania praktyczne, 6w
habitus operativus. Zdaniem wloskiego poety sztuka ta powstaje w zgodnosci
z okreslonymi standardami i polega na umiej¢tnosci korzystania przez artyste
z tych standardow. Nietrudno przeciez zauwazy¢, Ze mamy tu wyrazne nawig-
zanie do teorii sztuki ratio-administratio (ratio-factibile). Skoro bowiem artysta
ma przestrzega¢ okreslonych standardow, a wigc zasad, regut i przepisow, to
nalezy zauwazy¢, ze nie pochodza one od niego, nie s3 wynikiem jego procesu
tworczego, lecz przychodza do niego z zewnatrz. Sztuke poezji nalezy widzie¢
jako szczegdlny przypadek posiadania przez artyste-poete odpowiednich kom-

dz. cyt., s. 43-64; M. Hardt, Dante and arithmetic, [w:] The Divine Comedy and the Encyclopedia of
Arts and Sciences, dz. cyt., s. 81-94.

103 T. Suarez-Nani, Dante Alighieri ou la convergence..., dz. cyt., s. 134.

104 T.Suarez-Nani, Dante Alighieri ou la convergence..., dz. cyt., s. 135.
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petencji i umiejetnosci stosowania do jezyka zasad retoryki i regul metrycz-
nych w zgodnosci z danym stylem. Zwré¢my uwage, ze subiektywny wkiad
artysty-poety w powstajace dzielo sztuki nie jest tutaj przedmiotem jakich$
szczegdlnie rozbudowanych rozwazan i analiz, a wrecz przeciwnie, tworca
jawi sie tu raczej jako instrument w stuzbie sztuki, ktora jest przedmiotem jego
dzialania, zatem ktorej reguly i zasady muszg by¢ przez niego przestrzegane,
co nalezaloby oczywiscie widzie¢ jako dziedzictwo kultury $redniowiecznej,
zwlaszcza sztuk plastycznych. Ten teoretyczny i zarazem praktyczny koncept
opisujacy proces twdrczy poety szczegolnie podkresla fakt, ze dziatalnos¢ ar-
tysty-poety jest tylko jednym z kilku elementéw skladajacych si¢ na ostateczne
powstanie dzieta sztuki, tutaj dzieta sztuki literackiej. Pozostajac pod wpltywem
Ars poetica Horacego, Dante odrdznial ingegno, ktére mialo odpowiadaé na-
turalnym zdolnosciom artysty, od arte, bedaca znajomoscig regut sztuki i ich
mistrzowskiego stosowania'®. W $wietle tego rozréznienia po raz kolejny ars
okazuje si¢ jedynie cze$cig ogdlnego procesu tworczego — stanowigcego ztozong
jednos¢ —do ktoérego oprocz ars nalezy zaliczy¢ ingenium i scientia. Sztuki, ro-
zumiane jako dyscypliny (artes liberales), zostaly przez Dantego zintegrowane
z uniwersalnym systemem wiedzy, ale powstaje pytanie, czy w swietle traktatu
Didascalicon Hugona ze $w. Wiktora, bylo to az tak oryginalne, jak si¢ cze-
sto podnosi w literaturze. Sztuka jako habitus operativus, czyli zdolnosci oraz
umiejetnosci artifex practice, nalezy do obszaru pojetycznego, bedacego polem
dziatalnosci tegoz podmiotu okreslanego mianem artifex. Zdaniem Dantego
sztuka poetycka jest rzeczywisto$cia ztozong, nie mozna jej bowiem ograniczy¢
ani do scientia, ani do ingenium, ani tym bardziej do ars. Chcac zrealizowa¢
swoj cel —w takim sensie, jak go rozumial wloski poeta —wymienione elementy
procesu tworczego musza tworzy¢ integralne pole kreacji:

Et cum loquela non aliter sit necessarium instrumentum nostre conceptionis
quam equus militis, et optimis militibus optimi conveniant equi, ut dictum
est, optimis conceptionibus optima loquela conveniet. Sed optime conceptio-
nes non possunt esse nisi ubi scientia et ingenium est: ergo optima loquela non

convenit nisi illis in quibus ingenium et scientia est (2.2.8)'°°.

A poniewaz jezyk nie jest niczym innym, jak tylko pojazdem niezbednym
dla naszego mysélenia, tak jak kon dla rycerza, a najlepsze konie pasuja do

105 T. Suarez-Nani, Dante Alighieri ou la convergence..., dz. cyt., s. 137.
106 D. Alighieri, De vulgari eloquentia, ed. et transl. S. Botterill, Cambridge University Press 1996, s. 48.
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najlepszych rycerzy, to jak juz méwitem, najlepszy jezyk pasuje do najlepszego
myslenia. Ale najlepszego myslenia nie mozna znalez¢ z wyjatkiem sytuacji,
w ktdrej obecne sg rowniez wiedza i inteligencja; dlatego najlepszy jezyk jest
odpowiedni tylko dla tych, ktérzy posiadajg inteligencje i wiedze.

Mozna bylo juz zauwazy¢, ze Dante Alighieri, ktéry wyodrebnial rézne kon-
stytutywne aspekty procesu tworczego, ujmowat dzielo sztuki jawigce sie jako
harmonijna proporcjonalna struktura zlozona z réznych konstytutywnych
elementéw jako nierozerwalng calos¢ tresci i formy, co wielokrotnie podkre-
slal. Nietrudno zauwazy¢, ze jest to reakcja poety na dominujaca wowczas teo-
ri¢ sztuki rozgraniczajaca wiedze teoretyczng i pojetyczna, a krocej —wiedze
(nauke) i habitus operativus, co mogloby sugerowa¢, ze istniejg jakies istotne
dystynkcje miedzy trescia i forma dziefa sztuki. W tych wypowiedziach Dan-
tego wida¢ dazenie do aprecjacji pozycji artifex practice— doktadnie takie, ja-
kie pdzniej pojawilo si¢ w Paragone Leonarda da Vinci, ktory dazyl do tego,
aby malarstwo, czyli jego konceptualizacje jak i realizacje, uzna¢ za nauke, to
znaczy filozofie. W tekstach autora Biesiady nie znajdziemy ani explicite zre-
dagowanej definicji sztuki, ani tez definicji i teorii sztuk artystycznych, ale, co
ciekawe, Dante nie mial probleméw z okreslaniem warunkéw definicji, skoro
tak zdefiniowal piesn: ,,Pie$n nie jest niczym innym niz samoistnym dziata-
niem piszacego zharmonizowane stowa”. Warto w tym kontekscie przytoczy¢
ten fragment z De vulgari eloquentia:

Nalezaloby nastepnie przedyskutowac, czy stowo ,,cantio” powinno si¢ odno-
si¢ do kompozycji stow utozonych z uwzglednieniem harmonii, czy tez do me-
lodii. Na co ja odpowiadam, ze utwdr muzyczny jako taki nigdy nie otrzymuje
nazwy ,cantio”, lecz jest raczej nazywany ,dzwickiem”, ,,tonem”, ,nuta” lub
»melodig”. Zaden bowiem muzyk grajgcy na instrumencie detym, klawiszo-
wym czy strunowym nigdy nie nazywa swojej melodii pie$nig, chyba ze jest
ona rzeczywiscie zfaczona z jaka$ piesnia; ale ci, ktérzy tworzg harmonijne
struktury sléw, nazywaja swoje dziela pie§niami, a nawet gdy widzimy takie
stowa znajdujace si¢ na kartkach i przez nikogo nie wypowiadane, tez nazywa-
my je pie$niami. I tak oto wydaje sie rzecza oczywista, Ze piesi nie jest niczym
innym niz samoistnym dzialaniem piszacego zharmonizowane stowa, do kto-
rych ma by¢ dostosowana muzyka; dlatego tez tak piesni, o ktérych tu mowi-
my, jak i ballady i sonety oraz wszystkie slowa jakiegokolwiek rodzaju, czy
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to nalezace do jezyka wernakularnego, czy jezyka regularnego, ktore zostaly
ujete w zharmonizowang strukture, powinny by¢ nazywane piesniami'®’.

Twierdzac, ze poezja lub piesn jest fabricatio verborum armonizatorum,

Dante nierozerwalnie polaczyl poezje¢ i harmoni¢ muzyczna, sadzac, ze piekno

po
po
po

ezji oraz pickno muzyki polega na harmonii, bazujacej oczywiscie na pro-
rcjach liczb. Z jednej strony definiowal pigkno po grecku, a z drugiej strony
taczyl sztuke poezji i sztuke muzyki z picknem:

Niebo Marsa przyréwna¢ mozna do Muzyki dzieki dwoém wlasciwos$ciom:
pierwszg jest jego najpickniejsza relacja [...]. Druga jest to, ze ten Mars wy-
susza i wypala rzeczy, gdyz zar jego jest podobny do zaru ognia. [...] Obie te
wlasciwo$ci obecne s3 w Muzyce, ktéra cata opiera sie na relacji, jak wida¢
w harmonijnych stowach i w $piewach, ktdre tym stodsza jawia si¢ harmonia,
im owa relacja jest piekniejsza, a najpiekniejsza jest ona w tej nauce, poniewaz

na niej wlaénie sie ona opiera'®®.

Zdaniem autora Boskiej komedii sztuka poezji, czyli nic innego jak wlasciwy

dobor stéw odpowiadajacy sugerowanej tresci, nie cieszaca si¢ przeciez zreszta
jakim$ szczegdlnym uznaniem w okresie $redniowiecza'®, i sztuka muzyki,

na
na

lezaca do dyscyplin kwadrywialnych, s ze sobg mocno powigzane, co, jak
lezy sadzi¢, mialo podnies¢ znaczenie poezji w hierarchii nauk. Dante Ali-

ghieri, przeciez nie tylko tutaj, sformulowal przyjeta przez siebie teorie sztuki

ko

ncepcyjnej, piszac o teorii sztuki muzycznej polegajacej na relacjach, ktore

najpickniejsza forme uzyskuja dzieki nauce, oraz praktycznej realizacji tej sztu-

ki
go
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109
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o ekspresji porownywalnej do ,,zaru ognia”. I wreszcie, co wynika z ostatnie-
zdania tego cytatu, nie ma wlasciwie sztuki bez nauki. Tym stwierdzeniem

D. Alighieri, De vulgari eloquentia, I1, 8, 5-7: ,,Preterea disserendum est utrum cantio dicatur fabrica-
tio verborum armonizatorum, vel ipsa modulatio. Ad quod dicimus quod nunquam modulatio dicitur
cantio, sed sonus, vel thonus, vel nota, vel melos. Nullus enim tibicen, vel organista, vel cytharedus
melodiam suam cantionem vocat, nisi in quantum nupta est alicui cantioni; sed armonizantes verba
opera sua cantiones vocant, et etiam talia verba in cartulis absque prolatore iacentia cantiones voca-
mus. Etideo cantio nichil aliud esse videtur quam actio completa dicentis verba modulationi armoni-
zata: quapropter tam cantiones quas nunc tractamus, quam ballatas et sonitus et omnia cuiuscunque
modi verba sunt armonizata vulgariter et regulariter, cantiones esse dicemus”.

D. Alighieri, Biesiada, 11, XIII, 23.

Tomasz z Akwinu, Suma teologii, I, I, 9 (Ia, q. 1, a. 9, arg. 1): ,Co jest wlasciwe i odpowiednie dla
najnizszego stopnia nauki nie przystoi, jak si¢ zdaje, takiej wiedzy, ktdra, jak to juz powiedziano,
w drabinie nauk zajmuje najwyzsze miejsce. Otdz najnizsze miejsce miedzy naukami zajmuje poezja,
a postugiwad sie réznymi podobiefistwami i obrazami to jej wlasciwo$¢! Nie wypada wiec, by wiedza
$wieta postugiwala si¢ tego pokroju podobienstwami”.
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poprzedza wloski poeta wielokrotnie powtarzane slowa, jakie wypowiedzial
paryski artysta Jean Mignot podczas budowy w 1398 roku katedry w Mediola-
nie: ,Ars sine scientia nihil est”. Zdaniem Dantego sztuka jest zatem dziedzing
wiedzy, to znaczy nauka, jak na to wskazuje omowiona wyzej hierarchia nauk,
oraz umiejetnoscia operatywna (habitus operativus), czyli potencja artystyczna,
a takze biegloscig kreatywng. Wielokrotnie powtarzane przez poete stwierdze-
nie, ze nauka, wiedza, sztuka, zdolnos¢ operacyjna czy kreatywnos¢ opisuja
jedno dzielo sztuki, nalezy odczytywac jako zmiang akcentéw w sredniowiecz-
nej teorii sztuki, gdyz Dante z jednej strony uwypuklat jej koncepcyjny charak-
ter, a z drugiej strony przy kazdej okazji dowartosciowywal kreatywne aspekty
dzieta sztuki.

O tym, ze Dante Alighieri operowal koncepcyjng teorig sztuki $wiadczy
réwniez czesto przytaczany w literaturze popularny w okresie $redniowiecza
topos Deux-artifex, majacy swoje zrédta w Didascalicon Hugona ze $w. Wikto-
ra. Utwor przedstawia §wiat jako ksiege, ktdra zostata zapisana Bozym palcem,
litery tej ksiegi symbolizujg natomiast boskie stworzenia''®. Dante wielokrotnie
nawigzywat do tego toposu:

Ten filozofa btad w tobie umorzy -

Odparl—wszak nieraz powtarza w swym watku

Jako natura bierze Zrédlo w bozej

Sztuce, z bozego wynika rozsadku;

A za$ kto pilnie w Fizyce poszuka,

Znajdzie w jej ksiegach zaraz na poczatku,

Ze za naturg dazy ziemska sztuka,

Jako w mistrzowe uczen dazy $lady;

Ze wiegc jest ona jakby boza wnuka (Piektlo, Piesn XI, 97-103).

Zdaniem $w. Tomasza z Akwinu wszystkie rzeczy natury zostaly wytwo-
rzone dzieki boskiej sztuce (Omnes res naturales productae sunt ab arte divina,
Suma theologiae, Ia, q. 91, a. 3), a zdaniem Dantego Alighieri sztuka tworzona
przez cztowieka nasladuje przyrode. Wiadomo jednak, ze imituje nature w spo-
sobie jej dzialania (ars imitatur naturam in sua operatione). W zacytowanym
fragmencie Boskiej komedii poeta nie wykracza jednakze poza tradycyjna mysl

110 Hugo de Sancto Victore, Eruditio didascalica, PL 176, 814B: ,Universus enim mundus iste sensibilis
quasi quidam liber est scriptus digito Dei, hoc est virtute divina creatus, et singulae creaturae quasi
figurae quaedam sunt non humano placito inventae, sed divino arbitrio institutae ad manifestandam
invisibilium Dei sapientiam”.
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$redniowieczna, ktdrej istote Maria Maslanka-Soro zle interpretuje, sugerujac,
ze Dante chcial wyeksponowa¢ fakt stwarzania przez boska i ludzka sztuke
nowej rzeczywistosci'''. Jest rzecza oczywistg, ze autor Biesiady nawiazuje do
mys$li Tomaszowej:

Bog jest pierwsza przyczyng wzorczg wszystkich rzeczy. Aby to si¢ nam stalo
jasne, nalezy zauwazy¢, ze dlatego do wytworzenia jakiej$ rzeczy konieczny
jest wzorzec, zeby skutek otrzymat okreslona posta¢; rzemie$lnik czy artysta
bowiem nadaje okreslona forme materialowi wedtug wzoru, jaki mu stoi przed
oczyma: czy 6w wzorzec, ktéremu sie przyziera, bedzie stal na zewnatrz niego,
czy tez bedzie to wzorzec umysltem jego wewnatrz poczety (Tomasz z Akwinu,
Suma teologiczna, la, 44, a. 3, odp.).

Wedlug $w. Tomasza z Akwinu sztuka ma charakter akcydentalny, o czym
rzadko wspomina si¢ w historiach estetyki, poniewaz mogloby to sugerowac,
ze Akwinata nie cenit sztuk artystycznych, co mija si¢ z prawdg. Dominikanin
rozpatruje ten problem na plaszczyznie ontologicznej, podkreslajac, ze arty-
styczna transformacja bryly brazu w posag z brazu nie zmienia istotnosciowych
cech brazu, dotyczy ona bowiem cech przypadio$ciowych (na przyklad ilosci
i rozmiaru masy), totez Dante na pewno nie napisal, ze artysta tak jak Bog
kreuje nowg rzeczywistosc:

Gdyby zas ktos powiedzial, ze dany posag otrzymuje jakas zasade zycia od
mocy cial niebieskich, to trzeba przyjaé, ze to jest niemozliwe. Zasada zycia we
wszystkich istotach Zyjacych jest bowiem forma substancjalna; dla zyjacych
bowiem zy¢ znaczy istnie¢, jak méwi Filozof w II ksiedze O duszy. Nie moze
za$ byt otrzymac na nowo formy substancjalnej, jezeli nie straci formy, kto6-
ra mial wezesniej; powstanie bowiem jednego jest rozkladem drugiego. Przy
tworzeniu jakiegos$ posagu nie ginie za$ zadna forma substancjalna, lecz odby-
wa sie tylko przemiana w zakresie ksztaltu, ktory jest przypadtoscia, pozostaje
bowiem forma miedzi, czy czego$ podobnego. Nie jest wiec mozliwe, by tego
rodzaju posagi otrzymywatly jaki$ pierwiastek zycia (Tomasz z Akwinu, Suma
contra gentiles, 1, lib. 2, 84).

111 M. Maslanka-Soro, Sztuka Boga i jej metapoetycki charakter w Boskiej komedii Dantego, ,Terminus”
21 (2019), z. 3 (52), 5. 324-325.
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W zacytowanym fragmencie Boskiej komedii Dante nie tworzy wigec nam
wizji divi artificis''?, lecz pokazuje paralelny proces materializacji idei, boskich
i artystycznych, co oczywiscie zaczerpnal z Sumy teologii Tomasza Akwinaty:

Bowiem oddzielenie i wystroj dotycza formowania rzeczy. Jak zas formowanie
dziet sztuki dzieje sie przez forme sztuki istniejaca w umysle artysty, ktéra
mozna nazwac jego myslowym czy duchowym stowem, tak formowanie cate-
go stworzenia dzieje si¢ przez Stowo Boga (11, 1, 74, art. 3, odp. na 1).

Whioski koticowe

Rozpatrywanie teorii sztuki Dantego Alighieri w relacji do teorii sztuki okre-
slanej jako umiejetnos¢ wykonywania estetycznego artefaktu wedlug okreslo-
nych zasad, regul oraz przepiséw musialoby wykaza¢, jak niewielkie s3 wspdlne
pola poréwnan estetycznych, poniewaz Dante wlasciwie nie zasugerowal, ze
mogtby zaakceptowac teorie o sztuce jako umiejetnosci rzemieslniczej. Czym
innym sa niewatpliwie koncepty estetyczne, jak na przykfad zasady harmoni-
zowania wyrazow, a czym inna teoria, ktora sugeruje, ze twdérczo$¢ mozna za-
dekretowac i wytyczy¢ jej sztywne ramy, co szczegdlnie musialo irytowa¢ poete
o takiej ekspresji tworczej. Rozwiazanie tego problemu znalazt Dante Alighieri
u $w. Tomasza z Akwinu, ktory nie byl wprawdzie twdrcg sztuki koncepcyj-
nej, ale jak mato kto w $redniowieczu wielokrotnie do tak rozumianej teorii
sztuki si¢ odwolywal— co juz mozna bylto dostrzec w tych nielicznych przyto-
czonych cytatach —i to w tych fragmentach swoich dziet, w ktorych traktowal
o zasadniczych problemach chrzescijanskiej teologii. W tym przypadku Dante
konsekwentnie poruszat si¢ w ramach wytyczonych przez filozofie tomistycz-
ng, takze i przede wszystkim wtedy, kiedy byl podkreslal, ze ,nalezy wiedzie¢,
ze oddzielajg si¢ trzy szczeble sztuki, mianowicie najpierw jej dzietlo w duchu
artysty, po drugie w jego narzedziach, po trzecie w uksztaltowaniu materii”

112 Tomasz z Akwinu, Suma contra gentiles, 1, 1, 1, 18: ,,Te sztuki, ktére s ponad innymi, nazywaja sie
tworczymi (architectonicae), jakby sztukami gléwnymi; stad tez ich tworcy, zwani naczelnymi twor-
cami (architectores), przybieraja nazwe medrcéw. Poniewaz za$ tworcy ci, zajmujac si¢ celami po-
szczegolnych rzeczy, nie docierajg do celu powszechnego wszystkich rzeczy, nazywaja si¢ medrcami
tylko w tej lub owej dziedzinie; stosownie do tego powiedziane jest w 1 Liscie do Koryntian 3, [10]: Jak
madry budowniczy (architectus), polozytem fundament”. Bezwzglednie za$ nazwe medrca zachowuje
sie tylko dla tego, kogo rozwazanie dotyczy celu wszeché$wiata, a cel ten jest rownoczesnie zasada
wszechrzeczy. Stad wedtug Filozofa zadaniem medrca jest rozwazanie najwyzszych przyczyn”.
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(De Monarchia 11, 2)'*°. A zatem, wbrew stanowisku Wtadystawa Tatarkiewicza,
nalezy przyja¢, ze autor Boskiej komedii znalazt gotowy wzor u §w. Tomasza
z Akwinu, ktéry konsekwentnie powielat:

W teorii piekna Dante trzymat si¢ wtedy scholastyki; natomiast w teorii sztuki
wyszed! poza nig. Tu u Tomasza z Akwinu nie znalazl gotowego wzoru, bo ten
zajmowal sie teorig sztuki w szerokim (§redniowiecznym) znaczeniu, obej-
mujgcym takze sztuke rzemies$lniczg — Dantemu za$ chodzilo tylko o sztuke
poetycka. Ta wymagala innego rozumienia i innej oceny**.

Jezeli sztuke $redniowieczng —zgodnie z intencja $redniowiecznych teore-
tykéw sztuki—bedziemy rozpatrywali jako intelektualng forme koncepcyjna,
umystowy ide¢, do ktérej, a nie do istniejacego realnie przedmiotu, odnosi si¢
przedmiot odwzorowywany, to znaczy powstale dzieto sztuki, to bedzie naleza-
to stwierdzi¢, ze teoria sztuki Dantego Alighieri jest identyczna z koncepcyjna
teorig sztuki sredniowiecznej, co, wbrew sugestii Wladystawa Tatarkiewicza,

dotyczy réwniez poezji, jak bowiem inaczej mozna rozumie¢ takg wypowiedz
Dantego:

Revisentes igitur ea que dicta sunt, recolimus nos eos qui vulgariter versifi-
cantur plerunque vocasse poetas: quod procul dubio rationabiliter eructare
presumpsimus, quia prorsus poete sunt, si poesim recte consideremus: que ni-
chil aliud est quam fictio rethorica musicaque poita. Differunt tamen a magnis
poetis, hoc est regularibus, quia magni sermone et arte regulari poetati sunt,
hii vero casu, ut dictum est (D. Alighieri, De vulgari eloquentia, 11, 4, 2-3).

Spogladajac ponownie na to, co zostalo juz powiedziane, przypominamy sobie
tych, ktdrzy pisza wiersze w jezyku wernakularnym i ktorych czesto nazywa-
tem poetami, poniewaz wyrazenie jest bez watpienia uzasadnione, gdyz sa
oni z pewnoscig poetami, jesli poezje ujmiemy wlasciwie, to okaze sie, ze nie
jest niczym innym jak wymystem retorycznym skomponowanym muzycznie.

13 W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, dz. cyt., s. 254; Tomasz z Akwinu, Suma contra gentiles, lib. 4, cap.

11, n. 15: ,Pomiedzy intelektem a zmyslem jest za$ réznica. Zmyst bowiem ujmuje rzecz w zakresie jej
przypadlosci zewnetrznych, jak barwa, smak, ilo$¢ i tym podobne, a intelekt wnika w glab rzeczy.
A poniewaz wszelkie poznanie dokonuje si¢ stosownie do podobiefistwa mi¢dzy poznajacym a po-
znawanym, w zmy$le musi by¢ podobizna rzeczy zmystowej w odniesieniu do jej przypadtoéci, w in-
telekcie za$ podobizna rzeczy poznanej umystowo w odniesieniu do jej istoty. Zatem stowo poczete
w intelekcie jest obrazem lub wzorcem substancji poznanej rzeczy”.

114 W. Tatarkiewicz, Historia estetyki, dz. cyt., s. 249.
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Roznig sie oni jednak od wielkich poetéw, to znaczy tych, ktérzy przestrzegaja
zasad, poniewaz ci wielcy poeci pisali swoja poezje jezykiem i sztuka regul, ci
natomiast spontanicznie, jak zostalo powiedziane.

Dante Alighieri operowal koncepcyjna teoria sztuki, przejeta z pism $w. To-
masza z Akwinu, chcac jednakze podkresli¢ kreatywne i twdrcze znaczenie
jezyka wernakularnego, przyznal mu ograniczone, ale wazne mozliwosci twor-
cze. Jego zdaniem moze on lepiej wyraza¢ ludzka ekspresje niz jezyk tacinski,
bedacy skostnialym i sztucznym tworem gramatycznym. Ta modyfikacja kla-
sycznej koncepcyjnej teorii sztuki (ratio-factibile), odniesiona jedynie do po-
ezji''®, wyraznie podnosita range czeéci kreatywno-artystycznej dziela sztuki,
co, jak juz podkreslatem, rozpoczeto dlugi proces scalania czesci teoretycznej
i praktycznej realizacji dzieta w umysle i rece jednego artysty.

Abstract
Medieval conceptual art and Dante Alighieri’s theory of art

If we want to use the word art or artist in relation to medieval cultural artifacts, we immediate-
ly encounter serious difficulties. That is because if ars is to be understood in accordance with
classical aesthetics (Edgar de Bruyne, Wtadystaw Tatarkiewicz, Rosario Assunto, Umberto Eco),
presenting the interpretation of ars (the artistic interpretation) as a craft skill, then it should be
immediately noted that we do not have (not only us) the right term in Polish, corresponding to
the scope of the term ars, as well as to the scope of the term artifex, which has two fundamen-
tally different meanings in Latin. Historians of aesthetics are, of course, familiar with the me-
dieval division of ars into its theoretical part and its practical (implementation) part. However,
they classify the practical part of ars among the mechanical arts and, like the above-mentioned
scholars and the whole galaxy of others, in the next sentence they describe the mechanical part
of the ars in such a way as if this part corresponded to the entire spectrum of the work of art,
which means that its theoretical and conceptual part would arise within the artes mechanicae.
This abstract theory of art, applied within the practical considerations of medieval art, has no
subject-rooted validity in medieval science, including metaphysics, and especially in episte-
mology, in the theory of artes liberales et artes mechanicae, nor in the Neoplatonic theological

systems and the resulting currents of Christian Neoplatonic philosophy, and in the theology and

15 D. Alighieri, Biesiada, IV, 10, 11: ,,Zaden bowiem malarz nie moze przedstawi¢ figury, jesli wczeéniej
za posrednictwem woli nie stalby sie takim, jaka owa figura by¢ powinna”.
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philosophy of St. Thomas Aquinas. As the author of the present paper has proved, a discussed
theory of art was consistently maintained in the Middle Ages. Thus, in order to present Dante
Alighieri’s theory of art against the background of the medieval theory of art, the author had
to define all such concepts, define their extension, to show the culmination of the medieval dis-
cussion on artes contained in Thomas’s account: ratio-factibile (ars est recta ratio factibilium).
In the treatise of Dominic Gundissalinus, which has been subjected to in-depth analysis, these
difficulties find their solution. Particularly important in his lecture is the fact that he very clearly
distinguished the concept of a given ars from the implementation of this concept. Already in the
light of this treatise alone, it becomes obvious that classical aesthetic theories of art, suggesting
that the medieval intellectual elites considered the arts (artistic domains) to be a craft activity,
should not be given credence. Medieval art theorists consistently emphasized the idea that each
art consisted of the theory and implementation of this theory, and both of these activities — rep-
resented today by one artist -were located in two completely separate areas, namely in the area of
theoretical sciences and in the area of mechanical sciences (Hugo of St. Victor). The philosopher
was responsible for the theoretical part of the work, and the artifex practice (craftsman) dealt
with the practical implementation of the concept not created by him. An analysis of medieval
literary sources has shown that this theory was consistently maintained throughout the Middle
Ages, and the claims that the arts belong to artes mechanicae should be considered a scientific
manipulation committed by Edgar de Bruyne, who added to Hugo of St. Victor’s Treatise Didas-
calicon the theses that were not present there.

Historians of philosophy, historians of aesthetics, as well as historians of culture, and also
art historians following them, until this day have been repeating that in the Middle Ages arts
were considered to be a craft activity. My analyses of medieval literary sources, in which such
problems were addressed, the analyses of the most famous and most representative medieval
theories of art not only do not confirm this state of affairs, but also provide a scientifically solid
basis for proposing a new theory of medieval art, which, after all, has its subject-roots both in the
theoretical considerations conducted at that time, and in their practical implementation, that is,
in medieval works of art. As I have shown above, the theories of art put in practice during this
epoch, as evidenced by all the sentences and extensive theoretical studies developed during this
period, were undoubtedly of a highly conceptual nature, because that was particularly desirable
in the era when religious culture was created from scratch. How, in that situation, art, which
represented such a huge cultural potential, being at the same time an extension of theological
and philosophical discourse, and only secondarily images — signs designed for the illiterati,
could be part of a poiesis area of human activity, one can neither imagine, nor understand and
explain. The idea of conceptual art is broader in its scope than the idea of symbolic art which
defines the artistic representation of the Middle Ages, because it covers the entire spectrum of
the creative process, explaining the relationship between the image, its mimetic or amimetic

pattern, which, as in the case of medieval art, is not the world of real objects, but the idea in the
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creator’s mind. The image — sign, a symbol that is understood as a representation of something
else, describes only fragmentarily the complex processes of artistic nature. It would not be out
of place to mention here that the medieval theories of conceptual art that I have discussed in
the paper are not autonomous statements possessing but an aesthetic nature, but are clearly
determined by theological doctrines that are important and relevant in the general structures of
knowledge. In many places in his treatises, St. Thomas Aquinas also speaks clearly of conceptual
art, without, however, using the term.

Speaking about linqua latina, Dante Alighieri consistently upheld the theory of artium which
was dominant in the Middle Ages, the ratio of which belonged to the theoretical area, and ad-
ministratio (factibile) — to the practical area. As he argued, the Latin language was created by
grammarians, and its use did not affect the structure of this language showing a highly fossil-
ized character, therefore not subject to any modification and correction resulting from practical
use of this language. The interpretation of the volgare language proposed by the Italian poet is
a new proposal for a theoretical approach to artium, because the practical implementation of
a given ars is also attributed theory-creating properties, since communication and linguistic
practice have a significant impact on the grammatical structure, phonetics and function of
language. According to Dante, volgare makes it possible to express the most subtle thoughts and
feelings, which, as he emphasized, is not actually possible with the help of the Latin language.
The author of The Banquet, far from depriving philosophy of its theoretical domination, clearly
outlined the importance of the pragmatic element of a given art, which in the light of his theory
cannot be reduced only to compliance with the principles, rules and regulations developed by
theoreticians of individual artium. Dante Alighieri used two theories of artium, the old and the
new ones, which he himself created, in order to emphasize the theory-creating and cognitive
character of artistic practice. At this point, the author of The Comedy goes beyond the previous
understanding of artium, starting a slow and tedious process of merging the theory and the
implementation of a work of art into one creative act.

Dante Alighieri used a conceptual theory of art taken from the writings of St. Thomas Aqui-
nas, but in order to highlight the creative significance of vernacular language, he gave it limited
but important creative possibilities. In his opinion, that language could better express human
expression than Latin, which, as he wrote, is a fossilized and artificial grammatical creation.
This modification of the classical conceptual theory of art (ratio-factibile), referring only to

poetry, clearly raised the rank of the creative-artistic part of the work of art.

Keywords: Medieval art, Dante Alighieri, theory of art
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Fukasz Libowskil

,Vatificis prolutus aquis et lacte canoro
viscera plena ferens”. Dwie eklogi

Dantejskie okraszone uwagami

Studium niniejsze po$wiecam, bardzo $cisle, jak to si¢ zaraz okaze, ze sobg
zwigzanym, dwém utworom, jakie wyszly spod piéra Dantego Alighieri, dwém
mianowicie jego eklogom, sze$¢dziesiecioosmiowersowej Vidimus in nigris albo
oraz dziewieédziesieciosiedmiowersowej Velleribus Colchis praepes®. Przede
wszystkim zaproponowac chce tu czytelnikowi polskiemu, pragnac go nimi
zaciekawi¢, przeklad tychze uroczych dziel. Zarazem, aby lektura przedkiada-
nego przeze mnie ttumaczenia okazac si¢ mogta chocby wzglednie tylko wy-
czerpujaca, opatrze swojg translacje roznego rodzaju, dluzszymi i krétszymi
komentarzami.

Nalezy si¢ wskazanym bukolikom tworcy stynnej Boskiej komedii niejakie
zainteresowanie juz chociazby dlatego, iz posréd dziet Alighieriego znajduja
sie wylacznie dwie, ze w przeciwienstwie do innych utworéw poetyckich tego
autora powstaly po lacinie’ oraz ze nie sg one wlasciwie obecne w polskoje-
zycznej literaturze przedmiotu®. Natomiast argumenty znacznie powazniejsze,

1 Katolicki Uniwersytet Lubelski Jana Pawta II, https://orcid.org/0000-0001-6175-0823.

2 D. Alighieri, Le egloghe, testo, traduzione e note a cura di G. Brugnoli e R. Scarcia, Milano-Napoli
1980, s. 28-49, 74-95.

3 Drziela facinskie Dantego to, procz naszych sielanek, trzy traktaty — De vulgari eloquentia, De Monar-
chia, Quaestio de aqua et terra— oraz listy (Epistulae).

4 Obszerny wykaz publikacji zagranicznych poswieconych sielankom Alighieriego zalaczono do opra-
cowania wskazanego na pierwszym miejscu w przypisie 14.

@ https://doi.org/10.15633/9788363241728.03 109


https://orcid.org/0000-0001-6175-0823

sktaniajace do uwaznego, polegajacego na poglebionej analizie, zapoznania sie
ze wskazang poezja, bylyby nastepujace.

Po pierwsze owe dwie sielanki Dantego —wraz z jedng autorstwa Giovannie-
go del Virgilio—to, jak zauwaza Albert Russell Ascoli, pierwsze sielanki, jakie
napisano w ramach literatury europejskiej od czasu pozniej starozytnosci®. Ich
powstanie postrzegac trzeba jako punkt zwrotny w dziejach naszej literatury,
w dziejach literatury poczatku stulecia XIV —konstatuje Emilio Pasquini® jako
punkt, od ktérego na gruncie tejze literatury swoje drugie zycie zaczyna ekloga.
Przywolujac powyzsze stwierdzenia Ascoliego oraz Pasquiniego, warto moze
dla ich uzupelnienia odnotowac, ze w literaturze chrzescijanskiej bukolika jest
w zasadzie nieobecna’. Znane s3 bowiem wylacznie dwa jej pdéZnoantyczne
przyklady, to jest De mortibus boum Sewerusa Sanktusa Endelechiusza z konca
IV wieku® i Versus ad gratiam Domini niejakiego Pomponiusza, datowany na ko-
niec stulecia IV albo poczatek V% przy czym pierwszy z utwordw, jak pisze Tade-
usz Gacia, ,,odbiega dalece —i formg, i trescig — od konwencji gatunku™®, z kolei
utwor wtory jest centonem skomponowanym z werséw Publiusza Wergiliusza
Marona. Poza za$ wymienionymi przykladami w literaturze chrzescijanskiej
moéwi¢ mozna ,jedynie o motywach bukolicznych, zresztg nielicznych™*. Dla zi-
lustrowania tej tezy przywolac tutaj wypada dwa tytuly $redniowieczne, powsta-
te w wieku VIIL: Conflictus veris et hiemis Alkuina i przypisywany temu autorowi
Versus de cuculo, wszakze ani jedno, ani drugie dzielo nie jest bukolika, a tylko
pewne elementy bukoliki zwiera'?. Cytowany Gacia zwraca uwage, ogdlnie, iz to,

5 A.R. Ascoli, From ‘auctor’ to author: Dante before the ‘Commedia’, [w:] The Cambridge Companion
to Dante (second edition), ed. R. Jacoff, Cambridge 2007, s. 46. Do owej antycznej tradycji sielanko-
wej zaliczalbym, naturalnie, eklogi Wergiliusza (autor ten wspominany jest w tekscie glownym kilka
linijek dalej), a takze siedem bukolik Kalpurniusza Sykulusa (zyt w wieku I) i cztery Nemezjana (zyt
w wieku III).

6  E.Pasquini, Del Virgilio, Giovanni, [w:] Dizionario Biografico degli Italiani, vol. 38, Roma 1990, https://
www.treccani.it/enciclopedia/giovanni-del-virgilio_%28Dizionario-Biografico%29/ (9.07.2021).

7 T. Gacia, Topos ,locus amoenus” w tacitiskiej poezji chrzescijatiskiego antyku, ,Vox Patrum” (2008) 52,
s. 191.

8  Zob. T. Gacia, ,De mortibus boum”— ekloga o ocaleniu w czasie zarazy. Przyblizenia literackie i teolo-
giczne z dodaniem przektadu, ,Vox Patrum” (2021) 78, s. 141-156.

9 Zob.S.C.McGill, ,,Poeta arte christianus” Pomponius’s Cento ,Versus ad Gratiam Domini” as an Early
Example of Christian Bucolic, ,Traditio” 56 (2001), s. 15-26; C. Arcidiacono, Il centone virgiliano cri-
stiano ,,Versus ad gratiam Domini”, ,Rivista di cultura classica e medioevale” 53 (2011) nr 2, 5. 309-356.

10 T. Gacia, Topos ,locus amoenus”..., dz. cyt., s. 191.

u  T. Gacia, ,De mortibus boum”..., dz. cyt., s. 142; takze: T. Gacia, Topos ,locus amoenus’..., dz. cyt.,
$.192-193.

12 Ze utwory Conflictus veris et hiemis oraz Versus de cuculo nie sa bukolikami, uswiadomila mi recen-
zentka, profesor Maria Maslanka-Soro, za co serdecznie jej dzigkuje. Pani profesor zawdzieczam tez
nastepujacy odnoénik bibliograficzny: P.D. Scott, Alcuin’s ,Versus de Cuculo™ The Vision of Pastoral
Friendship, ,Studies in Philology” 62 (1965) 4, s. 510-530.
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co tworcy chrzedcijanscy zaczerpuja z eklog poetow przedchrzescijanskich, ule-
gla unich przeksztalceniu polegajacemu na dostosowaniu tego do nowego chrze-
$cijanskiego kontekstu, na takim tego przeobrazeniu, aby zdolne bylo to wyraza¢
idee chrze$cijanskie'’. Tak wiec, wracajgc do mysli zasadniczej, stusznie méwic
mozna o zerwaniu w literaturze europejskiej tradycji sielanki. To za$ oznacza, ze
Dante i del Virgilio, nawigzujac swymi bukolikami do literatury starozytnosci
przedchrzescijanskiej — precyzyjnie: do tacinskiego ojca analogicznego gatunku
poetyckiego, a jednoczesnie jego najwigkszego przedstawiciela, wspomnianego
wyzej Wergiliusza — gatunek 6w zdotali w swojej epoce odnowi¢; zdotali tchnaé
wen nowe zycie, zdotali nada¢ mu w swoim czasie jakg$ nowg jako$¢'*. Wiadomo
bowiem, ze dzigki eklogom Alighieriego i del Virgilio najpierw Francesco Pet-
rarka, a potem Giovanni Boccaccio zapoznali si¢ z konwencja sielanki—zapo-
znali si¢ z konwencja sielanki nim jeszcze siegneli do bukolik Wergiliuszowych
i nim stworzyli wtasne'®: bo pierwszy ze wzmiankowanych autoréw skompono-
wal sielanek dwanascie, a drugi szesnascie.

Dwie eklogi Dantego i jedna del Virgilio godne sa wnikliwych studiéw nie
tylko dlatego, Ze okazaly si¢ impulsem do renesansowego i w ogdle pozniejsze-
go w literaturze europejskiej wykwitu bukoliki, ale takze dlatego, iz stanowia,
jak wyraza si¢ Pasquini, jakby soczewke, w ktorej obejrze¢ mozna — doktad-
nie —sytuacje, w jakiej znalazta sie sztuka stowa poczatkéw Trecento'®. Dzieje

13 Zob.T. Gacia, ,De mortibus boum”..., dz. cyt. s. 141.

14  Andrea Mazzucchi uznaje owo odrodzenie si¢ bukoliki, zaszte pod wplywem eklog Dantego i del
Virgilio, za dokonane w $redniowieczu (,,la rinascita in eta medievale del genere bucolico”): A. Ma-
zzucchi, Le ,,Egloghe”: struttura e contenuti, https://web.archive.org/web/20150527020454/http://www.
internetculturale.it/opencms/directories/ ViaggiNelTesto/dante/b28.html (12.11.2021). Z kolei anoni-
mowy autor hasta poswieconego Alighieriemu w Enciclopedia on line jest zdania, ze odrodzenie to
stalo sie ,,na progu humanizmu” (,,il primo tentativo di poesia bucolica alle soglie dell'umanesimo”):
Dante Alighiéri, [w:] Enciclopedia on line, https://www.treccani.it/enciclopedia/dante-alighieri/
(12.11.2021). Podobnie sadzi Siro A. Chimenz, domagajac si¢ dla Dantego tytutu ,jednego z pierwszych
humanistow” (,da doverlo considerare uno dei primi umanisti”): S. A. Chimenz, Alighieri, Dante,
[w:] Dizionario Biografico degli Italiani, vol. 2, Roma 1960, https://www.treccani.it/enciclopedia/dan-
te-alighieri_%28Dizionario-Biografico%29/ (12.11.2021). By¢ moze — nawiazujac do ujecia zagadnienia
tragedii wloskiej w $redniowieczu i renesansie Marii Maslanki-Soro —najlepiej byloby méwic o s$re-
dniowiecznym odrodzeniu sielanki i renesansowym jej rozkwicie. Zob. M. Maslanka-Soro, Powrét
Melpomeny. Tragedia wloska od Sredniowiecznego odrodzenia po renesansowy rozkwit, Krakéw 2013.

15 G. Martellotti, Egloghe, [w:] Enciclopedia Dantesca, Roma 1970, https://www.treccani.it/enciclopedia/
egloghe_%28Enciclopedia-Dantesca%29/ (12.11.2021); zob. takze: G. Albanese, Tradizione e ricezione
del Dante bucolico nell’Umanesimo: nuove acquisizioni sui manoscritti della corrispondenza poetica
con Giovanni del Virgilio, ,Nuova Rivista di Letteratura Italiana” 13 (2010), s. 237-326; G. Albanese,
Boccaccio bucolico e Dante: da Napoli a Forli, [w:]: Boccaccio e la Romagna, a cura di G. Albanese
e P. Pontari, Ravenna 2015, s. 67-118.

16 E. Pasquini, Del Virgilio, Giovanni, https://www.treccani.it/enciclopedia/giovanni-del-virgilio_%-
28Dizionario-Biografico%29/ (9.07.2021).
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sie tak, poniewaz $wiat przedstawiony w tych utworach odzwierciedla —jak sie
wydaje, bardzo dobrze, wiernie i akuratnie —fragment rzeczywistego §wiata
tamtej doby, a takze dlatego, ze poszczegdlnych bohateréw odnosnej poezji
wraz z wlasciwymi im pogladami literackimi utozsamia¢ mozna z konkret-
nymi postaciami historycznymi tak, a nie inaczej w zakresie artis litterariae
myslacymi. Gdy chodzi o owo polozenie literatury Trecento, to dobrze bedzie
odnotowac to jedynie, co najwazniejsze: ot6z bylo to polozenie szczegdlne,
wszak byla to sytuacja pelna napiecia, sytuacja przetomu, przejscia z taciny na
poszczegolne jezyki wernakularne, w tym przypadku na jezyk wloski w jego
odmianach dialektalnych.

Wreszcie — po trzecie: bukoliki, o ktérych mowa, u§wiadomi¢ moga, ze Ali-
ghieri byl — cytujac jego stowa, ktére odniost do jednej ze swoich sielankowych
postaci, ,vatificis prolutus aquis et lacte canoro viscera plena ferens”’, a wiec
tym, ktéry napit si¢ wod czyniacych poetdow, wod ,,poetotwdrczych”, i ktéremu
w konsekwencji cigzyly wymiona petne mleka muzyki i $§piewu'®. To za$ ma
znaczy¢, iz Dante byl nie tylko genialnym poeta jezyka wloskiego, ale takze
wybitnym literatem jezyka tacinskiego. Egidio Boschi'® oraz Martina Miche-
langeli*® powiadajg, iz pieknem czystym i prostym odznacza sie cala poezja
Danego, takze ta sielankowa tacinska. Z kolei Siro A. Chimenz stwierdza, ze
miedzy eklogami Alighieriego a pozostalymi jego dzietami tacinskimi zionie
przepas¢: albowiem podczas kiedy pierwsze charakteryzuje klasyczna niemal
elegancja, drugie napisane zostaly zwyczajng tacing sredniowieczng®'. Innymi
stowy: sielanki, na ktérych koncentruje si¢ tutaj uwage, moga clair et distinc-
tement wyswietli¢, jak sromotnie pomylit si¢ Leonardo Bruni Aretino, drugi
biograf Alighieriego, gdy w swoim opublikowanym w roku 1436 dziele Zywot
Dantego wyrokowal takimi stowy:

Kazdy jezyk ma swoja doskonalos¢, swoj dzwigk i swéj sposéb wyrazania sie,
wygladzony i naukowy. Dlatego, jesli kto$ zapyta mnie, dlaczego Dante wybrat

17 D. Alighieri, Vidimus in nigris albo (ekloga I), wersy 31. i 32.—zob. par. 2.

18 Por. D. Alighieri, Patrzylismy, jak czarnymi skresleniami po cierpliwej bieli (ekloga I), wersy 31.
i32.—zob. par. 2.

19 E. Boschi, Dante Alighieri: nella sua vita e nelle sue opere, Bologna 1972, s. 281.

20 M. Michelangeli, La corrispondenza poetica fra Dante Alighieri e Giovanni del Virgilio. Il dibattito
critico-filologico, Milano 2012, s. 7—to praca licencjacka napisana pod kierunkiem Raula Morden-
tiego i obroniona na Uniwersytecie Rzymskim ,, Tor Vergata”; rzecz, w formie ksigzki pdf, dostepna
jest w serwisie Academia: https://www.academia.edu/1892145/La_corrispondenza_poetica_fra_Dan-
te_Alighieri_e_Giovanni_del_Virgilio_il_dibattito_critico-filologico (12.11.2021).

21 S.A. Chimenz, Alighieri, Dante, https://www.treccani.it/enciclopedia/dante-alighieri_%28Diziona-
rio-Biografico%29/ (12.11.2021).
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pisanie w jezyku pospolitym, a nie po facinie i w uczonym stylu, odpowiem
zgodnie z prawdg, ze Dante uwazal si¢ za o wiele bardziej zdolnego do stylu
pospolitego w wierszu niz do stylu facinskiego, czyli uczonego. I z pewnoscia
w wierszu rodzimym powiedzial przepigknie wiele rzeczy, ktérych nie potra-
filby ani nie mégl wypowiedzie¢ po lacinie i w wierszach bohaterskich. Dowo-
dem sg Eklogi napisane w heksametrach, ktdre, cho¢ sa nawet fadne, ustepuja
jednak wielu innym. Bo, prawde mdwigc, nasz poeta odznaczyt si¢ najbar-
dziej w wierszu rodzimym, w ktérym przewyzszyl wszystkich; w tacinskich
wierszach i prozie nie doréwnuje nawet srednim utworom. Przyczyna tego byt
takt, ze czasy Dantego byly czasami wierszy pisanych w volgare, a ludzie nie
potrafili wowczas pigknie wystawiac sie ani w tacinskiej prozie ani w wierszu,
lecz byli prostaccy, nieokrzesani i nieobyci w literaturze, wyksztalceni w tych
dyscyplinach na sposob mnisi i szkolarski®*.

1. Pojedynek poetéw.

Okolicznosci powstania eklog i krétkie ich oméwienie

Utwory Vidimus in nigris albo oraz Velleribus Colchis praepes powstaly w nader
ciekawych, zdaniem Giuseppe Martellottiego — bezprecedensowych okoliczno-
$ciach?®’. Okolicznosci te nazwaé by mozna—za Astrid Eitel, a w nawigzaniu do
znanego nam z kultury starozytnej fenomenu agonicznosci czy kompetytyw-
nosci** —pojedynkiem poetéw?>’. Rzecz ma swdj poczatek, kiedy Dante daleko
byl juz za il mezzo del cammin di sua vita®’, kiedy byl wiec juz mezem dojrza-
tym, tak dojrzatym, ze, jak sie pdzniej okazalo, trwajacym w przededniu swo-
jej $mierci; i kiedy byl juz mezem stawnym, jako ze obok innych swoich pism
opublikowal juz cze$¢ pierwsza — Inferno —i druga — Purgatorio — swojej Boskiej
komedii, a pracowat wlasnie nad trzecig cze$cia swojego operis magni— Para-

22 L.Bruni Aretino, Zywoty Dantego i Petrarki, ttum. W. Olszaniec, ,Odrodzenie i Reformacja w Polsce”
49 (2005), s. 218.

23 G. Martellotti, Egloghe, https://www.treccani.it/enciclopedia/egloghe_%28Enciclopedia-Dante-
sca%29/ (12.11.2021).

24  Zob.w tym kontekécie np. T. Gacia, Metaforyka agonistyczna w literaturze taciniskiej chrzescijariskiego
antyku, Kielce 2007.

25 Chodzi o podtytut nastepujacej pracy: A. Eitel, Die Wiederentdeckung der Bukolik: der Dichterwett-
streit zwischen Dante Alighieri und Giovanni del Virgilio, Wien 2012. Jest to dysertacja doktorska
napisana pod kierunkiem Kurta Smolaka i obroniona na Uniwersytecie Wiedeniskim; praca, w formie
komputeropisu, dostgpna jest online: http://othes.univie.ac.at/18059/ (12.11.2021).

26  Parafraza pierwszego wersu Boskiej komedii: ,Nel mezzo del cammin di nostra vita”; w ttumaczeniu
Juliana Korsaka: ,,Z prostego toru w naszych dni potowie”.
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diso. Przebywal wowczas, opusciwszy Werone, w Rawennie — prawdopodobnie
od 20 stycznia 1320 roku —jako go$¢ przyjaciela, miejscowego szlachcica, czlo-
wieka nie bez literackich ambicji, Guido Novello da Polenta”. Przezywal tam,
w Rawennie, by przywota¢ pickne wyrazenie Pasquiniego, il solenne tramonto,
czyli ,uroczysty zachdd storica”® — slorica, trzeba moze doda¢, wlasnego®.
Ot6z okoto roku 1319 — gwoli $cistosci: mowi si¢ w tym kontekscie o przedziale
czasowym, ktdrego granice stanowig z jednej strony poczatek roku 1319, z drugiej
za$ strony polowa roku 1320 —otrzymat Alighieri list od wspomnianego Giova-
niego del Virgilio. Kim byt 6w del Virgilio? Wiadomo o nim bardzo niewiele.
Na $wiat zawital w Bolonii, w rodzinie pochodzenia padewskiego albo emilian-
skiego. Ksztalcil si¢ w swoim miescie, w tamtejszym Studium Bolonskim. Przez
jaki$ czas udzielal lekcji prywatnych, po czym, w roku $mierci Dantego, a wigc
w roku 1321, w listopadzie, na prosbe studentéw powotany zostal przez bolon-
skich rajcéw na stanowisko nauczyciela, rzec by mozna, literatury— oficjalnie
bowiem pelniony przezen urzad nazywal sie tak: magister ad poesim versifi-
caturam et auctores legendos. Za Paulem Oskarem Kristellerem godzi si¢ spo-
strzec, iz dokument informujacy o tym powierzeniu stanowi pierwsze pisemne
swiadectwo ksztalcenia humanistycznego w uniwersytetach wloskich péznego
$redniowiecza®. Ze swoimi uczniami czytal i analizowal del Virgilio Wergiliu-
sza, a takze Publiusza Papiniusza Stacjusza, Markusa Anneusza Lukana oraz
Publiusza Owidiusza Nazona. Szczegdlng atencja i czci, jak si¢ wnosi, darzy¢
musial, bedac znawcg jego dziel, Wergilego, skoro od jego imienia urobiono mu
przydomek. Sam pewno tez tworzyl; aczkolwiek, jak na ironig, znany jest dzis
wylacznie niemal z faktu, ze korespondowat z Alighierim. Okoto roku 1319 del
Virgilio musial by¢ persong szacowna, do$¢ powszechnie cenionym autorytetem
w dziedzinie literatury, skoro odwazyt sie wystosowa¢ do Dantego pismo.
Pismo to po dwakro¢ byto nietypowe. Po pierwsze —kwestia formalna: bylo
sporzadzone metrycznie; doktadniej: byto napisane heksametrem; calo$¢ liczyta
pigcdziesiat jeden werséw. Po wtoére natomiast, co znacznie wazniejsze — kwestia
27 Zob. A. Torre, Polenta, Guido Novello da, [w:] Enciclopedia Dantesca, Roma 1970, https://www.trecca-
ni.it/enciclopedia/guido-novello-da-polenta_%28Enciclopedia-Dantesca%29/ (12.11.2021).
28  E. Pasquini, Del Virgilio, Giovanni, dz. cyt.
29  Opowiadajac o okolicznosciach, w ktérych powstaty zajmujace mnie tu sielanki Dantejskie, korzy-
sta¢ bede z takich oto wybranych opracowan, nie przywotujac ich juz jednak dalej w przypisach:
P. Toynbee, Dante Alighieri. His Life and Works, New York 2005 —cz¢§¢ V: Dante’s Works, rozdzial
III: Latin Works (korzystatem z e-publikacji); G. Martellotti, Egloghe, https://www.treccani.it/encic-
lopedia/egloghe_%28Enciclopedia-Dantesca%29/ (12.11.2021); E. Pasquini, Del Virgilio, Giovanni, ht-
tps://www.treccani.it/enciclopedia/giovanni-del-virgilio_%28Dizionario-Biografico%29/ (9.07.2021);
M. Bregoli-Russo, Le ,,Egloghe” di Dante: un’analisi, ,Italica” 62 (1985) 1, 5. 34-40; G. Brugnoli, R. Scar-

cia, Introduzione, [w:] D. Alighieri, Le egloghe, s. IX-XXII.
30 P.O. Kristeller, Un’‘ars dictaminis’ di G. D., ,,Italia medioevale e umanistica” 4 (1961), s. 182.
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merytoryczna: list ten stanowil zaproszenie do tworzenia po lacinie; a nawet do-
sadniej chyba jeszcze mozna si¢ tu wyrazié: epistolg ta rzucal del Virgilio Dante-
mu Alighieri rekawice. Zaczal klasycznie —od captatio benevolentiae; w pierw-
szych pieciu wersach, tytulujac go Pyeridum vox, chwali Dantego jako autora
Boskiej komedii. Lecz zaraz potem zwraca mu uwagg, ze jesli dalej pisat bedzie
sermone forensi, w jezyku targowiska, to sypac bedzie perly przed wieprze. I, ow-
szem, odniesie wowczas —i to z fatwosciag — sukces pomiedzy niewyksztalconymi
masami, posrdd gentis ydiotae, ale nie trafi do serc pallentium, czyli czytelnikow
wyksztalconych, negatywnie postrzegajacych literature powstala w lingua vul-
gata, a tymczasem zdobycie tychze wlasnie czytelnikéw licowaloby z godnoscia
i talentem jego osoby. Proponuje tedy del Virgilio Alighieriemu cztery tematy
wspolczesne do opracowania w formie carminis vatisoni— poematu epickiego:
albo dokonania orta cesarskiego, to jest wyprawe Henryka VII Luksemburskie-
go na Polwysep Apeninski z 1310 roku, albo upadek florentczykéw, do ktorego
doprowadzit lub Uguccione della Faggiuola 29 sierpnia 1315 roku w bitwie pod
Montecatini w dolinie di Nievole lub tez—jak chcg niektérzy — Karol Walezjusz
wskutek tego, iz wygnal z Florencji, jak napomyka o tym Dante w De vulgari
eloquentia, zwac Karola drugim Totilg, kwiat jej obywateli*'. Dalej wskazal del
Virgilio Alighieriemu do poetycznego obrobienia temat albo zwycigstwa Can-
grandego della Scala, pana Werony, nad padewczykami, albo oblezenia Genui
wraz z wojng, jaka toczyli migdzy soba Robert Madry, krél Neapolu, i gibeli-
ni—dowodzeni przez Marco Viscontiego. Konczy uczony bolonczyk swoja epi-
stole komplementem: jesli Dante przystanie na to, co mu podsuwa, wowczas on,
w poréwnaniu z Alighierim temerarius anser, glupia ges, bedzie w swoim mie-
$cie piewca jego arguti oloris — $piewajacego fabedzia, chwaly.

Rzucona przez del Virgilio rekawice Dante podnidst. I — przyjmuje si¢—do
konca grudnia 1320 roku w odpowiedzi na list magistra z Bolonii skompono-
wal ekloge Vidimus in nigris albo. Tym samym za$§— stwierdza Riccardo Scar-
cia—zainicjowang korespondencj¢ artystyczna, poetycka przeistoczyl w kon-
kurs bukoliczny®* powiedzie¢ mozna, wykorzystujac metaforyke militarna:
w bitwe na bukoliki. Dlaczego Alighieri zdecydowal si¢ na éw gatunek? Astrid
Eitel wystepuje z dwiema uzupetniajacymi sie odpowiedziami na to pytanie.
Raz**: Dante nie zgadzal sie, oczywiscie, z opinig del Virgilio, iz pisa¢ nie po

31 Dante Alighieri, De vulgari eloquentia, 11, V1, 5; odsytam do nastepujacej edycji: Alighieri D., De vul-
gari eloquentia, [w:] Opere minori di Dante Alighieri, vol. 1: Vita nuova, De vulgari elquentia, Rime,
Ecloge, a cura di G.B. Squarotti, S. Cecchin, A. Jacomuzzi, M. G. Stassi (Classici italiani), Torino 1983,
s. 353-533, miejsce odnosne mamy na s. 492.

32 P.O.Kristeller, Le egloghe, dz. cyt., s. 28.

33 A.Eitel, Die Wiederentdeckung der Bukolik..., dz. cyt., s. 5.
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tacinie i obcowa¢ z materig niefaciniskg nie przystoi mezowi wyksztalconemu;
dal temu swojemu pogladowi wyraz w traktacie przed chwila wzmiankowa-
nym, De vulgari eloquentia, pisanym w latach, jak si¢ najczesciej przyjmuje,
1303-1308. Byl bowiem zdania, Ze styl nie jest sprz¢zony czy tozsamy z jezykiem
i ze w zwigzku z tym i po lacinie, i po wlosku tworzy¢ mozna zaréwno w stylu
wysokim, jak niskim*®. Z kolei bukolika uchodzita w jego dobie za sztanda-
rowy przyklad stylu niskiego; wiadomo to za$ z Serwiusza, ktéry trzy utwory
Wergiliuszowe przyporzadkowat do trzech styléw pisarskich, ze stylem wyso-
kim wigzac Eneide, ze stylem $rednim Georgiki, ze stylem natomiast niskim
Bukoliki. Dlaczego, zdaniem Serwiusza, bukoliki reprezentuja styl niski? ,,Pro
qualitate negotiorum et personarum — powiada—nam personae hic rusticae
sunt, simplicitate gaudentes, a quibus nihil altum debet requiri”**>. Wychodzi
zatem na to, Ze dostatecznie znaczgco odpowiedzial juz Dante na list metryczny
nadeslany don przez del Virgilio przez sam tylko fakt, iz famigc przyjety i spe-
tryfikowany porzadek literacki, utozyl po tacinie, uznawanej za przeznaczona
do pisania wysokiego, bukolike, czyli utwor skojarzony z pisarstwem niskim.
I sprawa—w mniemaniu Eitel —wt6ra®®: ot6z zdecydowac¢ sie na wybor takiego,
a nie innego gatunku poetyckiego pomo6c mogta Alighieriemu ekloga Wergiliu-
sza szosta, ktorej $wiat przedstawiony stanowi znakomite odwzorowanie sytu-
acji, w jakiej znalazt sie florentinus et exul inmeritus>. Wszak rozpoczyna sie ta
sielanka od recusationis. Oto bowiem w pierwszych jej wersach usprawiedliwia
sie pasterz-poeta, iz nie bedzie, jak sobie zamierzyl, uktada¢ eposu, bo zganit go
Apollo, ze nie to jest zadaniem pasterza, zsylajac nan jednoczesnie natchnie do
komponowania bukoliki. Wergiliuszowy bohater deklaruje przeto:

Wiegc poniewaz sg tacy, co obszerng stawe
Pragng Wara opiewac i zwycigstwa krwawe;

Ja natchnieniu postuszny twemu, Apollinie,
Sielskie piosnki na cienkiej bede nucit trzcinie®®.

34 Zob.wtym konteks$cie fragment De vulgari eloquentia, w ktérym méwi Dante o trzech rodzajach stylu
w volgare: 11, IV, 5-6; we wskazanym w przypisie 30. wydaniu dzieta miejsce to jest na s. 480.

35  Servius Grammaticus, In Vergilii bucolicon librum commentarius, [w:]: Servii grammatici qui feruntur
in Vergilii bucolica et georgica commentarii, ed. G. Thilo, Lipsiae 1887, s. 2.

36  A.Eitel, Die Wiederentdeckung der Bukolik..., dz. cyt., s. 5-6.

37 Tak nazywa siebie Dante w nagléwkach niektérych swoich listow: 111, V, VI oraz VII; edycja: D. Ali-
ghieri, Epistole, a cura di A. Jacomuzzi, [w:] Opere minori di Dante Alighieri, vol. 2: Il convivio, a cura
di F. Chiappelli, ed E. Fenzi, Epistole, a cura di A. Jacomuzzi, Monarchia e Questio de aqua et terra,
a cura di P. Gaia, Torino 1986, s. 323-469 (Classici italiani). Nagléwki wskazanych listéw mamy na
s. 366, 374, 386, 400.

38  Wergiliusz, Bukoliki, ttum. J. Lipinski, Lwéw-Zloczow 1923, s. 25.
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Tyle uwag natury introdukcyjnej. Teraz zas$ trzeba przyjrze¢ si¢—z grubsza,
pomijajac intrygujace szczegdly —temu, co namalowal Dante w swojej bukoli-
ce pierwszej. A wiec: wystepuje tu dwdch pasterzy, ktorzy siedza sobie w cie-
niu, pod debem, liczac wypasane przez siebie kozy. Pierwszy z nich nazywa
sie Melibeusz, drugi natomiast —ktérego imie¢ pojawia si¢ dopiero w wersie
szostym —bedacy zarazem osobg moéwiaca, narratorem opowiesci, Tityrus.
Otrzymali wlasnie pastuszkowie ci list zawierajacy piesn skomponowang przez
Mopsusa. Zapoznawszy si¢ z utworem, zaczynaja rozmawiac, a z tej ich rozmo-
wy—w jej trakcie Melibeusz zadaje pytania, a Tityrus na nie odpowiada — czy-
telnik dowiaduje si¢, kim jest Mopsus. Przebywa on na urodzajnych ziemiach
okalajacych gére Majnalos, wygrywajac tam i wy$piewujac swoje piesni. Oto
prosi teraz Tityrusa do siebie, by w dowdd uznania dla jego kunsztu lirycznego
ofiarowa¢ mu wieniec laurowy. Lecz prosba ta nie jest po myséli Tityrusa. Nie
pragnie on wcale, aby posrdd rajskiego, acz bezboznego krajobrazu Majnalosu
skron jego uwieniczona zostalem wawrzynem. Marzy natomiast, izby w dowéd
uznania dla wykreowanej przez siebie sztuki dostal mu sie laur, atrybut Apol-
lina, wraz z bluszczem, rosling Dionizosa, w jego ojczyznie, nad rzeka Arno,
kiedy zdota wykonczy¢ juz swéj poemat o krdlestwie niebieskim. Skarzy sie tez
Tityrus, iz Mopsusowi nie podoba si¢ jezyk, w ktérym on tworzy. Na koniec
oswiadcza, ze za otrzymany od Mopsusa list odwdzieczy sie dziesiecioma dzba-
nami mleka udojonego ze swojej ovis gratissimae — najlepszej owcy, ktdra nie
dos¢, ze daje mleka bardzo duzo, to jeszcze sama stawia si¢ na dojenie.

Skoro zatem tak wyglada $wiat przedstawiony w eklodze Vidimus in nigris
albo, to wlasciwie samoistnie nasuwa sie stwierdzenie, Ze jest on de facto kopia,
poetycznym przetworzeniem okreslonego, jesli mozna sie tak wyrazi¢, wycinka
rzeczywistego $wiata italskiego poczatku stulecia XIV. Nic wiec dziwnego, iz
wielu autoréw tak wlasnie odnosny utwér czyta. W osobie Tityrusa widzi sie
zatem Dantego, w jego towarzyszu Melibeuszu — Dino Periniego, notariusza
florenckiego, przyjaciela Alighieriego, ktéry wraz z nim dzielil smutny i przy-
kry los wygnanca®, w Mopsusie za$—del Virgilio. Ze Mopsus Zle postrzega
jezyk poezji Tityrusowej, odpowiada wéwczas krytycznemu zapatrywaniu sie
del Virgilio na wloskojezyczna poezje Alighieriego, a zaproszenie wystosowa-
ne do Tityrusa przez Mopsusa —zamierzeniu del Virgilio wzgledem Dantego:
pragnat on go bowiem w Bolonii uhonorowac¢ i uczci¢. Gdy natomiast chodzi
o pozostate elementy ewokowanej w pierwszej sielance Dantejskiej realitatis,
to lezaca nad Arno ojczyzne Tityrusa interpretuje si¢ jako Florencje, miasto

39  Zob. A. Ciotti, Perini, Dino, [w:] Enciclopedia Dantesca, Roma 1970, https://www.treccani.it/enciclo-
pedia/dino-perini_%28Enciclopedia-Dantesca%29/ (13.11.2021).
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rodzinne Alighieriego, poemat o krolestwie niebieskim — jako trzecia cz¢$¢ Bo-
skiej komedii, niezmiernie mleczng owce Tityrusa—jako nadzwyczajny talent
literacki Dantego, wreszcie dziesi¢¢ dzbankéw mleka —jako dziesie¢ bukolik,
stworzonych na modfe dziesieciu eklog Publiusza Wergiliusza Marona.

Na taka odpowiedz Alighieriego odpowiedziat z kolei, ma si¢ rozumie¢, del
Virgilio. Odpowiedzial, poniewaz on to przeciez wszczal omawiang tu poetycz-
na potyczke; datuje si¢ jego respons na, mniej wigcej, pierwsza potowe roku
1321. Otrzymawszy od Dantego bukolike, swemu na nig responsowi takze nadat
postac sielanki stylu Wergiliusza. Jej incipit brzmi: Forte sub inriguos colles,
ubi Sarpina Rheno, w caloéci liczy zas ona dziewiec¢dziesigt siedem wersetow.
Podejmujac swoistg gre, jaka rozpoczal Alighieri, a zatem wcielajac si¢ w po-
sta¢ Mopsusa, del Virgilio wyglasza w niej patetyczny i arkadyjska atmosfera
przenikniety monolog, w ramach ktérego konstruuje nastepujacy obraz. Oto
wraz ze swoim bydlem, ktdre spokojnie si¢ wypasa, przebywa on samotnie na
miedzyrzeczu, pomiedzy Sarping a Reno. Dosig¢ga go tam echo glosu Tityrusa-
-Dantego, na wybrzezu adriatyckim wznoszgcego swe sielskie pienia, i rejestru-
je, ze wobec $piewu Tityrusowego nikt nie pozostaje obojetny. Reaguja bowiem
nan zaréwno pasterze, jak nimfy oraz faunowie, ktérzy, poruszeni, schodza
z Lykajonu™’. I on wiec pragnie jak Tityrus ptodzi¢ poezje pasterska: zaprasza
tedy Tityrusa, tytulujac go —z uwagi na ulozone przezen tacinskie wersety, za-
checajace do nasladownictwa — odrodzonym, drugim Wergiliuszem, do swojej
groty, aby tutaj wspolnie mogli muzykowac¢; a tym usilniej zaprasza Tityrusa,
ze wspoélczuje mu zalosnego losu banity. Ale nie tylko wykonywac beda w sie-
dzibie Mopsusa pasterskie piosnki; wszak zbiorg si¢ u niego réwniez inni pa-
sterze, ktorych Tityrus uczy¢ bedzie mogt swej sztuki, cieszac si¢ powszechnym
posrdd nich szacunkiem i sympatia. Inkrustuje przy tym Mopsus —del Virgi-
lio swoja wypowiedz aluzjami do wielu postaci znanych z tradycji bukoliczne;.
A kiedy konczy perore, zastanawia sig, czy pasterz-psotnik Jollas pozwoli aby
Tityrusowi na podréz—tym bardziej ze oferowane mu przezen dary nie moga
sie rownac z darami Jollasa; lecz nie sprawia ta refleksja, iz ze swego zaprosze-
nia Mopsus —del Virgilio rezygnuje: rad zobaczy Tityrusa— Dantego przy so-
bie. Jesli natomiast ten do niego nie przybedzie —zastrzega — zmuszony bedzie
zwrdci¢ sie ze swoim uwielbieniem w inng strone: zapowiada wigc, ze ugasi
wowczas swoje pragnienie w wodach rzeki Musone. Ponadto o$wiadcza, iz za
kazdy dzban owczego mleka podziekuje Tityrusowi takim samym dzbanem
mleka swojej krowy.

40 Nazwa gory grecka to Avkatov 8pog, natomiast taciniska — Mons Lycaeus; w edycji nazwa ta ma postaé
Liceus (D. Alighieri, Le egloghe, s. 56).
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Co do interpretacji historycznej eklogi pidra del Virgilio wystarczy, jak sie
zdaje, sporzadzi¢ dwie tylko uwagi geograficzne i dwie personalne w kontekscie
tego, co zostalo powiedziane, wszystko inne bowiem okazuje si¢ jasne. Otz
przez miejsce wskazane za pomoca rzek Sarpiny oraz Reno zwyklo sie rozu-
mie¢, naturalnie, Bolonig, przez wybrzeze natomiast adriatyckie — Rawenne*'.
Z kolei Jollas desygnowa¢ mialby rawenskiego gospodarza Alighieriego, Guida
Novello da Polenta®?, a rzeka Musone — wielkiego humaniste, poete i historyka
Albertina Mussato™’.

Omawiajac bukolike Forte sub inriguos colles, dofaczy¢ trzeba jeszcze ad-
notacje dotyczaca jej wartosci artystycznej; jest adnotacja ta wazka o tyle, ze
uzmyslawia ponadprzecigtnos¢, wyjatkowos¢ sztuki poetyckiej Alighieriego.
Emilio Pasquini utrzymuje bowiem, ze streszczona sielanka autorstwa del
Virgilio jest zasadniczo rézna od eklogi pierwszej Dantego: podczas gdy dono-
$nym aspektem utworu wtorego jest intertekstualnos¢, czyli iz w sposéb wy-
rafinowany nawigzuje on do innych dziel pasterskich, w utworze pierwszym
aspektu tego prawie w ogdle nie jest sie w stanie wysledzi¢, poniewaz niemal-
ze w calosci oparty zostal on—i to do$¢ sztywno —na Wergilianiskej bukolice
drugiej. Pasquini, chcac je dowartosciowac i doceni¢, nazywa przeto szesé¢dzie-
siecioo§miowersowe opusculum Alighieriego pastoratkg nonszalancka, a wigc
pastoratkg twdrczo potraktowang, tworczo przerobiong, ze swobodg odnoszaca
sie do swego klasycznego pierwowzoru. Ukazuje to —niech wolno za Giuseppe
Mazzotta nadmieni¢ —jak bardzo oddalil si¢ Dante w swojej twérczosci od in-
telektualnych gier akademikow, jakie prowadzil i do jakich zapraszat go bolon-
ski magister ad poesim versificaturam et auctores legendos**.

Otrzymawszy sielanke responsywna del Virgilio i zapoznawszy sie z nia,
Alighieri chwycil za pidro, z ktérego sptyneto wowczas — nieprzypadkowo,
jak nalezy domniemywa¢ — dziewig¢cdziesigt siedem heksametrow; z ktérych
pierwszy prezentowal si¢ tak: Velleribus Colchis praepes detectus Eous. Ponie-
waz florentynczyk umart 13 albo 14 wrzeénia anno Domini 1321, wnioskuje sie,
iz musial rzecz pisa¢ w ostatnich miesigcach, by nie powiedzie¢, ze tygodniach
i dniach zycia. Za opcjg druga przemawia¢ moglby fakt, iz odnosny list-utwor,
jak ustalili historycy, dotarl do swojego adresata dopiero po $mierci nadaw-

41 Por. Dante Alighieri, Velleribus Colchis prepes (ekloga II), wersy 67. i 68.—zob. par. 3.

42 Zob. A. Torre, A. Torre, Polenta, Guido Novello da, [w:] Enciclopedia Dantesca, Roma 1970, https://
www.treccani.it/enciclopedia/guido-novello-da-polenta_%28Enciclopedia-Dantesca%29/ (12.11.2021).

43 Zob. M. Zabbia, Mussato, Albertino, [w:] Dizionario Biografico degli Italiani, vol. 77, Roma 2012, ht-
tps://www.treccani.it/enciclopedia/albertino-mussato_%28Dizionario-Biografico%29/ (13.11.2021).

44  G. Mazzotta, Life of Dante, [w:] The Cambridge Companion to Dante (second edition), ed. R. Jacoff,
Cambridge 2007, p. 12.
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cy, dlatego tez sielanke Velleribus Colchis praepes bra¢ mozna za swoisty te-
stament literacki Alighieriego. Jaka rzeczywistos¢ kresli autor Boskiej kome-
dii w owym czwartym, by postuzy¢ sie okresleniem przywotanego juz wyzej
Martellottiego®®, takcie konkursu piesniarskiego? Oto maluje obraz rozpalonej
potudniowym slonicem przyrody; a posrod tej rozzarzonej zieleni stawia dwoch
dojrzalych pasterzy, Tityrusa oraz jego serdecznego druha Alfezibeusza. I Al-
fezibeusz stwierdza, ze kazdy Zyje w zgodzie ze swojg naturg, a nastepnie, by
wykazac stusznos¢ tegoz stwierdzenia, przywoluje rozmaite wzigte z przyrody
przyklady takiego harmonijnego z natura wspoétistnienia; az w koficu wypowia-
da swoje zdziwienie. Otz dziwi si¢ on, iz Mopsus Zyje wbrew swojej naturze,
a zatem posrdod surowych, spieczonych skat cyklopa pod Etng. Nagle przerywa
jego wywod mlody Melibeusz, ktory przybiega do starszych przyjaciot zziajany.
Tityrus i Alfezibeusz wybuchaja na jego widok $miechem, on za$ zaczyna grac
na fujarce i $piewac piesnn Mopsusa, ktorej wlasnie sie wyuczyt. Kiedy konczy,
Alfezibeusz, odnoszac sie¢ do wystuchanego utworu, pyta Tityrusa, czy przyj-
mie zaproszenie Mopsusa, o ktorym $piewal Melibeusz, i czy uda si¢ do jaskini
cyklopowej. Przestrzega go zarazem przed ta podréza, argumentujac, ze cyklop
jest niebezpieczny, a takze, ze kiedy jego, Tityrusa, im zabraknie, to oni, jego
towarzysze, wraz z calg okolicg pograza si¢ w glebokiej zalobie. Odpowiadajac,
Tityrus o$wiadcza, ze chociaz chetnie zobaczylby, jak zyje Mopsus, to jednak
don si¢ nie wybierze, poniewaz prawdziwie przeraza go cyklop Polifem. Alfezi-
beusz teraz zatem, podjawszy mys$l o srogosci Polifema, ktérg objawit on w sto-
sunku do Galatei, Acidisa oraz Achemenidesa, roztacza przed Tityrusem wizje
udekorowania go upragnionym i oczekiwanym przezen wawrzynem. Wtem
okazuje si¢, ze nastaje wieczdr. Pasterze wychodza z lasu, i odchodzg —jakby
schodzili ze sceny. W finale utworu czytelnik — niespodziewanie — dowiaduje
sie, ze wszystkiemu, co zaszlo, przystuchiwat sie Jollas; ktéry opowiedzial Dan-
temu wszystko, co si¢ wydarzylo, a ten z kolei utozyl z owej opowiesci Jollasowe;j
ekloge dla Mopsusa.

Gdy chodzi o historyczng perspektywe lektury eklogi Dantejskiej drugiej,
to wiadomo juz, z kim utozsamia¢ nalezy postacie Tityrusa, Melibeusza, Mo-
psusa oraz Jollasa. Wiadomo ponadto, zZe zywot wbrew naturze, jaki wiedzie
Mopsus, oznacza zywot del Virgilio, ktory otacza si¢ literaturg powstala w nie-
naturalnym dla niego, bo przeciez w wyuczonym si¢ przezen, jezyku tacinskim.

45 E. Pasquini, Del Virgilio, Giovanni, https://www.treccani.it/enciclopedia/giovanni-del-virgilio_%-
28Dizionario-Biografico%29/ (9.07.2021): ,Ma ¢ anche vero che nel complesso «la corrispondenza
poetica fra Giovanni del Virgilio e Dante ¢ qualche cosa che non ha precedenti nella tradizione let-
teraria. Essa ¢ fondamentalmente una tenzone, che si svolge in quattro battute: la prima di queste
¢ rappresentata da una epistola metrica, le tre seguenti sono carmi bucolici» (Martellotti)”.
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Pozostalych bohateréw bukoliki czyta sie natomiast nastepujaco: Alfezibeusz
to, wedltug tradycji siegajacej Giovanniego Boccaccia, lekarz i filozof z rodziny
pochodzacej z Certaldo, Fiduccio de” Milotti — serdeczny przyjaciel Alighierie-
go z Rawenny*®. Polifem za$ jest monstrum, ktore trudno historycznie zinter-
pretowac. Utrwalilo si¢ wérdéd badaczy przekonanie, iz jest on figura wyrazajaca
zagrozenie — zagrozenie polityczne, stwarzane juz to przez jakiego$ tyrana, juz
to przez gwelfow*”. Doda¢ do tego moze jeszcze trzeba, iz piesn, ktdra entu-
zjastycznie wyspiewuje Melibeusz, to ekloga nadestana do Dantego przez del
Virgilio.

Z owej czterocze$ciowej korespondencji literackiej zajme sie dalej—kolej-
no—wtorg i czwartg, to jest bukolikami skomponowanymi przez Alighierie-
go. W wypadku tak pierwszej, jak drugiej eklogi znajdzie czytelnik ponizej,
obok jej tekstu oryginalnego, proponowany przeze mnie jej przekltad na jezyk
polski*® oraz komentarz. Komentarz ma forme przypiséw, ponumerowanych
cyframi rzymskimi i umieszczonych pod tekstem tlumaczenia. Wypada mi za-
znaczy¢ —co czynie nie tylko chetnie, ale i z radoscig — ze wlasciwie w catodci
powstal on z przepracowania kapitalnych informacji podawanych przez Astrid
Eitel®.

46 Zob. A.A. Bobbio, Milotti, Fiduccio de’, [w:] Enciclopedia Dantesca, Roma 1970, https://www.treccani.
it/enciclopedia/fiduccio-de-milotti_%28Enciclopedia-Dantesca%29/ (21.07.2021).

47  Zob.w tym kontekscie: G. Albanese, P. Pontari, Il notariato bolognese, le Egloge e il Polifemo dantesco:
nuove testimonianze manoscritte e una nuova lettura dell’ultima egloga, ,Studi Danteschi” 81 (2016),
s.13-93.

48  Jako podstawe przektadu wybralem tekst nastepujacy: D. Alighieri, Le egloghe, s. 28—49, 74-95; przy
czym The Oxford Handbook of Dante (ed. M. Gragnolati, E. Lombardi, F. Southerden, Oxford 2021)
jako edycje najnowsza podaje: D. Alighieri, Egloge, a cura di G. Albanese (introduzione, testo, tra-
duzione e commento), [w:] D. Alighieri, Opere, vol. 2: Convivio, Monarchia, Epistole, Egloge, a cura
di M. Santagata, Milano 2014, s. 1593-1783. Swoje ttumaczenie konsultowalem z dokonanymi prze-
kladami nastepujacymi: na jezyk angielski— P. H Wicksteed, E. G. Gardner, Dante and Giovanni del
Vergilio. Including a Critical Edition of the Text of Dante’s “Eclogae Latinae” and of the Poetic Rema-
ins of Giovanni del Virgilio, Westminster 1902, s. 152-157, 166-173; na jezyk niemiecki— A. Eitel, Die
Wiederentdeckung der Bukolik..., dz. cyt., s. 17-18, 25-27; na jezyk wloski—D. Alighieri, Le egloghe,
s.28-49, 74-95. Za przegladniecie przekladu i podsunigcie kilku dobrych —a przynajmniej, jak sadze,
lepszych od wykoncypowanych przeze mnie —rozwigzan translatorskich dzigkuje jak najserdeczniej
mojemu profesorowi, ks. dr. hab. Tadeuszowi Gaci, prof. KUL, oraz koledze ze szkolnej tawy, ks. mgr.
Piotrowi Wilkowi.

49  A. Eitel, Die Wiederentdeckung der Bukolik..., dz. cyt., s. 28-55, 81-113.
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2. ,Wypelni¢ jej mlekiem dziesie¢ dzbankéw”. Ekloga pierwsza:
tekst tacinski, przektad polski i komentarz

DANTES ALAGHERII IOHANNI DE VIRGILIO. [EGLOGAI]

Vidimus in nigris albo patiente lituris

Pyerio demulsa sinu modulamina nobis.

Forte recensentes pastas de more capellas
tunc ego sub quercu meus et Melibeus eramus.

[s] Ille quidem, cupiebat enim consciscere cantum,
«Tityre, quid Mopsus? quid vult? edissere» dixit.
Ridebam, Mopse; magis et magis ille premebat.
Victus amore sui, posito vix denique risu,

«Stulte, quid insanis?» inquam: «tua cura capelle

[10] te potius poscunt, quamquam mala cenula turbet.
Pascua sunt ignota tibi que Menalus alto
vertice declivi celator solis inumbrat,
herbarum vario florumque impicta colore.
Circuit hec humilis et tectus fronde saligna

[15] perpetuis undis a summo margine ripas
rorans alveolus, qui, quas mons desuper edit,
sponte viam, qua mitis eat, se fecit aquarum.
Mopsus in his, dum lenta boves per gramina ludunt,

contemplatur ovans hominum superumque labores:

[20] inde per inflatos calamos interna recludit
gaudia sic ut dulce melos armenta sequantur,
placatique ruant campis de monte leones,
et refluant unde, frondes et Menala nutent».
«Tityre,» tunc «si Mopsus» ait «decantat in herbis
[25] ignotis, ignota tamen sua carmina possum,
te mostrante, meis vagulis prodiscere capris».
Hic ego quid poteram, cum sic instaret anhelus?
«Montibus Aoniis Mopsus, Melibee, quot annis,
dum satagunt alii causarum iura doceri,
[30] se dedit at sacri nemoris perpalluit umbra.
Vatificis prolutus aquis, et lacte canoro

viscera plena ferens et plenus ad usque palatum,
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me vocat ad frondes versa Peneyde cretas».
«Quid facies?» Meliboeus ait: «tu tempora lauro

[35] semper inornata per pascua pastor habebis?»

«O Melibee, decus vatum, quoque nomen in auras
fluxit, et insomnem vix Mopsum Musa peregit»,
retuleram, cum sic dedit indignatio vocem:
«Quantos balatus colles et prata sonabunt,

[40] si viridante coma fidibus peana ciebo!

Sed timeam saltus et rura ignara deorum.
Nonne triumphales melius pexare capillos

et patrio, redeam si quando, abscondere canos
fronde sub inserta solitum flavescere Sarno?»

[45] Ille: «Quis hoc dubitet? propter quod respice tempus,
Tityre, quam velox; nam iam senuere capelle
quas concepturis dedimus nos matribus hircos».
Tunc ego: «Cum mundi circumflua corpora cantu
astricoleque meo, velut infera regna, patebunt,

[50] devincire caput hedera lauroque iuvabit:
concedat Mopsus». «Mopsus» tunc ille «quid?» inquit.
«Comica nonne vides ipsum reprehendere verba,
tum quia femineo resonant ut trita labello,
tum quia Castalias pudet acceptare sorores?»

[55] ipse ego respondi, versus iterumgque relegi,
Mopse, tuos. Tunc ille humeros contraxit et «Ergo
quid faciemus» ait «Mopsum revocare volentes?»
«Est mecum quam noscis ovis gratissima» dixi
«ubera vix que ferre potest, tam lactis abundans;

[60] rupe sub ingenti carptas modo ruminat herbas;
nulli iuncta gregi nullis assuetaque caulis,
sponte venire solet, nunquam vi, poscere mulctram.
Hanc ego prestolor manibus mulgere paratis,
hac implebo decem missurus vascula Mopso.

[65] Tu tamen interdum capros meditere petelcos
et duris crustis discas infigere dentes».

Talia sub quercu Melibeus et ipse canebam,

parva tabernacula nobis dum farra coquebant.
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DANTE ALIGHIERI DO GIOVANNIEGO DEL VIRGILIO"
[EKLOGAT]

124,

Patrzyli$my, jak czarnymi skregleniami po cierpliwej bieli®

plyneta ku nam pie$n, z piersi pierianiskiej® dojona®.

Tak sie ztozylo, ze staliémy wowczas —ja i moj Melibeusz® — pod debem®,
liczac naszym zwyczajem napasione kozy’.

Melibeusz za$, poniewaz pragnal dowiedziec sig, o czym jest pies$n®,

Klasyczne rozpoczecie listu, w ktorym wskazuje si¢ nadawce i adresata epistoly.

Peryfrastyczny opis listu: czarnymi skresleniami (in nigris lituris) osoba méwiaca w utworze nazywa
litery napisane czarnym atramentem, natomiast cierpliwg biela (albo patiente) —bialg karte, na ktorej
mozna pisaé. Gwoli §cistosci: rzeczownik album uzyty jest tu metaforycznie: u starozytnych desy-
gnowal on bowiem powleczong bialym tynkiem tablice, na ktorej wypisywano publiczne ogloszenia.
Co wigcej: uzywajac rzeczownika littura, oznaczajacego przekreslenie, poprawke, oraz czasowni-
ka patior— cierpie¢, znosi¢, wytrzymywaé —podmiot daje do zrozumienia, iz rzeczony list powstat
w trudzie i znoju, iz wiele razy autor jego zmuszony byl to, co wpierw napisal, kresli¢ i nanosi¢ na to
korekty, ktére to operacje papier pokornie i cierpliwie znosit.

»Z piersi pierianskiej” — Pyerio sinu: ,pierianskiej” dlatego, ze Pierydy (ITiepideg) to przedhelleni-
styczna nazwa Muz, bogin nauki i sztuk —takze wiec poezji —pochodzacych z Pierii, to jest pasma
gorskiego mieszczacego si¢ na péinoc od Olimpu. Jest to nawigzanie do incipitu listu del Virgilio,
w ktorym autor ten okresla Dantego jako Pyeridum vox, czyli jako glos Pieryd.

Wida¢ tu od razu dwa watki sielskie: dojenie (demulsa) i $piewanie, muzykowanie (modulamina).
Stowa demulsa oraz modulamina korespondujg zarazem z pierwszym heksametrem epistoly literac-
kiej del Virgilio, ktory brzmi: ,,Pyeridum vox alma, novis qui cantibus orbem / mulces letifluum [...]";
imiestowowi demulsa odpowiada bowiem mulces, z kolei rzeczownikowi modulamina— cantibus.
Eitel spostrzega jeszcze jeden drobiazg. Otdz jej zdaniem Dante prowadzi tutaj ciekawg — oksymoro-
niczng — gre: wszak fakt, ze odno$na pieén wydojona zostata z piersi Muz, nie zgadza sie z faktem, ze
powstawata ona w pocie czota, bedac wiele razy przerabiang.

Nastepuje tu przedstawienie bohateréw eklogi: jednym jest jej narrator, ktérego imie nie zostato jesz-
cze wymienione, drugim natomiast—Melibeusz. Dajac wtéremu swojemu bohaterowi imie Melibe-
usza, odnosi si¢ Dante do sielanek Wergiliusza, w ktérych posta¢ o tym imieniu pojawia sie cztery
razy. Dwa z tych pojawien sie —w eklogach IITi V - mozna uzna¢ za nieistotne i zignorowa¢. W buko-
lice Wergilego I wystepuja dwaj rozmawiajacy ze sobg pasterze — Tityrus i Melibeusz. Pierwszy pozo-
stanie z wypasanym przez siebie bydlem w swoim majatku, drugi natomiast bedzie musial i§¢ wraz ze
swymizwierz¢tami w nieznane, poniewaz nastal nowy podziat ziem. Tityrusa podzial 6w nie dotknat,
jako ze gdy sie on odbywal, byt nieobecny, za natchnieniem boga przebywajac wowczas w Rzymie.
Melibeusz zastanawia si¢ tu nad szcze$ciem przyjaciela, usitujac pogodzi¢ si¢ ze swoim potozeniem
iswoim losem. Kiedy rozmowa przyjaciot dobiega konica, Tityrus prosi Melibeusza na positek —warto
rzecz zapamietaé, gdyz zakonczenie sielanki I Dantego bedzie takie samo. Z kolei w eklodze Wergiliu-
szowej VII Melibeusz wystepuje jako narrator, sprawozdajac, jak przebiegata walka na rymy pomie-
dzy miodziencami Korydonem i Tyrsysem, w ktorym to konkursie piesniarskim rola arbitra przypa-
dta w udziale pasterzowi imieniem Dafnis. Melibeusz byt §wiadkiem wydarzenia, poniewaz trafit na
miejsce, w ktérym konkurowali ze sobg pasterze, szukajac zaginionego swojego ,mnozyciela stada”.
Nawigzanie do poczatku VII bukoliki Wergilego.

Aluzja do eklogi Wergiliuszowej IX, do werséw 23. i 24.

Pie$n nadestana w liscie Mopsusa. Aby zrozumie¢ tre$¢ piesni, aby zdekodowa¢ wystepujace w niej
obrazy, Melibeusz, okazuje si¢, potrzebuje pomocy bieglejszego w materii poetyckiej, bardziej do-
$wiadczonego w muzykowaniu Tityrusa. W ten sposéb ujawnia sie, ze nie ma on udziatu w pieéniar-
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zapytal: ,Wyjasnij mi, Tityrusie®, czegoz to, czegdz chce Mopsus?”*°.

Roze$miatem sie, Mopsusie''; ale on coraz to wigcej i wigcej na mnie nastawal.
Kiedy w konicu, zwyciezony jego mitoscig'?, z trudem pohamowalem $miech?,

rzeklem: ,,Glupcze, czy ze$ oszalal? Toz przeciez kozy twe ukochane™

skim, literackim $wiecie Tityrusa i Mopsusa albo ze stopien jego udziatu w tym $wiecie nie odpowiada
stopniowi udziatu w nim Tityrusa i Mopsusa.

Dopiero w tym momencie pojawia si¢ imi¢ osoby mowigcej w utworze, imi¢ pierwszego bohatera
Dantejskiej eklogi I: Tityrus—por. przypis V; zob. takze par. 3., przypis XVI. Jest to imie, ktdre sa-
moczynnie, jako jakby jego symbol, kojarzy sie z gatunkiem literackim, jakim jest bukolika; Eitel
powiada, ze imie Tityrus stanowi ,,Signalwort fiir die ganze bukolische Gattung”, to znaczy —w wol-
niejszym ttumaczeniu—stowo sygnalizujace, Ze oto ma sie do czynienia z pastoratka. Dzieje sig tak,
poniewaz Wergiliusz imieniem tym rozpoczyna swoj zbior eklog: , Tityre, tu patulae recubans sub
tegmine fagi”; swoja drogg wers ten, nieco zmieniony, niejako w charakterze sfragis, zamyka tak-
ze Wergiliuszowy zbidr Georgikéw: ,Tityre, te patulae cecini sub tegmine fagi”. Rozpoczecie zbioru
eklog od imienia Tityrus nie jest zapewne przypadkowe, pasterz o tym imieniu wystepuje bowiem
w szedciu z dziesigciu bukolik Wergiliusza. W utworach z tego cyklu III, V i IX Tityrusowi nie przy-
pada do odegrania zadna znaczniejsza rola: jest tu zwyczajnym pasterzem, ktory wykonywac musi
rozkazy wyzej stojacych w hierarchii pasterskiej, rozkazy dotyczace wypasu bydta. Inaczej jest w eklo-
gach I, VI i VIII. W wierszu I Tityrus jest rozmdéwca Melibeusza—tre$¢ tej eklogi omdéwiona zostata
w przypisie V. W wierszu VI mamy przedstawiong sytuacje nastepujaca: oto do Tityrusa, z ktérym
utozsamia si¢ sam Wergiliusz, zwraca si¢ Apollo, polecajac mu, aby nie silil si¢ na tworzenie eposu,
lecz komponowat proste piesni sielskie, co, obok wypasu, godzi si¢ przeciez czynic¢ pasterzowi, co jest
wlasciwym zadaniem pasterza. Z kolei w bukolice VIII Tityrus poréwnywany jest z jednej strony do
Orfeusza, z drugiej za$ strony do Ariona: wymowa odnos$nego fragmentu jest taka, ze Tityrus nie ma
nic wspolnego ani z Orfeuszem, ani z Arionem.

Powiedziano juz—w przypisie VIII—iz autorem listu, od ktérego zaczyna si¢ konwersacja naszych
bohateréw, Tityrusa i Melibeusza, jest Mopsus, jedak tu dopiero czytelnik poznaje jego imig. Nie
moze by¢ inaczej: Mopsus jest postacig, ktora—dwukrotnie —pojawia si¢ u Wergiliusza. W eklodze
jego VIII, w ktorej Damon i Alfezyb staja do konkursu pie$niarskiego, Damon $piewa zalosnie o $lu-
bie Mopsusa ze swoja ukochang Nizg. Ale moze wazniejsza jest tu, bo z sielankg niniejsza Dantejska
wiecej majgca wspolnego, ekloga Wergiliuszowa V. Historia, ktéra ona opowiada, jest taka: oto Me-
nalko prosi Mopsusa o wykonanie jednej z jego piesni. Ten decyduje si¢ zaspiewac piesn, ktorej stowa
dzien wczesniej wydrazyt na korze bukowej: to tren opisujacy $mier¢ Dafnisa. Wystuchawszy utworu,
Manalko chwali zan Mopsusa i - jakby w odpowiedzi na to, co ustyszal—$piewa swoja piesn na czes¢
Dafnisa, w ktérej mianuje go bogiem. Na koniec pastuszkowie wymieniajg si¢ darami: Menalko ofia-
rowuje Mopsusowi fletnie, a Mopsus Menalce —maczuge.

Dzigki temu, iz Tityrus zwraca si¢ tutaj do swojego adresata, wiadomo, ze caly utwor skierowany jest
do Mopsusa.

»Zwyciezony jego miloscia” — Victus amore sui: fraza Wergiliuszowa. W Eneidzie—ksi¢ga XII, wers
29.—znajduje sie wyrazenie victus amore tui.

Z tekstu wynika, iz Tityrus za$émiewa sie z ciekawosci Melibeusza do§¢ mocno; Eitel zwraca uwage, ze
powtdrzenie ridebam — risu ma zapewne oznacza¢ wlasnie intensywnos¢ émiechu Tityrusowego.

W oryginale wers ten brzmi tak: ,«Stulte, quid insanis?» inquam: «tua cura capellae/ [...]»”, stanowigc
swoisty, przerobiony cytat eklogi Wergiliusza X, jej wersu 22. (Galle— stulte; inquit— inquam; Lyco-
ris—capellae).

,Vatificis prolutus aquis et lacte canoro viscera plena ferens”... 125
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bardziej cie potrzebuja, nawet jesli doskwiera ci'® pokarm mizerny!"
Nie znasz ty pastwisk'’, ktére — malowane r6znymi kolorami
ziot i kwiatéw — swoim wysokim szczytem zacienia'® Majnalos'’,

przestaniajac®® zachodzace storice®.

222
n

Okala je ptytki strumien®?, pokryty liciem wierzbowym??

biegnac coraz to nizej i nizej**, bezustannie nawilza on brzegi

swymi falami; sam chcial by¢ droga dla wéd,

Zganiwszy Melibeusza za to, Ze interesuje si¢ czyms, co w zadnym razie nie stanowi jego obowiazku,
przystepuje teraz Tityrus do zaspokojenia jego ciekawo$ci: zaczyna opowiada¢ mu o wspaniatej pod
kazdym wzgledem, rajskiej okolicy, w ktdrej zyje autor niniejszego listu, Mopsus —tym sposobem
pojawia si¢ w utworze motyw locus amoenus. Ow doskonaty krajobraz stanowi biosfere zycia paste-
rza-poety Mopsusa.

Zeby podkresli¢, jak bardzo nedznym zywig sie nasi pasterze pokarmem, Dante wktada w usta Tity-
rusa nie tylko zdrobnienie cenula, ale takze dookreslajacy owo zdrobnienie przymiotnik mala.

Eitel uwaza—a ten jej poglad wart jest ze wszech miar uwagi, poniewaz wspotbrzmi z tym, co powie-
dziano o Tityrusie i Mopsusie oraz o Melibeuszu w przypisie VIII —iz pastwiska owe symbolizowa¢
moga, nie tracgc nic ze swego pierwotnego i wlasciwego znaczenia, poezj¢ bukoliczng.

Wergiliusz postuzyl si¢ czasownikiem inumbrare tylko raz, w Eneidzie—ksiega XI, wers 66.—jed-
nakze kilka razy siggali po owo verbum autorzy pozniejsi. Rzucanie cienia to w ogole czesty motyw
bukoliczny, wykorzystywany przez poetéow przede wszystkim w tym celu, aby peryfrastycznie po-
wiedzie¢ mogli o porze dnia, w jakiej rozgrywaja si¢ poszczegoélne sceny ich utworéw. Aczkolwiek
w tym miejscu odno$ny motyw petni, w przekonaniu Eitel, inng funkcj¢. Po pierwsze: siegajac pon,
Alighieri ujawnia — twierdzi badaczka — co mysli on o $wiecie Mopsusa, a mianowicie to, ze $wiat 6w
si¢ zmierzcha, koniczy si¢. Po drugie natomiast: nie da si¢ wykluczy¢, iz tak, a nie inaczej opisujgc miej-
sce pobytu Mopsusa, Dante usiluje wskaza¢, ze lezy ono na zachodzie. Dante zyl, piszac analizowane
dzieto, w Rawennie, podczas kiedy del Virgilio, jego adresat —w Bolonii, polozonej na zachéd wlaénie
od Rawenny.

Majnalos (Maivaloc/Maivalov) —goéra w Arkadii po§wiecona bostwu pasterskiemu Panowi, wyna-
lazcy piszczalki pasterskiej; dookola Majnalosa znajdowaly sie ulubiona pastwiska Pana.
Rzeczownika celator uzyl po raz pierwszy —w swoich Farsaliach— Lukan, autor w §redniowieczu do$¢
powszechnie znany i czytany. Ze Dante z jego twérczo$ci korzystal, wiadomo z lektury Boskiej kome-
dii.

»Zachodzace stonice” —declivi solis: jesli zwigzanie tych wyrazéw, rzeczownika i przymiotnika, jest
poprawne, to forma podstawowa drugiego brzmie¢ musi: declivus, decliva, declivum. Tymczasem
stowniki, jak zauwaza Eitel, formy takiej nie podaja; podaja jedynie forme nastepujaca: declivis, dec-
livis, declive.

»Plytki strumien” — humilis alveolus: znéw pojawia sie tu zdrobnienie (alveolus), ktorego znaczenie
wzmacnia przydawka przymiotna humilis. Eitel sadzi, iz chodzilo Dantemu o podkreélenia pigkna
Mopsusowego krajobrazu. Jednoczesnie pyta, czy aby Dante nie miat jakie$ predylekcji do deminuti-
wow — por. przypisy XVI oraz XCII.

»Pokryty lisciem wierzbowym” — tectus fronde saligna: wyrazenie zapozyczone z Owidiusza— Meta-
morfozy, ksigga IX, wersy 99. i 100.

Aby mysl tu, jak sadze, zawartg odda¢ mozliwie jasno, pozwalam sobie w przektadzie w punkcie tym
tekst oryginalny potraktowac nieco swobodniej. Dostowne ttumaczenie brzmiatoby: ,,Okala je — ptyt-
ki, pokryty lisciem wierzbowym, wiecznymi falami od najwyzszego szczytu [a summo margine] na-
wilzajacy brzegi— strumien [...]". Rzeczownik margo rozumiem tu bowiem jako extrema alicujus rei
ora; owa aliqua res bylaby w tym wypadku gora.

Lukasz Libowski



ktére powyzej z gory tryskaja—i plynie tagodnie®.
Poérdd tego pejzazu, kiedy krowy brykaja wérdd falujacej trawy, Mopsus,

cieszgc sie, rozmysla o trudach ludzi i bogow?®.

[20] A potem, dmac w trzciny?’, tak swe wewnetrzne radosci
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obwieszcza, ze za stodka melodia idzie bydto;

ilwy potulnie schodzg z gér na polany,

i wody odptywajg, a Majnalos®® potrzgsa swymi li$¢mi”?’.

Na to odpart mi Melibeusz: ,,Tityrusie, cho¢ $§piewa Mopsus na pastwiskach
nieznanych®’, to pod twoim kierunkiem®' moge sie jednak nauczy¢

dla moich btadzacych koz jego piesni nieznanych”*2

Eitel odnotowuje, iz wiele tu watkdéw, by tak je nazwa¢, wodnych. Wszak w owym malowanym przez
Tityrusa obrazie mamy nastepujace elementy: strumyk (alveolus), ktory ,,niesie” wody (viam aqu-
arum) wyplywajace ze stoku i ktéry swoimi falami (undis) —to metonimia wody —podlewa brzegi
(ripas rorans). Eitel jest zdania, iz korzystal Alighieri, konstruujac 6w wodny krajobraz, krajobraz,
w ktérym ma miejsce jakby wieczna wiosna, z opisu przyrody, jaki Owidiusz zamieécit w V ksiedze
swoich Metamorfoz—wersy od 38s. do 390.

Wyrazenie omowne: chodzi o to, ze Mopsus zajmuje si¢ tworczoscig epicka —bo to epos przeciez sta-
nowi gatunek, w jakim poeta opisuje trudy ludzi i bogdw (hominum superumque labores); Diomedes
na przyklad definiuje epos w stowach nastepujacych: ,,Epos dicitur Graece carmine hexametro divi-
narum rerum et heroicarum humanarumque comprensio”. Decydujac si¢ na takg peryfraze, Dante
pragnal zapewne nawigza¢ do Eneidy. Jej bowiem gtéwnym tematem sg labores, a wiec trudy, znoje,
wysitki, prace; zob. ksigga I, wersy od 8. do 11.

»Dmac w trzciny” — per inflatos calamos: warto zaznaczy¢, iz w V eklodze Wergiliusza— wers 2. —wy-
stepuje Mopsus, pasterz obdarzony wielkim talentem w grze na flecie (calamos inflare); por. przypis X.
Zob. przypis XIX.

Pie$ni komponowane i wy$piewywane przez Mopsusa oddziatuja—opowiada Tityrus—dobrze od-
dzialuja na cala przyrode: oto podazaja za dzwiekiem gltosu Mopsusa bydlo i lwy, woda si¢ cofa, a liscie
porastajacych gore Majnalos drzew drgaja. W ten spos6b —a zatem jako nowego Orfeusza— przedsta-
wiajac Mopsusa, Alighieri komplementuje del Virgilio.

Melibeusz dwukrotnie podkresla w tym miejscu, ze §wiat Mopsusa nie jest jego §wiatem: ,,Spiewa
Mopsus na pastwiskach nieznanych” (herbis ignotis); ,Moge sie jednak nauczy¢ [...] jego pies$ni nie-
znanych [...]” (ignota carmina). Zob. przypisy VIII, XVIL, XXXII oraz LXXV.

Melibeusz prosi Tityrusa, aby zechciat by¢ posrednikiem miedzy jego $wiatem a $wiatem Mopsusa.
Mozna si¢ domysla¢ — utrzymuje Eitel —iz Tityrus nadaje si¢ do roli takiego posrednika, jako ze przez
jakis$ czas przebywal on, podobnie jak jego imiennik z pierwszej eklogi Wergiliusza, w mieécie, a za-
tem jest lepiej od Melibeusza, ktory nigdy nie opuszczal byl swojej ojczyzny, wyksztatcony i doswiad-
czony. Por. przypisy V, VIII, XVII i XXX.

Melibeusz, prosty pastuszek pragnie nauczy¢ sie piesni Mopsusa, aby dzieki nim mdc panowaé nad
swoimi zwierzetami, aby nimi swoje zwierzeta oczarowywac. Te bowiem wldczg mu sie, jak chca (meis
vagulis capris). Z wersu 65. wynika ponadto, ze jego kozy uderzaja rogami (capros petelcos) —a ustyszat
wlasénie od Tityrusa, iz Mopsus muzyka swoja bezwzglednie potrafi sobie swoje bydto podporzadko-
wacd (dulce melos armenta sequantur). Eitel notuje, Ze przymiotnik vagulus uzyty zostal przed Dantem
tylko raz—siegnat port Hadrian w swojej ostatniej, jak podaje Historia Augusta, pie$ni, w jej wersie 1.:
Animula vagula blandula. Z kolei czaswonik prodiscere jest najprawdopodobniej Dantejskim neolo-
gizmem: nie wystepuje on w tacinie klasyczne;j.

,Vatificis prolutus aquis et lacte canoro viscera plena ferens”... 127
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Céz wiec miatem zrobi¢, skoro tak nalegat zdyszany?**

»Kiedy inni szukali biegtosci w prawie,

Mopsus, Melibeuszu, szed! co roku w aonskie gory*®,

az w cieniu $wietego gaju stal sie zupetnie blady?®.

Napiwszy si¢ za$ wod, ktore czynig poetow?’, i majgc wnetrznosci pelne mleka

muzyki i §piewu’® — wypelniony tym mlekiem az po podniebienie -

Tityrus powraca do my$li wyrazonej juz wcze$niej w wersach 7. i 8. Teraz jakby ttumaczy sie—warto
doda¢, bo przeciez wiadomo, kto jest adresatem utworu— przed Mopsusem, czemu to opowiedzial
o nim Melibeuszowi: sktonit bowiem on go do tego swoja postawa, swoja natarczywoscig. Co cieka-
we, owg natarczywo$¢ obrazuje poeta w ten sposob, iz ,,kaze” Melibeuszowi dysze¢ —zadyszka staje
sie tu przeto zewnetrznym wyrazem dazenia do spelnienia swojego zyczenia. I jeszcze jedno: dusz-
nos$¢ —jesli w przypadku dwoch sielanek mowic w ogole mozna o jakichs regularnoséciach, elementach
statych —wydaje si¢ u Dantego czyms$ charakterystycznym dla Melibeusza; zob. ekloga II, wersy 28.
inastepne.

Oto zaczyna Tityrus swojg prezentacje zywota Mopsusa. Najpierw zwraca uwageg, iz nie ksztalcit si¢
on, jak jego réwiesnicy, w dziedzinie wielce uzytecznej i praktycznej, mianowicie w dziedzinie prawa:
prawa, do ktorego —dorzuci¢ na marginesie mozna— Dante odnosil si¢ do$¢ krytycznie, co si¢ ujawnia
nie tylko w niniejszej sielance, ale takze w XI piesni Raju. Jezeli w postaci Mopsusa dopatrywac si¢
odwzorowania osoby Giovanniego del Virgilio, zwigzanego z Bolonia, to dodac¢ jeszcze potrzeba, ze
wlaénie Bolonia byla w jego czasie stynnym osrodkiem prawniczym.

Najbardziej znang z gor aonskich stanowi Helikon, w literaturze naprzéd greckiej, a potem rzym-
skiej—od czaséw Wergiliusza— uznawany za gore Muz i poetéw. To na Helikonie Muzy konsekrowaty
na literata, poete pasterza Hezjoda. Eitel orzeka, iz przymiotnika Aoniis uzyt tu Alighieri w nawigza-
niu do listu del Virgilio, w ktérym pisze on o sobie ,,stuga Muz” (clericus Aonidum).

Mopsus przez dlugi czas przebywal w $wietym gaju, studiujac literature i uczac sie sztuki poetyckiej,
skutkiem czego jego skora jest blada—ba, nawet catkowicie blada, jako Ze wystepuje tu nie czasownik
pallescere, ale perpallescere, a wiec czasownik, ktérego znaczenie wzmacnia przyimek per-. Tym sa-
mym czytelnik dowiaduje si¢, Ze nie dos¢ powiedziec¢ jest o Mopsusie, iz jest on mezem uczonym: jest
on wszak cztekiem bardzo uczonym— por. wers 37. Swoja droga: czasownik perpallescere odnosi do
metrycznego pisma del Virgilio. Tam bowiem Dantejski korespondent napisat: jesli Alighieri nadal
tworzyl bedzie w jezyku rynku (sermone forensi), ktérym nie postugiwal si¢ Zaden z autoréw, na kto-
rych sie on wzoruje, bedzie rzucal perly przed $winie, a wyksztalceni (pallentes) nigdy nie beda mieli
okazji niczego, co wyszto spod jego reki, przeczytac.

»Wod, ktére czynia poetow” —vatificis aquis: przymiotnik vatificus to neologizm Dantego, utworzony
przezen w oparciu o wzorce klasyczne dla ozywienia swojej taciny. ,,Napiwszy si¢” — prolutus: cza-
sownik proluere w poezji facinskiej przed Alighierim wystepuje zaledwie trzy razy, to jest w V satyrze
Horacego, u Persjusza oraz u Johannesa de Garlandia, XIII-wiecznego poety i teoretyka literatury
(ekwiwalenty polskie owego proluere to m.in. optukaé, zwilzy¢, my¢). I teraz stowo o calym wyraze-
niu: ,,Napiwszy sie zas§ wod, ktore czynia poetow” —vatificis prolutus aquis. Otdz frazg ta nawiazuje
Dante do wzmiankowanego Persjusza, satyryka. Autor ten bowiem w przedmowie do swoich satyr,
w pierwszych jej trzech wersach, o$wiadcza: ,,Anim ust zmoczyt w zdroju Pegazowym, / Ani pamie-
tam snéw na dwuwierzchowym / Parnasie, zebym zaraz sial wierszami” (ttum. M. Sfomkowicz) (,,Nec
fonte labra prolui caballino / nec in bicipiti somniasse Parnaso / memini, ut repente sic poeta pro-
direm”) —ktore to zdanie, negatywne, Alighieri obraca w zdanie pozytywne: stwierdza o Mopsusie,
ze napil si¢ on cudownych wod, wod ze zrédta poety, ktére czynia z pijacego je wierszopisa. Jak mozna
przypuszczaé, owa, by tak si¢ wyrazié, konsekracja Mopsusa na literata wspdlgra z jego wieloletnim
przebywaniem w $§wietym lesie i intensywnymi studiami literackimi.

»Mleka muzyki i $§piewu” —lacte canoro: przymiotnik canorum oddaje przez dwa rzeczowniki ,,mu-
zyka” i ,$piew”, ktore, jak sadze, wladnie razem wziete daja dobre pojecie o tym, czym byta poezja pa-

Lukasz Libowski
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zaprasza® mnie*’, aby ofiarowa¢ mi li$cie wyrosle, kiedy Penejda sie przemienita”*".
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»Co zatem zrobisz?** —spytal Melibeusz. — Czy na zawsze juz twoja skron pozostanie

nieozdobiona laurem*’ — dlatego, ze$ pasterzem posrod Igk?”**.

»0, Melibeuszu, chwata poetéw*® wraz z ich imieniem*® w powietrzu

sierozptyneta®’; i nie bez trudu Muza sprawila, ze Mopsus czuwa”*® -

¢*’ podsuneta mi takie stowa®

odpowiedzialem, a nieche
sterska. Mysl mamy tu taka: Mopsus — wolno stwierdzi¢ — pijany jest owym mlekiem muzykii $piewu,
caly pozostaje tymze mlekiem napelniony, tak, ze wiecej juz go wypi¢ nie da rady, bo jest w nim tego
mleka, jak sie zaraz okaze, az po samo podniebienie. Tym samym znajduje si¢ tu nawiazanie do 2. li-
nijki sielanki, gdzie mowa jest o piesni dojonej z piersi pierianskiej (Pyerio demulsa sinu modulamina).
Owo ,,zaprasza” to w oryginale vocat, w ktérym to czasowniku, jak chce Eitel, dopatrywa¢ si¢ mozna
aluzji do okreslenia, jakie w stosunku do swojej wlasnej osoby odnidst Giovanni del Virgilio w swym
liscie do Dantego: vocalis verna Maronis— ,,niewolnik Wergiliusza” (vocat — vocalis). Zanotowac trze-
ba ponadto, ze stowo vocare nie jest jednoznaczne. Ze wszystkich jego znaczen, nie liczac juz znacze-
nia ,,zapraszac¢”, warto tu przywotaé: wezwaé, wyzywac, drazni¢, pobudzaé. Znaczenie to odslania
jeden z najwazniejszych aspektow, jesli nie—po prostu—aspekt najwazniejszy, literackiej korespon-
dencji pomiedzy del Virgilio a Dantem: ot6z korespondencja ta byla konkursem poetyckim, byta
pojedynkiem poetéw. Del Virgilio, nadajac swa metryczng epistote, chcial zainspirowaé, moze nawet
przymusi¢ Alighieriego do tego, aby napisat on wiesz po lacinie; i to wezwanie Dante przyjat.
Oczywiicie do siebie.

Peryfrastyczny opis lisci wawrzynu: Penejda to bowiem okreslenie jednej z corek Penejosa, Dafne,
ktérg ojciec zamienil w drzewo laurowe, aby uchronic ja przed Apollem. Dante odnosi si¢ tu najpew-
niej z jednej strony do opisu przemiany Dafne w wawrzyn sporzadzonego przez Owidiusza w jego
Metamorfozach, z drugiej za$ strony do listu Giovanniego del Virgilio, w ktorym deklarowat ten,
iz z radoscig przedstawi Alighieriego, udekorowanego wieficem laurowym, uczniom gimnazjalnym
(»promere gimnasiis te delectabor ovantum / inclita Peneis redolentem tempora sertis”).

Pytanie to—z orzeczeniem w liczbie mnogiej — powt6rzy Melibeusz w wersie 57.

O ile wyzej, w heksametrze 33., ,kazal” Dante wskaza¢ Tityrusowi na wieniec laurowy peryfrastycz-
nie, tutaj Melibeuszowi ,,kaze” méwi¢ o tym wienicu wprost.

Wienicem laurowym ozdabiano w starozytnych Grecji i Rzymie glowy sportowcow, ktérzy odniesli
zwyciestwo wigrzyskach. Z uptywem czasu wawrzyn stal sie wiec symbolem wybitnych osiagnie¢ —tu
chodzi o wawrzyn w dziedzinie poezji. Melibeusz pyta —z jakims, jak si¢ zdaje, niedowierzaniem — czy
przyjaciel jego Tityrus rzeczywiscie nie ma otrzymac tego wyréznienia. Powodem nieprzyznania mu
odno$énej nagrody mialby by¢, sadzi Melibeusz, ten tylko fakt, iz jest on pasterzem.

Pierwsze stowa tego wersu: O Melibee, decus stanowig echo 6. heksametru I eklogi Wergilego. Wyra-
zenie decus vatum bylo w §redniowieczu do$¢ popularne.

Przydawka dopetniaczowa vatum dookre$la w tym zdaniu rzeczownik zaréwno decus, jak nomen.
Tityrus stwierdza zatem pesymistycznie, Ze poeci nie ciesza si¢ juz obecnie Zadng chwaly i ze bycie
poeta nic nie znaczy.

Czuwa, a zatem noce spedza bezsennie, poswiecajac si¢ tworczosci poetyckiej. Jak wskazuje Astrid
Eitel, cale zdanie nastrecza trudnosci interpretacyjnych. Najprawdopodobniej rozumie¢ je nalezy
tak—godzac sie, naturalnie, na lekture sielanki historyczng: poniewaz w epoce Trecento poezja la-
ciniska nie cieszyla sie juz w Bolonii, miescie del Virgilio, zbyt wielka renoma, z czego wynika, ze nie
bylo juz wéwczas w Bolonii za duzo literatéw, ktérzy oddawaliby sie jej tworzeniu, to Muza, bogini
poetdw, musiala si¢ bardzo wysili¢, by sprawi¢, zeby autor taciniski Mopsus, a wiec, jak wiadomo, del
Virgilio, przepedzal noce na jej komponowaniu, bedac poezji tej epigonem.

Indignatio—nieche¢; nieche¢ do tego wszystkiego — rozumiem — co proponuje Mopsus.

Dare vocem: wyrazenie to wystepuje u dwoch poetow, ktoérych utwory Alighieri bardzo dobrze znat,
a wiec u Lukana i Stacjusza. Z kolei wyrazenie indignatio dedit kojarzy¢ mozna z Prudencjuszem,

,Vatificis prolutus aquis et lacte canoro viscera plena ferens”... 129
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»Pagorki i taki zabrzmia wielkim beczeniem®,
153

Obym bat si¢ jednak laséw i wsi, ktore nie znajg bogow!**
Czyz nie byloby lepszym®®, abym przyczesat zmierzwione w triumfie®® wlosy®’
i ukryt je— gdybym powrdcit kiedys do ojczyzny®®, nad Arno® —

niegdy$ mienigce sie ztotem, a teraz zszarzale®®, pod lisciem splecionym?”®".

u ktérego —w dziele Libri contra Symmachum — czyta sie: ,Morte maritalis dabat indignatio poenas”;
z tym ze nie jest pewne, czy Dante znat Prudencjusza. Do przekladu wstawiam zaimek ,,mi”, aby tekst
ujednoznacznié, zeby bylo jasne, kto nastepujace teraz stowa wypowiada. Takie ujednoznacznienie
jest—uwazam — potrzebne, poniewaz mozna oczekiwal, ze mowi¢ bedzie teraz Melibeusz; tymcza-
sem to Tityrus ciggnie swa wypowiedz.

Tutaj Tityrus puszcza wodze fantazji, gdyba; moéwi, co by sie —jak sobie wyobraza —stalo, gdyby jako
wybitny pie$niarz ukoronowany laurem zaczal $piewaé: mianowicie jego bydto tak by nadwczas z ra-
dosci zabeczalo, izby beczenie jego rozleglo si¢ po wszystkich okolicznych tagkach i pagérkach. Owo
beczenie pojmowac potrzeba jako swoisty aplauz wypasanych zwierzat dla swojego pastucha-piesnia-
rza. Opis podobnej sytuacji spotyka sie, oczywiscie, u Wergiliusza, w Georgikach —ksiega II1I, wersy
554.1555.

Pean to piesnt pochwalna—hymn—Xku czci Apollina (laus Apollinis). Por. Metamorfozy, ksiega XIV,
wersy od 718. do 720.

Zielenig, czyli lis¢mi laurowymi. Cate zdanie znaczy wiec: gdybym wznidst peany jako ten, ktory
otrzymal w uznaniu za swe literackie dokonania wieniec wawrzynu. Imiestéw viridante moze mie¢
rodowdd Wergiliuszowy —zob. Eneida, ksiega V, wersy 539. i 540.

Tityrus jakby gani sie teraz za to, ze si¢ rozmarzyl: przestrzega samego siebie, Zeby pozostat tu, gdzie
jest, zeby, skuszony ofertag Mopsusa, zwiedziony jego propozycja, nie trafit do miejsca bezboznego,
w ktorym nie oddaje si¢ czci bogom. Bo za takie wlasnie miejsce — dopowiedzie¢ trzeba —uwaza Dan-
te, pierwowzdr, by tak rzec, Tityrusa, Bolonie, miasto, w ktorym zyje i dziala jego korespondent,
del Virgilio, pierwowzor drugiego bohatera eklogi, Mopsusa. Jako miasto prawa Bolonia nie oddaje
bowiem naleznej chwaty ani Muzom, ani Apollowi. W eklodze II miejsce to opisane zostanie precy-
zyjniej jako ,,krélestwo” cyklopowe, jako ,krolestwo” Polifema, mieszkanca jaskin i zlego pastucha:
zob. sielanka Dantejska II, wersy 46. i dalsze. Jeszcze jedna informacja: dwa ostatnie stowa wersu, tj.
ignara deorum, pochodza od Wergiliusza; zaczerpniete zostaly z Eneidy —ksiega VIII, wersy od 185.
do 189.

W zdaniu tym, bedacym rozciggajacym sie na trzy kolejne wersy pytaniem, Tityrus—jak to si¢ zaraz
okaze —odstania, o czym marzy, na czym mu zalezy, jakie sg jego oczekiwania: chce wrdci¢ w swe
ojczyste strony, nad rzeke Arno, i tam zosta¢ docenionym, to jest otrzymac laurowy wieniec. Motyw
pragnienia honoréw w swojej rodzinnej miejscowo$ci pochodzi najprawdopodobniej z III z Georgik
Wergilego —wersy 10. i nastepne.

Dostownie: triumfujgce — triumphales.

Pexare capillos: czasownik pexare to nieklasyczna forma czasownika pectere.

Motywem powrotu do domu wystepuje w I z bukolik Wergiliuszowych: wszak Melibeusz, jeden z jej
bohater6w, zastanawia sie, czy kiedykolwiek bedzie mu dane wréci¢ na ojczyste ziemie.

Rzeka, ktora przeptywa przez Florencje, rodzinne miasto Dantego. W tacinskich utworach Alighie-
riego rzeka ta nazywana jest zawsze — z nieznanych przyczyn — ,Sarno”. Co ciekawe: zaréwno Wergi-
liusz, jak Dante wskazuja na swoja ojczysta miejscowo$¢, wymieniajac nazwe plynacej przez nig rzeki.
W miejsce tacinskiego solitum wprowadzam w przekladzie okoliczniki czasu ,niegdy$” i ,teraz”.
Dante opisuje w tym momencie — peryfrastycznie —siebie, a mianowicie, ze jest starcem. Ten opis
powtorzy jeszcze kilka razy w eklodze I1, w wersach: 12., 32., 46., 55. oraz 61.

A zatem pod wienicem uplecionym z li$ci wawrzynowych —zob. przypis XLIV.

Lukasz Libowski



[45] On na to: ,Ktoz $mialby o tym® watpic?®® Ale zobacz, Tityrusie,

jak szybko mija czas; juz bowiem zestarzaly si¢ kozy,

ktére®* podstawialismy koztom, gdy®® mialy poczynad i stawaé sie matkami”®®.
Odpartem®: ,Kiedy ciata, ktére obiegaja wszech$wiat, i tych, ktorzy wsrod gwiazd
mieszkajg®®,

tak w piesni mojej®® opisze, jak krolestwa nizsze”,
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o ile Mopsus na to przystanie””. ,,A c6z Mopsusowi do tego?” —rzekt Melibeusz’”.

»Czy nie pojmujesz’®, ze gani on stowa komiczne””,

O tym —to znaczy: o tym, ze tak bedzie lepiej.

Zdanie to niemal stowo w stowo powtérzy Alighieri w swojej sielance II—wers 48.

W oryginale quas, ktére czytam jako quis: ,ktéorym podstawialiémy kozly”; w wersji jednak ostatecz-
nej przekiadu zamieniam dopetnienia blizsze i dalsze.

Niniejszym zdaniem okolicznikowym oddaje concepturis matribus.

Melibeusz jak najbardziej rozumie zyczenie Tityrusa. Odwolujac si¢ do ich wspélnych doswiadczen
pasterskich zwigzanych z kozami, zwraca Tityrusowi uwage, ze szybko uptywa czas, a on, Tityrus,
ciagle pozostaje nienagrodzony, pozostaje bez swojego upragnionego lauru.

W oryginale: tunc ego; doktadnie taki sam poczatek ma wers 4. tej sielanki w wersji oryginalne;j.

Po tacinie: astricole. Rzeczownik ten — astricola— wystepuje co prawda w poezji sredniowiecznej trzy
razy, jednakze nie wiadomo, czy Dante z tej poezji go przejal, czy tez sam go utworzyl na wzér rze-
czownika caelicola, ktory pojawil sie po raz pierwszy w Rocznikach Enniusza (,Optima caelicolum,
Saturnia, magna dearum”), i przymiotnika vatificus z 31. heksametru utworu niniejszego — zob. przy-
pis XXXVIL

Chodzi o krélestwo raju oraz o - jak nalezy domniemywac¢ w zwigzku z przyjmowang tu interpretacja
tekstu—trzecia cze$¢ Boskiej komedii owo krélestwo opisujaca, mianowicie o cze$¢ Raj.

Krolestwa nizsze, a wiec piekto i czysciec. Utwory, w ktérych Dante te dwa krdlestwa opisal, to, oczy-
wicie, dwie pierwsze cze$ci Boskiej komedii.

Bedzie to wtedy, kiedy ukonczony zostanie Raj; gdy del Vergilio napisat do Alighieriego swoja me-
tryczng epistole, ten pracowat nad ostatnig czeécig dzieta swojego zycia, nad Paradiso—zob. par. 1.
Wynika z tego, ze Dante uwieniczony chce zosta¢ laurem w rodzinnej Florencji za Boskg komedig; przy
czym nazywa tu owa Boskg komedie, siegajac po figure pars pro toto, Paradiso—i to nie wprost, ale
w sposob zawoalowany, opisowo.

Wyrazajac sie $cislej: Tityrus Zywi nadzieje, iz wowczas bedzie mu dane cieszy¢ si¢ uznaniem wéréd
swoich ziomkéw. Ten sam temat upragnionej koronacji wawrzynem w nagrode za poetyckie dokona-
nia podejmuje Alighieri w piesni XXV Raju.

W VIII pastoratce Wergiliusza znajduje si¢ podobny motyw: narrator zamierza ople$¢ skronie osoby,
do ktorej si¢ zwraca, laurem, roéling Apollina, i bluszczem, rosling Dionizosa—wersy 12. i 13. Z kolei
w sielance Wergiliuszowej VII bluszcz traktuje sie jako ozdobe poetéw — zob. wers 25.

»Uklon” Tityrusa—Dantego w strone Mopsusa —del Virgilio jako ekspertra w dziedzinie literatury.
Melibeusz najwyrazniej nie pojmuje, Ze Mopsus jest autorytetem, gdy chodzi o poezje¢. Po raz kolejny
czytelnik dowiaduje sie wiec, ze Melibeusz nie przynalezy do poetyckiej braci—zob. przypisy VIII,
XVII, XXX i XXXII.

Tityrus przedstawia teraz, co Mopsus mysli o jego dziele —raz, ze facinskim, a dwa, komicznym — Bo-
skiej komedii.

Zasadniczg sprawg jest, ze Mopsus—del Vergilio gani utwdr, jaki tworzy Tityrus—Dante, za jezyk,
w ktorym utwor ten jest napisany, a wiec za wloszczyzne; wyrazil Mopsus —del Vergilio ten swoj
poglad w 15. wersie swojego listu do Tityrusa— Dantego: clerus vulgaria temnit. Poda zaraz, w dwoch
kolejnych linijkach tego tekstu, Tityrus —Dante dwa powody, z uwagi na ktére Mopsus —del Virgilio
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juz to dlatego, iz pojawiajac sie na kobiecych ustach’®, spowszechniaty”®,
juz to stad, iz siostry kastylijskie wstydza si¢ ich stucha¢?”®® —

tak mu odparlem i raz jeszcze przeczytalem, Mopsusie,

twoje wersety®'. Wzruszyl on na to ramionami, méwiac®

,Cdz wiec uczynimy®’, chcgc odwdzieczy¢ sie Mopsusowi?”®*.
Powiedziatem: ,Mam wéréd moich owiec jedng nadzwyczaj mila —znasz ja;

tak bardzo obfituje ona w mleko®, ze ledwo moze unie$¢ wymiona;

[60] pod ogromng skala przezuwa teraz uskubniety trawe®®.
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sadzi, iz jezyk wloski nie jest godny, by by¢ jezykiem literatury, jezykiem poezji. Tityrus — Dante nie
podziela, naturalnie, jego opinii. Swdj poglad na jezyk wernakularny wyktada Alighieri we wstepie do
traktatu De vulgari eloquentia; krétko méwiac: jest on jezykowi temu, z uwagi na jego egalitarnos¢,
bardzo przychylny.

Jezyka wloskiego uczono sie najczesciej —najswobodniej, najnaturalniej—od prostych mamek, kto-
rym oddawano dzieci na wykarmienie. Z tacing bylo zgola inaczej: trzeba bylo uczu¢ sie jej przez
dlugie lata edukacji i studidw.

Zamiast ,,spowszechnialy” mozna by da¢ stowo mocniejsze, na przyktad ,wyswiechtaly si¢”; po la-
cinie ut trita. Zakonczenie wersu trita labello przypomina linijke 34. IT eklogi Wergiliusza; z tym ze
kontekst odnosnych stéw u Dantego jest zupetnie inny, jesli poréwnac go z kontekstem wskazanego
wersu u Wergilego.

W heksametrze tym odnosi si¢ Tityrus do listu nadestanego przez Mopsusa— doktadnie: do jego
wersOw 21. i 22: ,,Nec margaritas profliga prodigus apris, / nec preme Castalias indigna veste soro-
res”. Sfowami tymi wzywa Mopsus Tityrusa, aby nie obrazat sidstr kastylijskich ,niegodnymi szata-
mi”—a wigc niegodna szatg jezykowa —swojej sztuki.

Tityrus raz jeszcze czyta epistole, jaka wystosowal donn Mopsus.

Melibeusz, przy tej ponownej lekturze poprzedzonej uwagami przyjaciela-poety, zrozumiawszy naj-
wyrazniej, o co chodzi Mopsusowi, zapytuje teraz Tityrusa o ich—ich, czyli jego i Tityrusa—odpo-
wiedZ czy o ich reakcje na nadestane pismo.

Melibeusz zadal juz to pytanie wyzej, w wersie 34. Wowczas jednakze zapytanie to mialo inng posta¢:
podstawe jego stanowilo orzeczenie w drugiej osobie liczby pojedynczej, ktory to fakt interpretowac
daje sie chyba jako znak niezaangazowania Melibeusza w sprawe; tymczasem teraz, skoro zmienita
sie jego optyka patrzenia na calg kwestie, Melibeusz pyta: co my—czyli on i Tityrus—uczynimy? Ot,
wymowny szczegot.

W oryginale: revocare—bardzo niejednoznaczny, wzbudzajacy kontrowersje czasownik —zob. przypis
XXXIX. Niewatpliwie chodzi tu o odwzajemnienie uprzejmosci Giovanniego del Virgilio, ale nie
sposob ukry¢, ze idzie zarazem o pojscie z del Virgilio w konkury, o rzucenie del Virgilio jakiego$ we-
zwania. Dante odwzajemnia uprzejmo$¢ literata z Bolonii po pierwsze, odpowiadajac na jego list, po
drugie, doceniajac go jako poete i, po trzecie, piszac po lacinie, czego tamten si¢ odert domagat. Jedno-
czes$nie Alighieri proponuje del Virgilio nowa rywalizacje, komponujac dla niego nie epos, lecz eklo-
ge, a zatem utwor, ktory byt w ich epoce przestarzaty i kojarzony ze stylem facinskim, niskim —zob.
par. 1.

W oryginale: lactis abundans—stoja te dwa wyrazy na koncu wersu, przeto zamykaja heksametr.
Tymi samymi stowy zamyka 20. heksametr swojej eklogi IT Wergiliusz. Niewykluczone, ze 6w watek
mleczny nalezatoby wigzaé z takim watkiem z 2. wersu niniejszej sielanki i tak jak tamten — przeno-
$nie zatem — go czyta¢ — por. przypis I'V.

Werset ten stanowi przerobke 54 wersetu Wergilego, mianowicie wersetu eklogi jego VI, jednak autor
Georgik opisuje przezuwanie byka, nie za§ owcy. Czasownik ruminare—,przezuwaé” wolno chyba
interpretowa¢ jako metafore: to Dante ,,przezuwa” ,trawe” doskonalej poezji antycznej, a wiec karmi
sie ta sztuka, rozczytuje sie w niej i ja przetwarza.

Lukasz Libowski
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Nie przylacza sie do Zadnego stada, nienawykta do zadnej zagrody®’,

sama przychodzi do skopka®®, nigdy nie trzeba przyprowadzac¢ jej don sitg™.

Wyciggam rece, gotdw jestem jg doic’;

wypelnie jej mlekiem dziesie¢® dzbankéw®? i posle je Mopsusowi®.

Ty jednakze bacz tymczasem na bodace sie kozty®*,

i przyzwyczaj sie, ze zebami swymi gryz¢ bedziesz czerstwe kotacze™”.

Tak sobie pod debem wraz z Melibeuszem $piewatem®,

gdy w matych naszych chatkach®” warzyta sie polewka®®.

To poliptoton: nulli— nullis, ktéry uwypukla wlasnosci owcy, o ktérej mowa. Nie zwykla ona chadza¢
wraz z calym stadem, nie lubi przebywa¢ w obrebie ogrodzenia: jak si¢ wydaje, znéw jest to jakas
zgrabna charakterystyka twérczo$ci Dantego.

Skopek —wiaderko z drewnianych klepek uzywane dawniej na wsi; do skopka m.in. dojono.

Stowa sponte oraz nunquam vi podkreslaja, ze odnosna owca sama przychodzi na udoéj; Tityrus tylko
czeka az ona do niego podejdzie. W ten to sposéb Alighieri odstania przed czytelnikiem, jak tworzy:
jesli tylko przyja¢, ze jego tu skladane wyznanie jest prawdziwe, cho¢ z cala pewnoscia jest tez ono
zarazem jaka$ jego autokreacja —komponuje swoje wiersze z wielka fatwoscia. Do myéli owej dwu-
krotnie odnosi si¢ Giovanni del Vergilio w swojej dziewig¢dziesieciosiedmiowersowej eklodze, ktora
ulozyl w odpowiedzi na sielanke Dantego, w jej linijkach 19. i 92.

Znowu pojawia si¢ tu motyw mleczny — por. przypisy IV i LXXXV. Tym samym ekloga ta okazuje si¢
zamknigta w jedng rame.

Owej dziesigtce przypisywano na przestrzeni dziesigcioleci badan rézne znaczenia, znaczenia, ktore
uznaje si¢ dzis raczej za przesadzone i nieadekwatne. Dobrze poprzestac bedzie na prostej konstatacji,
iz dziesigtka oznacza tu—tak, jak to czesto ma miejsce w my$li poganskiej i chrzescijanskiej—rze-
czywisto$¢ pelng i doskonatq. Dziesigtke te mozna ponadto kojarzy¢ z dziesiecioma pastoratkami
Wergiliusza.

Po lacinie vascula. To kolejne, trzecie, diminutivum, jakie znajduje si¢ w tym utworze — zob. przypisy
XVIiXXIIL

Tityrus postanawia wysta¢ Mopsusowi dziesie¢ naczyn wypetnionych mlekiem owcy, ktéra pozostaje
dlan szczegdlnie droga i warto$ciowa. Przechodzac na poziom interpretacji: niewykluczone, iz po-
przez naczynia z mlekiem rozumie¢ trzeba eklogi. Mozliwe, ze Dante nosit si¢ z zamiarem postania
del Virgilio dziesigciu sielanek — por. przypis XCI.

By¢ moze nawigzuje tutaj Alighieri do IX eklogi Wergiliusza, do jej werséw od 23. do 25. Myl jest tu
wiec taka: do§wiadczony pasterz Tityrus radzi mtodszemu towarzyszowi, aby nie tak bardzo skupiat
sie na Mopsusie i jego twoérczosci, ale Zeby pilnowal koztéw, poniewaz ttukg rogami. Tym samym
zostaje powtorzona tu idea z werséw 9. i 10. Utwor okazuje si¢ skonstruowany pierscieniowo; tym
bardziej Ze w wersie 10. mowa jest 0 pokarmie, a i w tym miejscu, w liniach 66. oraz 68., temat jedzenia
sie pojawia.

O skromnym pasterskim jedzeniu byta juz mowa w wersie utworu 10. — por. przypis XVI.

Na ekloge sktadaja sie zasadniczo naprzemienne wypowiedzi dwdch jej bohateréw, Tityrusa i Melibe-
usza; ta naprzemiennos¢ w jednym tylko miejscu zostata zachwiana —zob. wers 38., a takze przypis L.
Tabernacla: forma synkopowana —zamiast: tabernacula. Dante wybral taka forme ze wzgledow, pew-
no, metrycznych.

Bukolike zamyka nastrojowy obraz: pasterze $piewaja sobie w cieniu drzewa, a w ich domkach gotuje
si¢ skromny posilek —zob. przypisy XVI oraz XCV. Bardzo podobnym obrazem wienczy I ze swoich
bukolik Wergiliusz.
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3. ,Kt6z by si¢ nie przerazil Polifema?”. Ekloga druga: tekst
taciniski, przektad polski i komentarz

DANTES ALAGHERII IOHANNI DE VIRGILIO. EGLOGA [II]

Velleribus Colchis prepes detectus Eous
alipedesque alii pulcrum Titana ferebant.
Orbita, qua primum flecti de culmine cepit,
currigerum canthum libratim quemgque tenebat;

[s] resque refulgentes, solite superarier umbris,
vincebant umbras et fervere rura sinebant.
Tityrus hoc propter confugit et Alphesibeus
ad silvam, pecudumque suique misertus uterque,
fraxineam silvam tiliis platanisque frequentem.

[10] Et dum silvestri pecudes mixteque capelle
insidunt herbe, dum naribus aera captant,
Tityrus hic, annosus enim, defensus acerna
fronde soporifero gravis incumbebat odori;
nodosoque piri vulso de stirpe bacillo

[15] stabat subnixus, ut diceret, Alphesibeus.

«Quod mentes hominum» fabatur «ad astra ferantur,
unde fuere, nove cum corpora nostra subirent,

quod libeat niveis avibus resonare Caistrum
temperie celi letis et valle palustri,

[20] quod pisces coeant pelagi pelagusque relinquant
flumina qua primum Nerei confinia tangunt,
Caucason Hyrcane maculent quod sanguine tigres,
et Libies coluber quod squama verrat arenas,
non miror, nam cuique placent conformia vite,

[25] Tityre, sed Mopso mirror, mirantur et omnes
pastores alii mecum Sicula arva tenentes,
arida Ciclopum placeant quod saxa sub Ethna».
Dixerat, et calidus et gutture tardus anhelo
iam Melibeus adest et vix «En Tityre» dixit.

[30] Inrisere senes iuvenilia guttura, quantum
Sergestum e scopulo vulsum risere Sicani.

Tum senior viridi canum de cespite crinem
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[35]

[40]

[45]

[50]

[55]

[60]

[65]

[70]

sustulit et patulis efflanti naribus infit:

«O nimium iuvenis, que te nova causa coegit
pectoreos cursu rapido sic angere folles?»

Ille nichil contra, sed quam tunc ipse tenebat,
cannea cum tremulis coniuncta est fistula labris,
sibilus hinc simplex avidas non venit ad aures,
verum, ut arundinea puer is pro voce laborat,
mira loquar sed vera tamen, spiravit arundo:
Forte sub inriguos colles ubi Sarpina Rheno;

et tria si flasset ultra spiramina flata,

centum carminibus tacitos mulcebat agrestes.
Tityrus et secum conceperat Alphesibeus,
Tityron et voces compellant Alphesibei:

«Sic, venerande senex, tu roscida rura Pelori
deserere auderes, antrum Ciclopis iturus?»

Ille: «Quid hoc dubitas? quid me, carissime, tentas?».
«Quid dubito? quid tento?» refert tunc Alphesibeus:
«tibia non sentis quod sit virtute canora
numinis et similis natis de murmure cannis,
murmure pandenti turpissima tempora regis
qui jussu Bromii Pactolida tinxit arenam?

Quod vocet ad litus Ethneo pumice tectum.
fortunate senex, falso ne crede favori,

et Driadum miserere loci pecorumque tuorum,
Te iuga, te saltus nostri, te flumina flebunt
absentem et Nymphe mecum peiora timentes,

et cadet invidia quam nunc habet ipse Pachynus:
nos quoque pastores te cognovisse pigebit.
Fortunate senex, fontes et pabula nota

desertare tuo vivaci nomine nolis».

«O plus quam media merito pars pectoris huius,»
atque suum tetigit, longevus Tityrus inquit,
«Mopsus amore pari mecum connexus ob illas
que male gliscentem timide fugere Pyreneum,
litora dextra Pado ratus a Rubicone sinistra

me colere, Emilida qua terminat Adria terram,
litoris Ethnei commendat pascua nobis,

nescius, in tenera quod nos duo degimus herba
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[75]

Trinacride montis, quo non fecundius alter
montibus in Siculis pecudes armentaque pavit.
Sed quanquam viridi sint postponenda Pelori
Ethnica saxa solo, Mopsum visurus adirem,

hic grege dimisso, ni te, Polipheme, timeremy.
«Quis Poliphemon» ait «non horreat» Alphesibeus
«assuetum rictus humano sanguine tingui,
tempore iam ex illo quando Galathea relicti

Acidis heu miseri discerpere viscera vidit?

[80] Vix illa evasit: an vis valuisset amoris,

[85]

effera dum rabies tanta perferbuit ira?

Quid, quod Achemenides, sociorum cede cruentum
tantum prospiciens, animam vix claudere quivit?

A, mea vita, precor, nunquam tam dira voluptas

te premat, ut Rhenus et Nayas illa recludat

hoc illustre caput, cui iam frondator in alta

virgine perpetuas festinat cernere frondes».

Tityrus arridens et tota mente secundus

verba gregis magni tacitus concepit alumni.

[90] Sed quia tam proni scindebant ethra iugales,

ut rem quamque sua iam multum vinceret umbra,
virgiferi, silvis gelida cum valle relictis,
post pecudes rediere suas, hirtaeque capelle

inde, velut reduces ad mollia prata preibant.

[95] Callidus interea iuxta latitavit Iollas,

136

omnia qui didicit, qui retulit omnia nobis:

ille quidem nobis; et nos tibi, Mopse, poymus.
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DANTE ALIGHIERI DO GIOVANNIEGO DEL VIRGILIO®.
EKLOGA [I]

99
100

101

102
103

104

105

Wyswobodzony'*° z kolchijskiego runa'®’, szybko mknacy Eus'®?

103

i pozostate skrzydtonogie rumaki'®® niosty pieknego Tytana'®*.

Tor —tam, gdzie, osiagnawszy punkt najwyzszy, poczat odbijac'®® —

Zob. par. 2., przypis L.

Imiestow detectus. Dobor polskiego ekwiwalentu tego stowa zalezy od rozumienia wyrazenia velleri-
bus Colchis—zob. przypis III.

Owo ,kolchijskie runo” —w tekscie oryginalnym wystepuje ono w formie ablatiwu velleribus Col-
chis—réznie mozna pojmowac. W $wietle jednej z interpretacji, dos¢ mocno w tradycji zakotwiczo-
nej, owo kolchijskie runo to metonimiczne okreslenie gwiazdozbioru barana, ktéry to gwiazdozbior
miatoby wlasnie stofice opuszczaé. W ten sposéb Dante wskazywalby na pore roku, w jakiej osadzona
jest akcja jego opowiadania—porg tg bytby mianowicie okres tuz po réwnonocy wiosennej, a wiec
poczatek wiosny. Co ciekawe, o tej samej porze roku zaczyna si¢ Boska komedia. W ramach innej
interpretacji twierdzi si¢ natomiast, iz przez rzeczownik velleribus rozumie¢ trzeba welniany koc,
jakim przykrywano ciagnace wehikul Heliosa konie o poranku, aby si¢ rozgrzaly. Stojacy przy owym
rzeczowniku przymiotnik Colchis datoby si¢ wowczas rozumie¢ tak: odnosna derka to derka z wetny
owiec chowanych w Kolchidzie. W wypadku tej drugiej interpretacji chodzitoby o wskazanie pory
dnia, w jakiej rzecz si¢ dzieje: bylaby to godzina, w jakiej koc na grzbiecie koni slonecznych nie jest
juz potrzebny. I jedno jeszcze: ot6z stowo velleribus nadaje sielance zaraz od pierwszego jej heksame-
tru bukoliczny koloryt. Swoja droga: bedac niejednoznacznym, rzeczownik ,runo” dobrze sie chyba
w przekladzie sprawdza, oddajac polisemantyczno$¢ taciny.

Eus—jeden z koni z zaprzegu Heliosa.

Te rumaki—w nawigzaniu do Eneidy (ksiega VII, wers 277.) okreslone przez Dantego, antonoma-
stycznie, mianem alipedes— to obok Eusa: Pyrojs, Eton oraz Flegon. Imiona koni z zaprzegu Heliosa,
a wigc koni stonecznych, podaje Owidiusz w swoich Metamorfozach, w czesci poswigconej Faetono-
wi—ksiega II, wersy od 153. do 155. O tym, ze rzeczone konie konczg swoj trase, swa podroz, mowa
bedzie jeszcze w wersie 9o. Bukoliki—zob. przypis CXXXII.

Chodzi o Heliosa. Tak samo — metonimicznie —nazywa go Tytanem Owidiusz: Metamorfozy, ksiega
II, wers 118.; przy czym nazwy ,tytan” uzywa Owidiusz w mianowniku, nie za§ w bierniku, jak czyni
to Dante. Co warte podkreslenia: w sielance niniejszej wystepuje kilka innych jeszcze nazw w formie
biernika—i to biernika greckiego. Odnosnie do tej kwestii, komentujac ja, Astrid Eitel zwraca uwage
na dwie sprawy. Po pierwsze: poniewaz form greckich uzyl w swojej eklodze, nadestanej w odpowiedzi
na bukolike Dantego, Giovanni del Vergilio, to — najprawdopodobniej—aby nie by¢ gorszym od swego
korespondenta, komponujac swa II sielanke, siegnal po nie rowniez autor Boskiej komedii. Rzecz wtd-
ra: z faktu uzycia wyrazoéw greckich nie nalezy bynajmniej wnioskowa¢, iz Dante dobrze znat greke.
Poszczegolne stowa przeja¢ mogt bowiem od innych autoréw, na przyklad od Lukana czy Stacjusza.
Mogt je tez zaczerpnac z gramatyk.

Z pierwszych dwoch linijek utworu, jesli przyja¢ pierwszg z dwéch zarysowanych w przypisie I1I in-
terpretacji, wiadomo juz—kiedy zdekoduje sie niezwykle uczony szyfr zastosowany przez poete—iz
akcja czytanej sielanki dzieje si¢ wczesng wiosng. Teraz z kolei, w wersach 3. i 4., osoba méwigca
okresla pore dnia, w jakiej przedstawiana akcja sie rozgrywa: to potudnie. Warto wspomnie¢, ze
starozytnego obrazu rydwanu mkngcego przez nieboskton uzyt juz Alighieri w trzeciej czeéci Boskiej
komedii.
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106

107

108

109

110

111

112

113

114

115

116
117

138

trzymal w réwnowadze'®® kazdy z pierscieni'®” niosgcych pow6z'*%;

rozéwietlone drzewa'®®, nawykte do tego, ze pokonywane s3''° przez cienie'"’,

112

cienie te jeszcze zwyciezaly''?, pozwalajac, by pola zalewal zar'*?,

Dlatego to Tityrus i Alfezibeusz''* schronili sie w lesie,
zaltujac zaréwno bydta, jak i samych siebie''® —

schronili sie w lesie''® jesionowym, w ktdrym raz za razem rosty takze lipy i platany'"”.

~W réwnowadze” — libratim: 6w przystéwek to najprawdopodobniej Dantejski neologizm, utworzony
na wzor adwerbiow, takich jak cursim czy festinatim. Tworzono czesto tego rodzaju formy zaréwno
w $redniowieczu, jak i w czasach nowozytnych.

Rzeczownik canthus—pochodzacy z greki, na grunt facinski przeflancowany przez poetow Marcjalisa
i Persjusza—uzyty jest tu metonimicznie. Oznacza, jak tatwo sie¢ domysli¢, koto.

»Niosacych pow6z” — currigerum: kolejny Dantejski neologizm —jego forma podstawowa to curri-
ger—urobiony na wzdr stéw obecnych w lacinie (np. armiger, claviger). Widomo, ze u schytku staro-
zytno$ci przymiotnikom dotad zakoniczonym na -fer ostatnia sylabe zmieniano na -ger. Dla przykta-
du: obok formy serenifer (znaczenie: niosacy dobra pogode) pojawila sie poddéwczas forma sereniger.
Owe formy zakoniczone na -ger byly w wiekach $rednich do$¢ popularne, tak popularne, jak formy
zamknigte sylabg -fer. Zob. w tym konteksécie wers 92. niniejszej eklogi oraz przypis CXXXIV do
zsubstantywizowanego w tym przypadku przymiotnika virgiferi.

Dostownie: ,,rozéwietlone rzeczy”. Rezygnuje w przekladzie z owych ,rzeczy”, zamieniajac je na
»drzewa”. W oryginale mamy tu aliteracje: powtdrzona jest zgloska re-.

Superarier: to stara forma bezokolicznika czasu terazniejszego strony biernej, stosunkowo czesto wy-
stepuje ona w poezji poklasycznej.

Kiedy stonice schodzi z zenitu, cienie wszystkiego, co o$wietla, stajg si¢ coraz to wigksze, az w koncu
wigksze s3 od samych rzeczy.

A wiec cienie rzucane przez rzeczy-drzewa—zob. przypis XIII—byly jeszcze bardzo krotkie, czyli
bylo tuz po potudniu.

Wskazawszy w dotychczasowych czterech heksametrach czas—a wiec, warto moze przyjaé, pore roku
i dnia—w jakim rzecz przedstawiana w pastoralce si¢ wydarza, w wersach s. i 6. spojrzenie podmiotu
mowigcego pada na rozéwietlong swiattem stonecznym przyrode, przyrode trwajaca w potudniowym
upale. Uderzajaco podobny opis przyrody trawionej zarem potudnia znajduje si¢ na poczatku XXX
piesni Paradiso.

Oto bohaterowie niniejszej sielanki. Co si¢ tyczy imienia i postaci Tityrusa—zob. par. 2, przypis IX.
Co interesujace: Eitel notuje w tym miejscu—za gramatykiem Serwiuszem —iz imi¢ ,,Tityrus” po-
chodzi z jezyka lakonskiego i znaczy tyle, co ,wiekszy baran, ktéry zwykl i$¢ na czele stada”, dodajac
uwage, ze wersy sielanki 75. oraz 89. pozwalaja sadzi¢, iz Dante znat owg Serwiuszowa etymologie
iw tym swoim utworze chciat do niej nawigza¢. W 75. heksametrze Alighieri wkiada bowiem w usta
Tityrusa stowa, w ktérych oznajmia on, ze bytby w stanie porzuci¢ swoje stado. Z kolei w heksame-
trze 89. nazywa Dante Alfezibeusza uczniem z wielkiej trzody Tityrusa. Gdy natomiast idzie o imie
»Alfezibeusz”, to wywodzi sie ono z przymiotnika dA@ecifotog— dostarczajacy woldw. Tak wiec caty
werset okazuje si¢ ujety w dwa imiona wybitnie pasterskie, skutkiem czego zdradza on bukoliczny
charakter utworu czy tez na charakter taki wskazuje.

Dwie uwagi. Raz: piszac, iz Tityrus i Alfezibeusz wraz ze swoim bydlem chowaja sie przed storicem
w lesie, Dante nawigzuje wyraznie do tradycji sielanki. Dwa: motywem wejécia pasterzy z wypasanymi
przeznich zwierzetami do lasu jest wspélczucie. Odwota sie dolitosci Tityrusa dla zwierzat Alfezibeusz,
chcac przekonac go, aby nie opuszczal swojej ojczyzny, wyruszajac do krainy Mopsusa —zob. wers 56.
Epanalepsis: powtorzone jest tu stowo las—po facinie: silvam.

W lesie, do jakiego wchodzg pasterze, rosng rézne gatunki drzew. Najpierw Dante méwi o gatun-
kach trzech: jesiony, lipy, platany; potem natomiast wylicza jeszcze dwa: drzewo klonowe —linijka
12.—1 grusze —wers 14. Po pierwsze: wszystkie te gatunki drzew wymienia Owidiusz w X ksiedze
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[10] A kiedy owce i sptoszone kozy''® siedzg juz na lesnej trawie'",

[15]

118

119

120

121

122

123

w nozdrza swe czerpigc powietrze'*’,

Tityrus — byl on bowiem stary— ostoniety klonowym listowiem,
lezal, od sen niosacej woni'*! ociezalty;

Alfezibeusz za$, wsparty na odtamanym z pnia gruszy

sekatym kiju, stal'??, aby méwic.

I przeméwit tak: ,,Ze dusze ludzi wracaja do gwiazd,

123,

skad przybyly niedawno, gdy przyodzialy si¢ w nasze ciala'??

Metamorfoz—w wersach go. i nastepnych. Po wtére: na pomyst, by w kolejnych heksametrach wy-
mienia¢ kolejne odmiany drzew, wpadl Wergiliusz w Eneidzie—zob. ksigga VI, wersy od 179. do 182.,
oraz ksiega XI, wersy od 132. do 138.

Wystepuje tu to samo stowo, jak w wersie 8., jednakze znaczenie jego jest tutaj inne, wezsze: o ile
bowiem wyzej oznaczato ono, ogélnie, wszystkie wypasane przez Tityrusa i Alfezibeusza zwierzeta,
czyli bydlo, o tyle teraz oznacza owce. Wiadomo to stad, iz rzeczownik pecudes zostal uzyty w tym
miejscu obok rzeczownika capelle, z czego wynika, ze desygnowa¢ musi on zwierzeta inne niz kozy,
ale zarazem takie, ktére nazwa¢ mozna mianem bydta. Z takim samym rozréznieniem na owce (pe-
cudes) i kozy (capelle) spotkamy si¢ w wersie niniejszego utworu 93.—zob. przypis CXXXVTI.

W tekscie tacinskim rzeczownik herbe ze swoja przydawka silvestri, nawigzujaca do dwukrotnie wyzej
uzytego rzeczownika silva (wersy —w oryginale 8. i 9., w ttumaczeniu 7.1 9.), sa jakby filarami catego
zdania, rozciagajacego sie na pottora heksametru. Podobna sytuacja ma miejsce w pastoratce Dan-
tejskiej I — w jej wersji oryginalnej, ale nie w przekladzie —w wersach od 11. do 13., gdzie rzeczownik
pascua wraz z pozostajaca z nim w zwiazku zgody przydawka inpicta rozpoczynaja i konicza cate
dlugie na trzy heksametry zdanie.

W oryginale powtarza sie tu wprowadzajace zdanie podrzedne okolicznikowe czasu dum, w thtuma-
czeniu jednakowoz, aby unikng¢ tego powtdrzenia, ktére w moim odczuciu nie brzmi zbyt szczesli-
wie, wprowadzam imiestow wspolczesny. Wypada wszelako zapisaé, iz owo powtdrzenie w tekscie
tacinskim akcentuje z jednej strony réwnoczesno$¢ czynnoséci wyrazonych orzeczeniami jednego
idrugiego zdania podrzednego, z drugiej za$ strony zbieznos¢ tych czynnosci z czynnoscia wystowio-
ng orzeczeniem zdania gléwnego. Wyrazenie naribus aera captare ukut Alighieri najpewniej z dwoch
wyrazen Wergiliusza: pierwsze z nich wystepuje w jego Georgikach—ksiega I, wers 376., drugie nato-
miast w Eneidzie—ksiega III, werset 514. Daje sie rowniez zauwazy¢ podobienstwo analizowanej frazy
do 8. linii IT bukoliki Wergiliuszowej. Ponadto: wyrazenie bardzo podobne do omawianego wystepuje
jeszcze w wersie 33. sielanki niniejszej.

»,Od woni” w tym wypadku to metonimia—znaczy: ,od kwiatéw”; por. Wergiliusz, sielanka I, wers
56. Won ta— odor— dookreslona jest tutaj przymiotnikiem ,,niosgca sen” —soporifer, a zatem chodzi
o kwiaty, ktére roztaczanym przez si¢ zapachem zapraszaja do snu— por. Giovanni del Vergilio, ekloga
responsywna, czyli powstala w odpowiedzi na I ekloge Dantejska (zob. par. 1.), wersy od 54. do 56.:
»Quoque causa soporis / herba papaveris est, oblivia, qualiter aiunt, / grata creans”. Epitetu soporifer
uzywa Wergiliusz w odniesieniu do makéw — Eneida, ksiega IV, wers 486.

Verbum ,sta¢” (stare) pelni tu funkcje zblizona do funkcji czasownika ,by¢” (esse), co jest faktem
znanym. Zbudowany jest tu taki obraz: Alfezibeusz stoi, wsparty na kiju—zaraz przeméwi. Przed-
stawienie pasterza opierajacego sie o kostur znajduje swoj pierwowzor w VIII eklodze Wergiliusza.
Mowa jest tam o Damonie podpierajacym sie laska z drzewa oliwnego, ktory jako pierwszy wykonuje
swoja pasterska pie$n —wersy 14. i nastepne. Dante siegnat takze po ten obraz, piszac XXVII pieén
Raju—zob. tamze, wersy 76. i dalsze.

Mysl wyrazona w wersach 16. i 17. wydaje sie pokrewna z idea, jakg zawart rzymski poeta chrzedcijan-
ski Prudencjusz w dziele Contra Symmachum —ksiega II, wersy 372. i nastepne.
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ze $nieznobiale ptaki'**, cieszac sie pogodnym niebem'?* i doling bagnista,

lubig $piewac'*® nad Kaistrem'?’;
ze ryby parzg sie w morzu i morze opuszczajg'*® —
tam, gdzie rzeki taczg sie z wloéciami Nereusza'?®

ze tygrysy hyrkanskie krwig kalajg"*® Kaukaz'*'
i ze waz libijski swa tuska przegarnia piaski'** —
temu sie, Tityrusie, nie dziwie'*?, kazdemu bowiem podoba sie to,

co przystaje do jego zycia'**. Lecz dziwie sie Mopsusowi—i dziwig si¢ mu

Te ptaki to tabedzie. Pierwszy raz o owych fabedziach znad rzeki Kaister mowa jest w Iliadzie —ksie-
ga II, wersy 459. i nastepne. Gdy za$ idzie o literature tacinska, to po raz pierwszy wspomina je We-
rgiliusz w swoich Georgikach—ksiega I, wersy 384. i nastepne — nie nazywajac ich jednak tabedziami.
Potem wzmiankuje je Owidiusz w swoich Metamorfozach, i to nawet dwa razy —ksiega II, wersy 251.
i nastepne oraz ksiega V, wersy 386. i nastepne—przy czym tylko za razem wtérym uzywa w odnie-
sieniu do nich stowa cycni.

»Pogodnym niebem” — temperie celi: wyrazenie to jest stale w poezji obecng fraza. Po raz pierwszy
wystepuje u Owidiusza w jego Listach z Pontu—ksiega II, rozdzial VII, wers 71.

Czasownik resonare jest tu uzyty tranzytywnie, jak w Eneidzie—ksiega VII, wers 12.

Kaister to rzeka azjatycka, ktdrej koryto wiedzie przez bagnisty teren dzisiejszej Turcji. Nazywana
bywa Matym Meandrem —po turecku: Kiigiik Menderes. Obraz $piewajacych tabedzi znad wijacego
sie posrod moczar Kaistru mogt Dante zaczerpna¢ z Eneidy—ksiega VII, wersy od 698. do 702.
Chodzi najprawdopodobniej o ryby z gatunkéw katadromicznych, a zatem takie, ktére wigkszos¢
swojego zycia spedzaja w stodkich wodach $rédladowych, lecz taczg si¢ w pary i rozmnazaja w wodzie
morskiej. W niniejszym wersie facinskim wystepuje aliteracja spotgtoski ,,p” oraz poliptoton (pelagi
pelagusque). Forme pelagi interpretowac trzeba jako miejscownik: forme te zna¢ mogt Alighieri z Ene-
idy—ksiega III, wers 241. —oraz z komentarza do niej pidra Serwiusza.

Dwa razy nazwal Dante morze pelagus, teraz zas, za razem trzecim, nazywa je — peryfrastycznie — con-
finia Nerei, posiadlo$ciami Nereusza. W wersie 78. sielanki wspomniana zostanie takze Galatea, céra
rzeczonego wrozbity Nereusza.

Proponujgc swojemu czytelnikowi raczej swoista gre skojarzen nizli opisy naturalistyczne, nawigzuje
Alighieri do nastepujacego fragmentu Eneidy—ksiega IV, wersy od 365. do 367. Zaréwno Kaukaz, jak
i Hyrkania winny zostac tutaj przez odbiorce zwigzane z ideg miejsca nieprzyjemnego, niegoscinnego,
w ktérym panujg trudne do zycia warunki.

W oryginale: Caucason. Wystepuje tu konicéwka grecka —zob. przypis V1. Taka sytuacja wystapi jesz-
cze w wersach 4s. (Tityron) i 76. (Polifemon).

Tak jak w XXIV piesni Inferno—wersy 79. i nastepne — odwotuje sie w tym momencie autor do Owi-
diuszowych Metamorfoz—ksiega IV, wersy od 617. do 620. Zwrot arenas verrere takze ma pochodzenie
Owidiuszowe: uzywa go bowiem 6w poeta, kiedy opisuje, jak ogon lwa przesuwa si¢ po piasku—Me-
tamorfozy, ksiega X, wers 701.

Oto zdanie gtéwne dla wczesniejszych pieciu zdan podrzednych dopelnieniowych. Lektura tych ko-
lejnych pieciu zdan dopelnieniowych rodzi w czytelniku swoiste podniecenie, jako Ze nie wie on
zrazu, do czego wskazanie na to, na co w zdaniach tych sie wskazuje, ma Alfezibeuszowi stuzy¢, do
czego to wskazanie Alfezibeuszowi potrzebne. W onych za$ zdaniach wyliczyt bohater bukoliki pie¢
przykladow zwierzat, ktore zyja zgodnie ze swoja naturg, zgodnie ze swoim przeznaczeniem. W ten
sposdb, a dobitniej jeszcze —bo wprost —w nastepujacym zaraz zdaniu podrzednym przyczynowym,
Alfezibeusz wyraza poglad, iZ jest rzecza normalng — réwniez chyba wskazang i pozadang —aby kazda
istota zyla zgodnie ze swoja konstytucjg.

W oryginale: conformia vite—to, co przystaje do zycia, to, co wlasciwe jest zyciu, co pozostaje charak-
terystyczne dla danego zycia.

Lukasz Libowski



wszyscy inni pasterze'*®, ze mng trzymajacy sie sycylijskich"*® gruntow*”:
ze podobajg sie mu spieczone skaty Cyklopow'*® pod Etng”™'*.
Powiedziat to, a juz stal*® przy nim Melibeusz, rozpalony
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ibardzo zdyszany'*!, tak, ze ledwo rzekl: ,Patrz, Tityrusie!”'*%.

[30] Starcy tak wy$miali zziajanie mlodzienca,
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jak Sykanie $miali si¢ z Sergesta, ktory oderwatl si¢ od skaty
Potem podnidst starzec'** swa siwg gtowe'** z zielonego trawnika,
zwracajac si¢ do rozdetymi nozdrzami oddychajacego Melibeusza:

,»0, bardzo mlody jeszcze cztowieku, jakiz to nowy powod zmusit cie™®,

Zmieniajac forme czasownika na liczbe mnoga (miror — mirantur), Dante podkresla, ze Alfezibesz jest
bardzo zdziwiony faktem, iz Mopsus lubi ,,spieczone skaty”. Ogdlniej: méwi tu Alfezibeusz o dwdch
mozliwych sposobach zycia, mianowicie o egzystencji w harmonii ze swoja naturg oraz o egzystencji
w sprzecznosci z naturg. Modus vivendi pierwszy wlasciwy jest, jego zdaniem, wszystkim istotom zy-
jacym, modus natomiast drugi—wylacznie Mopsusowi. Daje si¢ wysuna¢ przypuszczenie, Ze sztucz-
ny, nienaturalny szyk wyrazéw w omawianym zdaniu jest by¢ moze celowym zabiegiem Dantego.
Mogt chcie¢ on wskaza¢ tym sposobem na osobliwe upodobania Mopsusa.

Sycylia jest kolebka poezji pasterskiej. Wyspa ta stata sie ojczyzna dla Teokryta, greckiego poety ro-
dem z Syrakuz, ojca sielanki; zreszta, bohaterowie utworéw pasterskich Teokryta zyja wlasnie na
Sycylii. Sycylie wzmiankuje w swoich sielankach — mianowicie II, IV i VI—Wergiliusz.

Ziemie sycylijskie znane byty w starozytnoéci z urodzajnosci. Poniewaz za$ tych ziem trzymajg si¢ Al-
fezibeusz i inni pasterze, nie potrafig poja¢, jak Mopsus moze nie chcie¢ wraz z nimi na tych ziemiach
przebywal. W tekscie facinskim wers ten konczy sie wyrazeniem arva tenentes, ktore stanowi do$¢ po-
pularne zamknigcie heksametru—w Eneidzie na przykltad wystepuje to zakonczenie az czterokrotnie.
Wyrazenie saxa Ciclopum przypomina wyrazenie Cyclopea saxa z Eneidy—ksiega I, wers 201. Owi
zyjacy na Etnie Cyklopi byli gigantami, mieszkali w jaskiniach i pozerali ludzi — taka charakterystyke
Cyklopow autorzy tacinscy przejeli od Homera.

Ze wzgledu na aktywno$¢ wulkaniczng ziemie wokot Etny byly stwardniate i wysuszone, zatem upra-
wa zboza nie byla tam mozliwa. O ziemiach tych méwi Dante jeszcze pdzniej, w wersach 54. oraz 74.
(w tlumaczeniu jest to wers 73.).

Czasownik adsum —por. przypis XXIV.

Juz Owidiusz w Metamorfozach—ksi¢ga XI, wers 347. — zamyka heksametr wyrazem anhelo. Alighieri
czyni to w wersie tej bukoliki— w tekscie facinskim —28. T u Owida, i u Dantego — w wypadku Dantego
chodzi tu réwniez o linijke 35. czytanej eklogi — owo anhelare zwigzane jest z biegiem, jest konsekwen-
cja biegu.

Mtodzienczg gorliwo$¢ Melibeusza—odnoszac don stowa nastepujace: iuvenilia (wers 30.), iuvenis
(wers 34.) oraz puer (wers 39.) —wyraza poeta, siegajac po obraz zadyszki. Te gorliwoé¢ starsi pasterze,
Tityrus i Alfezibeusz, wysmiewaja.

Na ktorej utknat swoim statkiem. Historie Sergesta opowiada Wergiliusz w Eneidzie—ksiega V, wer-
sy—poczawszy od 270. Alighieri niemal dostownie przytacza tu Wergilego. Wspominani tutaj przez
Dantego Sykanie—albo: Sykanowie —mieszkancy Sycylii dobrze wpisuja sie w ekloge, ktérej akcja,
czego domaga sie tradycja sielanki, rozgrywa si¢ wlasnie na tej wyspie —zob. przypis XXXVIIIL

Nie ma watpliwosci, ze chodzi o Tityrusa. Nalezy przyja¢, iz Tityrus starszy byt od Alfezibeusza, po-
niewaz Alighieri po wielokro¢ méwi o nim ,,starzec™ annosus (wers 12.), senior (wers 32.), senex (wers
61.), longevus (wers 64.).

Dostownie: ,,siwe wlosy” —canum crinem. Jest to przejete z wersu Owidiuszowego — Metamorfozy,
ksiega XIII, wers 427.

Causa coegit. Tak samo konczy heksametr Owidiusz — Metamorfozy, ksigga VI, wers 496.
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by tak szybkim biegiem'” nadwyrezy¢ miechy w piersiach?”**%.

Melibeusz nic nie odpowiedzial; a kiedy trzcinowg fujarke'?,

ktdrg trzymal, przytozyl do drzacych warg,

151

do chciwych uszu™® dotart nie sam tylko'®" jej dzwiek'*>.

Bo kiedy chlopak trudzit sie, by trzcina wydawata gtos'*?

- powiem rzecz dziwng'**, a jednak prawdziwg'®® — fujarka tak deta’:

»Zdarzylo sie na pagorkach nawodnionych, gdzie Sarpina spotyka si¢'*” z Reno...”"*%;

a gdyby wtloczyt Melibeusz w piszczatke trzy wdechy wiecej'*”,

Znajduje si¢ tu wyrazenie cursus rapidus, dosy¢ czesto pojawiajace sie w utworach poetyckich. Pierw-
szy raz uzyl go Wergiliusz.

Zaktadam, ze chodzi o pluca. Wystepuje tu nieklasyczny przymiotnik pectoreus; przy czym znane sg
tylko dwa inne jego uzycia, z ktérych jedno ma miejsce w utworze péZnoantycznym, a drugie w dziele
$redniowiecznym. Nie sposob rozstrzygnaé, czy Dante przymiotnik éw wymyslil, czy zaczerpnal go
z ktérego$ z wymienionych Zrodel, czy tez moze znalazl go w tekécie, ktérego do tej pory nie zidenty-
fikowano.

Cannea fistula—w oryginale wyrazenie to wystepuje w wersie 37. Przymiotnik canneus urobiony zo-
stal od rzeczownika canna, ktéry wystepuje u Owidiusza— Metamorfozy, ksiega II, wersety od 680.
do 682.

Venit ad aures. To zakonczenie heksametru przypomina zakonczenia wersu 81. z II ksiegi Eneidy
(pervenit ad auris) oraz wersu 256. z V ksiegi Metamorfoz (pervenit ad aures). Méwiac o chciwych
uszach, poeta daje czytelnikowi do zrozumienia, ze jego bohaterowie, dwaj pasterze, ciekawi sa przy-
czyny, jaka sktonila Melibeusza do szybkiego biegu.

Dostownie: ,,prosty dzwiek” — sibilus simplex.

Wers 37. i poczatek linijki 38. eklogi Dantejskiej II w warstwie tak treSciowej, jak jezykowej zalezne sg
od Owidiusza— Metamorfozy, ksiega XIII, wersy od 783. do 785. Co ciekawe: fragment Metamorfoz,
do ktérego podobny jest wskazany urywek analizowanej sielanki, pochodzi z historii o Galatei, Acisie
i Polifemie (zob. przypisy CXIV oraz CXVII), do ktérej Alighieri odnosi si¢ w tym utworze pdzniej,
poczawszy od wersu 76.

To znaczy: kiedy w nig dal, kiedy na niej gral.

Mira loquar to fraza Owidiuszowa— Metamorfozy, ksiega VII, wers 549.

Wtraceniem tym przygotowuje Dante czytelnika, aby niewiarygodng albo zaskakujaca historig, jaka
zaraz mu przedstawi, byl on skory uzna¢ za prawdziwa.

Siegajac po stowa: ,arundinea [...] pro voce [...] spiravit arundo”, Dante odnosi swego odbiorce do
Metamorfoz: ksigga I, wersy 705. i nastepne.

»Spotyka si¢” dodaje w przektadzie, aby mie¢ tu zdanie; 2. wers sielanki responsywnej del Virgilio
zaczyna si¢ wszak od stow: obvia fit.

Zdanie to jest incipitem eklogi, jaka del Virgilio przestal Dantemu w odpowiedzi na jego ekloge I,
zaczynajacg sie od stow ,,Vidimus in nigris albo patiente lituris”. To za§ — gdy chodzi o §wiat przedsta-
wiony w utworze —oznacza, Ze pasterze Tityrus i Alfezibeusz stuchaja nie tylko fujarkowej melodii,
ale takze stow sielanki nadestanej przez Mopsusa. Nawigzuje tu Dante do swojej bukoliki poprzednie;j.
Jako ze Melibeusz zadeklarowal tam (wersy od 24. do 26.), iz chcialby nauczy¢ si¢ piesni Mopsusa,
aby moc $piewad je swojej zwierzynie. Okazuje sie wiec teraz, ze Melibeusz to swoje pragnienie zdo-
tal zrealizowa¢. Zarazem nawigzuje tu Alighieri —intertekstualnie — do tradycji bukolicznej, znajacej
przeciez flet, ktéry intonuje poetyckie wersety — por. ekloga VIII Wergiliusza.
Mozliwe — przypuszcza Eitel — ze werset 6w Dante ulozyl tak, aby brzmial jak dzwiek instrumentu
detego.

Lukasz Libowski
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to setkg wersow'®® oczarowalby milczacych wiesniakow'e".
Tityrus a wraz z nim'®> Alfezibeusz wszystko pojeli —

163 takie stowa'®*:

i skierowal Alfezibeusz do Tityrusa
»Czy $mialbys, czcigodny starcze'®®, opusci¢ wilgotng kraing'®®
Pelorusu'®’, zeby wejs¢ do jaskini Cyklopa?”™'®s.

On na to: ,,Dlaczego watpisz?'®® Dlaczego, najdrozszy, mnie o to pytasz?”.

»Dlaczego watpie? Dlaczego pytam?'”® —odparl Alfezibeusz. —

[50] Czy nie dostrzegasz, ze fujarka $piewa moca boska
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i ze podobna jest do trzcin'”", ktore wyrosty z szemrania —

Carmen znaczy tu ,wers”. Utwor wykonywany przez Melibeusza liczyl zatem dziewigédziesigt siedem
wersow, dziewigcdziesigt siedem heksametréw. Doktadnie tyle linijek sktada si¢ na ekloge pidra del
Virgilio Forte sub inriguos colles; tyle samo wierszy liczy takze ekloga niniejsza.

To jest Tityrusa i Alfezibeusza.

Secum.

Tityron —grecka forma biernika. Siegajac po te koncoéwke fleksyjng, Dante unika monotonii, w wier-
szu bowiem wczeéniejszym takze wystepuje imie Tityrusa—zob. przypis V1.

W tekscie tacinskim: voces Alphesibei Tityron compellent. To wariant konstrukeji aliquem vocibus
compellare. Prawdopodobnie mamy tu do czynienia z brachylogia, bedaca nawigzaniem do wersetow
279. 1 280. z IT ksiegi Eneidy.

Alfezibeusz, zwracajac si¢ do Tityrusa, kilkakrotnie nazywa go starcem. Potem, w wersach 55. oraz 61.
tej eklogi, rzeczownik ,starzec” opatrzony jest przymiotnikiem ,,szczesliwy”.

Roscida rura—tatwo zauwazy¢ w tym wyrazeniu aliteracje. Wilgotna kraina Pelorusu (roscida rura
Pelori) przeciwstawiona jest tu spieczonym skatlom Cyklopéw (arida saxa Ciclopum). O nich byta
mowa w wersie 27.—zob. par. 2., przypis XVIL

Pelorus (Peloros, Pelorias, Peloris, Peloron, a wspolczesnie: Capo di Peloro) —poinocno-wschodni
przyladek Sycylii; a zatem — czego dowiaduje si¢ tu czytelnik — Tityrus réwniez przebywa na Sycylii.
W znaczeniu wezszym Pelorus to sam skierowany na Wschod cypel péinocno-wschodniego przylad-
ka Sycylii, w znaczeniu szerszym natomiast jest to pasmo Gor Pelorytanskich (wspoltczesnie: Monti
Peloritani). W swojej pozniejszej wypowiedzi Tityrus da nieco blizszg charakterystyke tego miejsca.
Pelorus wzmiankowany jest i u Wergiliusza (Eneida, ksiega III, wers 687.), i u Owidiusza (Metamor-
fozy, ksiega XIII, wers 727.).

Cyklopa, czyli Polifema— powiedziane to zostanie za chwile, najpierw w wersie 75. przez Tityrusa,
a potem w wersie nastepnym przez Alfezibeusza. Nie podajac od razu imienia Polifema, Dante po-
stepuje jak Wergiliusz i Owidiusz, ktorzy przez wiele linijek swojej poezji méwili o potworze pery-
frastycznie i aluzyjnie. Twércy ci mogli sobie na taki zabieg pozwoli¢, poniewaz Odyseja byta w ich
czasach bardzo dobrze znana. Niewykluczone, ze w miejscu tym idzie Alighieri za Wergilim —por.
Eneida, ksiega III, wersy od 616. do 618.

Pytaniem tym (Quid hoc dubitas?) nawigzuje Tityrus, najprawdopodobniej, do swojego wczesniejsze-
go pytania Quis hoc dubitet? z eklogi I — wers 45.

Alfezibeusz powtarza, nieznacznie je modyfikujac, dwa anaforyczne pytania sformulowane przez
Tityrusa. W ten sposob, jak sie wydaje, spietrzajac napiecie, daje Dante czytelnikowi sygnal, Ze oto
padna stowa wazkie.

W wersach od 51. do 53. Alighieri odnosi si¢ do dwdch epizodéw z zycia Midasa, wladcy Frygii, ktére-
go postac obrosta wieloma legendami. Historie krola Midasa przedstawia Owidiusz — Metamorfozy,
ksiega XI, wersy 146. i nastepne.
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szemrania obwieszczajgcego, jak szpetne sg skronie krola'’?,

ktory'”? na rozkaz Bromiusza'’* oztocil'” piasek paktolowy?'”

177 178

Nie widzisz, ze fujarka'’” wota'’® cie do wybrzeza pokrytego etnefiskim'”® pumeksem?**°

181

Szczedliwy'™ starcze, nie ufaj przewrotnej zyczliwo$ci'®

Skoro, bedac sedzig w zawodach muzycznych, Midas uznat za lepszg od gry Apolla gre na instrumen-
cie Pana—lub Marsjasza— Apollo pokaral go oélimi uszami. Dante nazywa te kare ,,najszpetniejszymi
skroniami” (turpissima tempora). Aby wiec ukry¢ swoja hanbe, Midas nosit frygijska czapke. Lecz po-
znal jego sekret cyrulik i tajemnice te wyszeptal (immurmurat), powierzajac ja ziemi. Z ziemi wyrosta
za$ trzcina, ktora, kiedy wiatr nig kotysat, wyjawila tajemnice Midasa calemu $wiatu.

Tutaj, w wersie 53., chodzi o inng perypetie Midasowa, popularniejsza moze jeszcze od pierwszej. Otdz
poniewaz ugoscit krol Frygii pijanego Sylena, Bachus zobowigzat si¢—w dowdd swojej wzgledem ser-
decznego wladcy wdzigcznosci—spelni¢ jedno jego zyczenie. Midas poprosil wiec o to, aby wszystko,
czego si¢ dotknie, przemienialo si¢ w zloto. Kiedy jednak spostrzegt, ze taka umiejetnoé¢ jest wielkim
przeklenistwem, blagal boga, aby si¢ nad nim zlitowat i mu dopomoégt. Bachus nakazal zatem Midaso-
wi kapiel w Paktolu, wskutek czego rzeka ta stala sie rzeka, ktora nurtem swoim niosta ztoto (na temat
Paktolu —zob. przypis LXXVIII). Dlatego to Paktol —jako zlotodajny —bardzo czesto przywotywany
jest w poezji (zob. np. Wergiliusz, Eneida, ksiega X, wers 142. oraz Owidiusz, Metamorfozy, ksiega
X1, wersy 8s. i nastepne). Rzecz ciekawa: oto Alfezibeusz, kiedy Melibeusz skonczyt recytowa¢ piesn
Mopsusa, bedacg zaproszeniem Tityrusa w jego, Mopsusa, strony, opatruje ja komentarzem —zaraz
w wersie 55. powie 0 niej ,przewrotna zyczliwo$¢” (falsus favor). Mozna zatem pytaé— proponuje
Eitel —czy Tityrus w domu Mopsusa, oplywajac we wszelki dostatek, nie musialby aby glodowag¢, jak
gltodowat poéréd zlota Midas.

Bromiusz (Bromius)—jeden z przydomkéw Dionizosa-Bachusa; znaczy on ,hatasliwy”, ,rycza-
cy” —od Bpéperv. Imie to dwa tylko razy pojawia si¢ w poezji doby augustowskiej, mianowicie w Me-
tamorfozach, w ksiegach IV i XII.

Dostownie: zamoczyt, zwilzyt, zafarbowal, zabarwil; tac. tingo (tinguo). Ten sam czasownik pojawi
si¢ jeszcze w wersie 77., ale tam ma wyraznie negatywne znaczenie; cho¢ Midas nie jest z pewnoscia
postacig pozytywna, to jednak wydaje sie, ze czasownik tingo uzyty w tym kontekscie nie niesie ze
sobg az tak wielkiego fadunku emocjonalnego negatywnego. Wersy 51. i 52. niniejszej eklogi wiaza¢
daje si¢ z wersami 142. i 143. XI ksiegi Metamorfoz.

Pactolida— zeniska forma przymiotnika Pactolis w bierniku, aczkolwiek forma taka nie funkcjonu-
je w literaturze lacinskiej—por. przymiotnik Emilida w wersie 68. tej bukoliki. Poktol —niewielka
zlotodajna rzeka w Lidii; jej ztotodajnos¢ ttumaczyli Grecy faktem, iz to w niej wlaénie, na rozkaz
Dionizosa-Bromiusza, wykapal si¢ krol Midas, aby uwolni¢ sie od swojego tragicznego daru. Na temat
tego daru—zob. przypis LXXV.

Dodaje w tlumaczeniu to, co—jak zaktadam —eliptycznie zostalo przez Dantego pominigte.

Zob. przypis XXXIX do eklogi Dantejskiej I.

Ethneo. Przymiotnik ten w Eneidzie pojawia si¢ wylacznie w kontekscie cyklopa Polifema.

Oto kolejna—pierwsza znajduje si¢ w wersie 27. tejze sielanki— charakterystyka miejsca, w ktérym
zyje Mopsus. Mozna ja zestawi¢ z 374. linijka IV ksiegi Georgik Wergilego.

Chociaz wers 54. konczy sie kropka, fortunate zapisano w edycji litera mata.

Alfezibeusz zwraca si¢ do Tityrusa—tu oraz w wersecie 61.—mowigc don: ,,Szczeéliwy starcze!”, co
jest cytatem z eklogi Wergilianskiej I, z jej wersow 46. i 51. Przy czym podczas gdy u Publiusza Marona
Tityrus—w przekonaniu swego przyjaciela Melibeusza —jest szcze$liwy, jako ze nie musi uchodzic ze
swojego domu (por. przypis V do Dantejskiej bukoliki I), u Alighieriego sytuacja jest taka, iz —zda-
niem Alfezibeusza— Tityrus jest i pozostanie szczesliwy, jesli tylko odrzuci zaproszenie Mopsusa,
bedace w swej istocie ,przewrotng zyczliwoécia”. Wystepuje w tym wersie aliteracja; co wiecej, stowa
tej aliteracji sg ze sobg w kontrascie: fortunatus— falsus favor. Wolno skonstatowac, ze w linijce tej
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i ulityj sie nad tutejszymi Driadami'®® tudziez nad swoim bydtem!"**

Jesli'®® znikniesz, zaplacza za toba gérskie tancuchy, za tobg—nasze wawozy, za

186,

tobg —rzeki'®®

i nimfy wraz ze mng baly sie beda najgorszego®’;

/1

owszem, skoriczy sie wowczas zazdro$é'®®, ktorg zywi teraz Pachynus'®,
ale my, pasterze, bedziemy wtedy zalowac, ze ciebie znalismy'®°.

Szczedliwy starcze, nie pozbawiaj™®* zrodet

i znanej ci paszy twej zyciodajnej obecnosci!”*%.

Alfezibeusz podaje pierwszy powod, dla ktorego Tityrus nie powinien i§¢ do Mopsusa: nie powinien
don i§¢, bo zaproszenie jego nie jest szczere.

Driady (Apvadec, Driades) —nimfy drzew.

Oto drugi Alfezibeuszowy powdd, dla ktérego Tityrus nie powinien rusza¢ do kraju Mopsusa: winien
on mianowicie okaza¢ mitosierdzie wzgledem Driad oraz swojego bydta. W wersach nast¢pnych Dan-
te mysl te, wlozong w usta Alfezibeusza, rozwija. Wlasnie zatujac bydta—oraz, naturalnie, samych
siebie — pasterze Tityrus i Alfezibeusz weszli z nim do lasu, by tam ukry¢ sie przed potudniowym
storicem — zob. wersy tej eklogi od 7. do 9. Zamkniecie heksametru pecorumque tuorum podobne jest
do zamkniecia wersu 763. XIII ksiegi Metamorfoz.

Wers 56. koficzy sie przecinkiem, a wers 57. zaczyna si¢ w edycji wielka litera.

Alfezibeusz rozsnuwa tu przed Tityrusem smutna perspektywe: opowiada mu, co sie stanie z przyro-
da, kiedy zdecyduje sie odejs¢ do Mopsusa. Wyraziécie, gdy chodzi zaréwno o tres¢, jak i o forme, na-
wigzuje w tym miejscu Dante do I eklogi Wergiliusza, w ktorej— chodzi o jej wersy 36. i dalsze — Me-
libeusz sprawozdaje, jak tesknita za Tityrusem, kiedy przebywat on w Rzymie, cala reprezentowana
przez sosny, zrédla i krzewy natura, nawykla do jego obecnosci. Przy czym wersja Alighieriego jest
duzo bardziej niz Wergiliuszowa dramatyczna. Do takiego uksztaltowania tego wersetu zainspirowa¢
mogly Dantego rowniez wersy 759. i 760. VII ksiegi Eneidy: trzy razy powtarza si¢ tam zaimek te i wy-
stepuje czasownik flere.

Klauzula tego heksametru (peiora timentes) podobna jest do klauzuli wersu 488. XIV ksiegi Metamor-
foz Owidiusza: peiora timentur.

Zazdro$¢ (invidia) to jeden z watkéw tradycji bukolicznej.

Pachynus (TITaxvvog, Pachynus, Pachynum, natomiast nazwa dzisiejsza to Capo Passero) —potudnio-
wy przyladek Sycylii. Jesli Tityrus uda si¢ do Mopsusa, to 6w przyladek, na ktérym Mopsus mieszka,
z jego przybycia sie ucieszy.

Fraza cognovisse pigebit podobna jest do Owidiuszowej frazy cognosse piget, wystepujacej w Metamor-
fozach—ksiega II, wers 183. —w kontekscie historii o Faetonie, do ktérej nawigzat Dante na poczatku
eklogi niniejszej. Kiedy Tityrus wybierze sie do Mopsusa, to przyladek Pachynus bedzie si¢ radowal,
natomiast miejsce, w ktérym teraz Tityrus przebywa, opuszczone przezen, pograzy sie¢ w smutku.
Desertare— czasownik, ktérego znaczenie podobne jest do semantyki czasownika privare. Oba te cza-
sowniki majg te sama rekcje: aliquem — aliqua re. W infinitiwie desertare stysze¢ daje si¢ rzeczownik
desertum: catkiem mozliwe —zauwaza Eitel — Ze nie jest to tu bez znaczenia. Wszak pomysle¢ mozna,
ze kiedy zabraknie w nim Tityrusa, wspanialy, bujny, zielony dotad krajobraz zmieni si¢ w pustynie.
Dostownie: ,twojej zyciodajnej osoby”. Natrafiamy tu na ciekawg ide¢: obecnos¢ pasterza Tityrusa
jest zyciodajna, z niej wszelkie Zyjace w poblizu Tityrusa stworzenie czerpie swg site witalng. Idee te
wzmocni za chwile —w wersie 84. —intymny, wlasciwy dla jezyka milosci zwrot mea vita, jakim po-
stuzy si¢ Alfezibeusz, odnoszac si¢ do Tityrusa. Rzeczona idea nie jest bynajmniej nowa; pojawia si¢
ona, przyktadowo, w VII sielance Wergiliusza —wers 55. i nastepne: gdy Aleksy odchodzi, wysychaja
rzeki, kiedy za$ powraca, wszystko kwitnie i si¢ zieleni.
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,»O, wiecej zaiste niz potowiczna czedci tego sercal®® —

przeméwit leciwy Tityrus, dotykajac swej piersi'®*. —

Mopsus'®® —wiaze go ze mng wspolna mitosé do tych,

ktore, przestraszone, uciekty srozacemu sie ztowieszczo Pireneuszowi'”® —
przekonany, ze zamieszkuje prawy brzeg Padu, a lewy Rubikonu,

gdzie Adriatyk wyznacza granice ziemi emilianskiej'®’,

poleca nam pastwiska wybrzeza Etny*®®,

nie wiedzac, ze obydwaj przebywamy na miekkiej trawie'*®

trynakrydejskiej*®® gory®®", od ktérej zadna inna w gorach sycylijskich

Teraz Tityrus, zwracajac sie do Alfezibeusza, siega po plomienna, stanowiaca $wiadectwo zazylej
z nim przyjazni apostrofe. Dante korzysta tu, oczywiscie, z literackiej tradycji: Horacy, Ody, ksiega I,
utwor 3.—aczkolwiek wyrazenie Alighieriego jest mocniejsze, wszak Horacy nazywa Wergiliusza
w odnoé$nym miejscu potowa swojej duszy (animae dimidium meae).

Tityrus wskazuje na swoje serce. Wykonuje, by tak rzec, gest ilustrujacy swoje stowa, a takze wzmac-
niajacy ptynacy z nich przekaz.

Pasterze od jakiego$ juz czasu rozmawiaja o Mopsusie, w zwigzku z wystosowanym przezen do Tity-
rusa zaproszeniem, ale dopiero teraz— pomijajac wers 25. —pojawia si¢ w ich dialogu jego imie.

Z wersOw 65. 1 66. czytelnik dowiaduje sig, ze Tityrusa i Mopsusa faczy mitos¢ do Muz (zob. par. 2.,
przypisy VIII, XVII, XXX, XXXII i LXXV); przy czym owe Muzy wskazane tu zostaly peryfrastycz-
nie. W peryfrazie za$ tej Dante odwotuje sie do historii Pireneusza, kréla trackiego, ktory, zaprosiwszy
do siebie i uwieziwszy Muzy, usitowat je zgwalci¢ (historie te przedstawia Owidiusz: Metamorfozy,
ksigga V, wersy 269. i nastepne). Na mocy tego odwolania twierdzi¢ mozna, iz zaproszenie Mopsusa
jest czym$ porownywalnym do haniebnego czynu Pireneusza, czyli do jego gwattu na Muzach. Wers
66. eklogi Dantejskiej II konczy imi¢ Pireneusza; tym samym imieniem, cho¢ z inng koncéwka flek-
syjna, konczy si¢ tez 274. heksametr V ksiegi Metamorfoz.

Tityrus ujawnia, ze Mopsus myli si¢ co do miejsca jego przebywania: zaklada on bowiem, iz Tityrus
jest w Rawennie. Ta Rawenna nie jest tu, naturalnie —jak to w poezji czgsto bywa— wprost wskazana;
ale to ona lezy przeciez zaréwno na prawym brzegu Padu (tac. Padus, wt. Po) oraz na lewym brzegu
Rubikonu (fac. Rubico, wt. Rubicone), jak i nad Morzem Adriatyckim, ktére wyznacza koniec krainy
Emilia (zaskakujaca forma Emilida to, jak to juz wyzej powiedziano, przymiotnik rodzaju zenskiego
w bierniku—zob. przypisy VI, LXXVIII i dalszy CII).

Pastwiska znajdujace si¢ na wybrzezach Etny nie sg dla Tityrusa i Alfezibeusza—jak juz wiadomo
z wersetOw 27. oraz 54.—ani troche atrakcyjne. Pastwiska te zestawi zaraz—w heksametrach od 7o.
do 72.—Tityrus z zyzna okolica, w ktérej obecnie przebywa.

Zakonczenie tego wersu zestawi¢ nalezy z 15. heksametrem VIII sielanki Wergiliusza.

Trinacria— do$¢ powszechnie wystepujaca w tekstach nazwa Sycylii. Oczywiscie, nazwa Trinacria nie
nastrecza zadnych trudnoéci fleksyjnych: u Wergiliusza, w Eneidzie, wystepuje jej forma dopetniaczo-
wa w postaci Trinacriae. Natomiast w aspekcie fleksji problematyczna jest odmiana Dantejskiej nazwy
Sycylii, ktéra w genetiwie brzmi Trinacride. Klopot na tym polega, iz forma taka jest wasciwie w li-
teraturze nieuzywana. Alighieriego wersje imienia Sycylii proponuje sie interpretowaé nastepujaco:
ot6z grecki biernik na rodzaj zenski zakonczony sufiksem -ida—w tym przypadku bedzie to Trina-
crida (por. Pactolida w wersie 53. oraz Emilida w wersie 68. wraz z odno$nymi przypisami) — wzigw-
szy za mianownik, urobil poeta oden dopetniacz Trinacridae. Warto moze wyjasni¢, ze starozytna
nazwa Sycylii zwigzana jest, najprawdopodobniej, z symbolem tej wyspy—symbol ow zwany jest
triskelionem lub trykwetrem (gr. tpiokelns, co si¢ thtumaczy jako ,tréjnodg” albo, przymiotnikowo,
jako ,trojnozny”) —ktéry wskazuje na jej tréjkatny ksztatt.

Latwo gore te zidentyfikowad, poniewaz w wersie 46. —w ttumaczeniu jest to linijka 47. —zostala juz
ona wymieniona; zaraz zreszta w heksametrze 73. jej nazwa zndéw si¢ pojawia. Chodzi, oczywiscie,
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nie karmi owiec i bydta zyZniej*°*.
A chociaz skaly etnenskie**® gorsze s3*°* od zielonego Pelorusu®®’,
poszedlbym tam, zeby zobaczy¢ si¢ z Mopsusem,

206

zostawiwszy tu swoje stado®°®, gdybym sie tylko ciebie, Polifemie, nie bal!”*’.
»Kt0z by sie nie przerazit Polifema —rzekt Alfezibeusz —

nawyklego do nurzania paszczy we krwi ludzkiej**®:

od onego to czasu®®’, kiedy Galatea widziata®'®, jak —ach! —

rozdzieral on wnetrznoéci®'! nieszcze$nie opuszczonego Acisa?®'?

o sycylijski Pelorus—zob. przypis LXIX.
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Mysl jest tu taka: podczas kiedy Mposus, bedac —mylnie — przekonany, ze Tityrus przebywa w Ra-
wennie, zaprasza go na urodzajne pastwiska mieszczace si¢ na wschodnim wybrzezu Sycylii. Tityrus
zyje wlasnie w tych stronach, we wschodniej Sycylii, na Pelorusie, od ktérego ,zadna inna [gora]
w gorach sycylijskich nie karmi zyZniej owiec i bydfa”.

Przymiotnik Ethnicus—pochodzi od rzeczownika Ethna, do ktérego doszedt przyrostek -icus—jest
najprawdopodobniej neologizmem utworzonym przez Dantego na podobiefistwo par: deus— deicus,
leo—leonicus, rus—ruricus. W wersie jednakze 54. Alighieri postuzyt si¢ przymiotnikiem klasycznym
Ethneus.

Dostownie: s3 stawiane nizej.

Pomimo ze zaréwno Mopsus, jak Tityrus przebywaja w tych samych stronach, miejsce, w ktérym
wypasa swojg trzode Tityrus, jest—w jego przekonaniu—lepsze od miejsca, w ktérym pasie Mopsus;
lecz nie dos$¢ to powiedziane, jako ze trudno nawet skonstatowac, iz o pastwiskach zajmowanych przez
Mopsusa méwi sie w niniejszej eklodze Dantejskiej dobrze —zob. wersy 27. oraz 54.

To ,,stado” na pewno rozumie¢ trzeba dostownie, ale mozliwe, zZe czytac je tez nalezy przenos$nie —zob.
przypis CXXXI.

Wybierajac czasownik timere, chciat zapewne Dante nawigza¢ do 72. heksametru eklogi responsyw-
nej del Virgilio: ,,Huc ades, et nostros timeas neque, Tityre, saltus”. Poczawszy od tego wersetu, w kil-
ku kolejnych gléwnym bohaterem sceny odmalowywanej przez utwor jest olbrzym Polifem.

Jak wynika z III ksiegi Eneidy (wersy 616. i nast¢pne) oraz XIV ksiegi Metamorfoz (wersy 167. i na-
stepne), Polifem byt ludozerca. Polaczenie czasownika tingere z rzeczownikiem sanguis wystepuje
w jednej z Georgik Wergiliusza oraz w czterech miejscach Metamorfoz Owidiusza. W trzech z tych
miejsc wyrazenie odnoéne, jak w tym przypadku, stanowi zamkniecie wersu.

Tempore iam ex illo—wyrazenie to zapozyczyt Alighieri od Wergilego: ,,Tempore iam ex illo casus
mihi cognitus urbis” — Eneida, ksiega I, wers 623.

W oryginale wers 78. konczy si¢ wyrazeniem Galathea relicti, a tym samym odnosi czytelnika do 30.
heksametru I sielanki Wergiliusza uwienczonego stowami Galatea reliquit.

Discerpere viscera— powtorzenie grupy -iscer- w dwoch kolejnych stowach daje mocny dzwiekona$la-
dowczy efekt.

Historia Galatei i Acisa znana jest wylacznie z XIV ksiegi Metamorfoz—wersy 878. i nastepne. Byli
kochankami. Kiedy pewnego razu lezeli sobie nad morzem, ujrzat ich cyklop Polifem. Powodowany
zazdroécig (zob. przypis CXVII), oderwal ogromny gtaz ze zbocza Etny i rzucil nim w mlodzienca,
podczas gdy piekna nimfa, pozostawiajac lubego pisanemu mu losowi, skoczyta do morza. Chlopak
probowat uciekad, ale kamien olbrzyma, niestety, dosiegnat go, przygniatajac na $mier¢. Rozpruwajac
ciato Acisa, cyklop grozit Galatei $miercig, jesli nie porzuci swojego uczucia. Na ostatek krew Acisa
zamienita Galatea w tryskajaca spod gtazu wode. W ten sposéb powstal na Etnie strumien, ktéry zwie
sie Acis.
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mitoéci**,

gdy rozwscieczone szaleristwo zaploneto takim gniewem?**®

A 6z, c6z mogt Achemenides? Toz z trudem ocalit on zycie?*®, kiedy spogladat
na zakrwawionego®"” Polifema®'®, ktéry dokonat rzezi na jego towarzyszach*".

Ach, zycie moje, blagam®*°, niech nigdy nie zawladnie tobg

Aby dopelni¢ orzeczenie, dodaje w przektadzie: ,takiego losu”.

W oryginale wers 6w przedstawia sig, jak nastepuje: ,,Vix illa evasit: an vis valuisset amoris”. Rzuca si¢
w nim w oczy aliteracja: vi-, -va-, vi-, va-.

Kiedy Polifem nakryt Galate¢ z Acisem, ogarnal go szal, poniewaz kochat si¢ w urodziwej nimfie:
ogarnat go szal taki, iz, jak w pytaniu retorycznym stwierdza poeta, nic, wlacznie z miloscig Galatei,
nie bylo go chyba w stanie utagodzi¢. W wersie tym zgromadzonych jest az kilka stéw odnoszacych sie
do afektu, jaki zawladnat cyklopem (effera rabies, tanta ira, perfervere). Dzieki temu zabiegowi zdotal
Dante przedstawi¢ szal Polifemowy dramatyczniej anizeli Owidiusz. Publiusz Nazon bowiem opisuje
Polifema przymiotnikiem ferus, moéwi takze o jego feritate. Tak wiec —by podsumowac —strach przed
Polifemem zaréwno Tityrusa, jak Alfezibeusza jest, daje odbiorcy do zrozumienia Alighieri, jak naj-
bardziej zasadny.

W oryginale —w wersie 83. —animam. Jest to tu metonimiczne okreslenie zycia.

Kilka linijek wyzej, w wersie 77.—idac za innymi autorami (Wergiliuszem — Eneida, ksiega III, wersy
618. i dalsze; Owidiuszem — Metamorfozy, ksiega XIII, wersy 768. i dalsze) —wskazal Dante stowami
Alfezibeusza na potworno$¢ i krwiozerczo$¢ Polifema. Tu rzecz powtarza, dodajac kolejny przyklad
Polifemowych okrucienistwa i zadzy krwi i mordu: zabil on towarzyszy Achemenidesa (zob. przypis
CXX). Przymiotnik cruentum jest tu wlasciwie antomazja dla Polifema.

Aby nie byto w tym wzgledzie watpliwosci, do ,zakrwawionego” doktadam w przekladzie ,,Polifema”.
Wystepuje tu, w niniejszym pytaniu retorycznym, odniesienie do historii Achemenidesa. Byt on sy-
nem Adamastosa z Itaki i nalezat do zalogi Odyseusza. Niestety zostal na Sycylii, w jaskini strasznego
cyklopa, kiedy uciekali Polifemowi Odys i pozostali jego kompani. Mial widzie¢, jak dwdch jego towa-
rzyszy, rzuciwszy nimi wpierw o $ciane, Polifem pozart. Achemenides zdotal uciec z jaskini potwora,
skoro tylko ujrzat go (tantum prospiciens) umazanego krwia swoich przyjaciél. Pozostawat na Sycylii,
do czasu, gdy przybyt tam Eneasz i zabral go do Italii. Eitel czyni uwage, iz istnieja podstawy ku temu,
by w Polifemie widzie¢ Mopsusa—del Virgilio. Pie$nt bowiem, ktora $piewa Polifem, aby zaprosi¢ do
siebie Galatee (por. Metamorfozy, ksiega XIII), oraz ekloga responsywna del Virgilio, bedaca zapro-
szeniem przestanym Tityrusowi przez Mopsusa, zawierajg bardzo wiele elementéw wspélnych.
Dostownie: zakrwawionego wskutek rzezi towarzyszy —w oryginale: sociorum cede cruentum. W wer-
sji facinskiej utworu fraza ta stanowi cze$¢ i zwienczenie 82. heksametru, przypominajgc 471. werset
z I ksiegi Eneidy.

Pojawiajacy sie tutaj zwrot mea vita wraz z orzeczeniem precor sprawia, ze zdanie niniejsze jest nie-
zwykle emocjonalnie nasycone, Ze ma ono charakter osobisty, intymny, ciepty, serdeczny, przyjaciel-
ski. Apostrofa mea vita koresponduje z wyrazeniem vivaci nomine z wersu 62.—zob. przypis XCIV.
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uwiezity
te znamienitg glowe!*** Wszak $pieszy juz ogrodnik?*,

aby z wysokiej dziewicy?*® zerwa¢**’ dla ciebie wieczne liscie”**,

Tityrus, usmiechajac sie, calym sercem radosny, przystal na to,

w milczeniu wystuchawszy stéw ucznia ze swojej wielkiej trzody>*.

[90] Lecz poniewaz zaprzegniete do jarzma konie tak $piesznie ciety eter®*,
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Wyrazenie dira voluptas odnosi Alfezibeusz do zaproszenia Mopsusowego: jeéli Tityrus je przyjmie,
bedzie to dla niego z niekorzyécig. Wyrazenie to jest bardzo podobne do wyrazenia cessura voluptas
Giovanniego del Virgilio—zob. sielanka Forte sub inriguos colles, wers 66.

Pierwsza rzeka (Rhenus) to dzisiejsze Reno. Druga natomiast rzeka to niewatpliwie wspomniana juz
wyzej Sarpina—dzisiejsza Savena, przy czym Dante wskazuje ja tu, uzywajac nazwy Nayas (nazwe te
mozna by zapisa¢ réwniez przez ,i”: Naias), ktérg interpretowa¢ mozna jako pochodna stanowiacego
nazwe wlasng rzeczownika ,Najady” (Naiddeg, Naiades). Najady byly za§ nimfami wszelkich wod
ladowych: wodospaddw, potokow, Zrédet, rzek oraz jezior. W ten sposob — przyja¢ mozna— Alighieri,
chcac zawoalowanie, alegorycznie wskaza¢ na Sarping, wskazuje na jej bostwo, na jej Najade. Koniec
koncéw chodzi jednak o Bolonie, miasto lezace na terenie wyznaczonym korytami rzek Reno i Save-
na. Por. wers 41. tej eklogi.

Czasownik recludere ma raczej negatywne konotacje. Chodzi tu zatem o uwiezienie pomiedzy kory-
tami dwoch rzek. Interpretujac $wiat przedstawiony w kluczu historycznym, rzec trzeba: przyjaciel
(Alfezibeusz) prosi Dantego (Tityrusa), aby nie dal si¢ zwieé¢ zaproszeniu del Virgilio (Mopsusa)
i aby nie wyruszal do Bolonii, miasta lezacego mig¢dzy rzekami Reno a Savena (teren mi¢dzy Reno
a Najadg), gdzie—zgodnie z zapowiedzig del Virgilio (Mopsusa) —ma zosta¢ uczczony, bo jesli tam
sie wybierze, to na dluzszy czas zapewne tam utknie. Utknie tam — czytelnik sobie dopowiada, majac
w pamieci, co juz przeczytal—jak w jaskini Polifema utknat ongi$ Achemenides.

Synekdocha: wyrazenie to odnosi si¢ do Tityrusa.

Frondator— dokfadniej: ten, kto przycina gatazki.

»Wysoka dziewica” oznacza tu drzewo laurowe —a precyzyjnie Dafne zamieniong przez ojca w drze-
wo laurowe —zob. par. 2., przypis XLI. Mozna kojarzy¢ wersy Dantejskie 86. i 87. z wersem Wergiliu-
szowym: sielanka I, linijka 56.

Chodzi tu, oczywiscie, o pierwotne znaczenie czasownika cernere: rozdziela¢, oddziela¢, odrézniad,
wybiera¢. Kontekst stanowi wszakze zapowiedZ nalozenia na glowe poety Tityrusa wierica laurowego,
na ktdry to wieniec liscie juz wlaéciwie sg zbierane (festinat cernere).

Poniewaz drzewo laurowe nie zrzuca na zime listowia, Dante nazywa jego liscie wiecznymi. Alighieri
nawigzuje w tym miejscu, prawdopodobnie, do konkretnych fragmentéw Metamorfoz Owidiusza:
ksiega I, wersy 486. i 487. oraz od 557. do 565. Zwraca tu réwniez uwage kojarzaca sie z szelestem lisci
aliteracja: frondator — festinat — frondes (w tekscie tacinskim sg to wersy 86. i 87.). Gdy za$ chodzi
o tre$¢, to umieszczona jest tu trzecia— najbardziej moze uroczysta, podniosta— prosba Alfezibeusza
(dwie wczesniejsze znajdujg sie¢ w wersach s55. i nastepnych oraz 61. i 62.), aby Tityrus nie wyruszal
w strony Mopsusa, zeby tam zdoby¢ tytul pierwszego z poetéw. Oto Alfezibeusz obiecuje przyjacielo-
wi-literatowi dekoracje wiericem laurowym —zob. par. 2., przypis XLIV.

Owa ,wielka trzoda” (grex magnus) oznacza tutaj niewatpliwie grupe —liczng — uczniéw, jakimi oto-
czony jest Tityrus; to samo znaczy tez zapewne rzeczownik grex w wersie 75., cho¢ to jego przenosne
uzycie nie jest tam dostatecznie wyrazne, jasne. Jednym z odnosnych uczniéw Tityrusowych jest
Melibeusz. W ten przeto sposob pojawia si¢ w czytanej sielance kolejny element tradycji bukolicznej.
W przekladzie dokladam rzeczownik ,konie”, jako ze w tekscie oryginalnym czytelnik ma do czy-
nienia z niespecjalnie chyba jednak jasng i zrozumiaty dla odbiorcy polskiego metonimia proni iu-
gales. Po iugales dla rzeczownika ,,konie” siega zamiennie Wergiliusz w Eneidzie (ksiega VII), z kolei
wyrazenie proni iugales wystepuje w Tebaidzie Publiusza Papiniusza Stacjusza (ksiega III). O owych
zaprzezonych do wehikutu Heliosa rumakach moéwil juz Dante na poczatku swojej eklogi, mianowicie
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ze cieni kazdej rzeczy znacznie dtuzszy byt juz od rzeczy samej**',
niosgcy rozgi**?, opuséciwszy lasy wraz z mrozna doling,
wracali za swoimi owcami®**; a kudtate kozy>**,

zdazajac stamtad jakby na miekka trawe®*’, szty na przedzie®*®.

[95] Tymczasem przebiegty Jollas®*” czail si¢ w poblizu:
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dowiedziat sie wszystkiego®*® i wszystko nam®** sprawozdalt®*°.

w wersie 2. — por. przypis V. Godny uwagi jest tutaj przymiotnik proni, poniewaz postrzega¢ go mozna
jako swoiste przeciwienistwo przymiotnika prepes (praepes), jaki wystepuje w 1. linijce bukoliki: czy-
tany i analizowany utwor jawilaby sie wowczas jako spiety pewna klamra. Podczas kiedy przydawka
proni kladlaby akcent na pospiech zwigzany z koficem biegu, okreélnik prepes méwitby po prostu
o szybkosci, lotnosci tegoz biegu.

Chcac oznaczy¢ elegancko wieczorng pore, Alighieri, nawiazujac do literackich tradycji (I czy IT buko-
lika Wergiliuszowa), buduje obraz wydluzajacych sie¢ cieni oraz konczacego swoj codzienny bieg po
niebosklonie zaprzegu Heliosa. Wskazujac na poczatku niniejszego utworu na wczesne potudnie,
Dante konstruuje obraz analogiczny, méwiac o krétkich cieniach i skrecajacym za zenitem torze, po
ktérym mknie rydwan Stonica—zob. wersy utworu od 1. do 6.

Virgiferi—najprawdopodobniej jest to neologizm Dantego, utworzony przezen podobnie jak przy-
miotnik curriger z heksametru tej sielanki 4. —zob. przypis X. Przymiotnik virgiferi jest tu zsubstan-
tywizowany: oznacza dwdch bohateréw-przyjaciol, Tityrusa i Alfezibeusza, ktérzy niosa w swoich
rekach laski, kije czy rézgi, poniewaz sg pasterzami.

Na poczatku eklogi Tityrus z Alfezibeuszem i swojg trzoda chowali si¢ w lesie przed ostrym potudnio-
wym stonicem (wersy eklogi od 7. do 9.), teraz natomiast—jest juz wieczér —wychodzg z chtodnego
lasu.

Sytuacja podobna do tej opisywanej w wersecie 10. Dante rozrdznia tu mianowicie owce (pecudes)
i kozy (capelle, capellae); ponadto kozy sa tu takze opisane, dookreslone: hirte (hirtae)— por. przy-
pis XX.

Mamy tu kolejne podkreslenie doskonatej jakoéci zieleni, posrdd ktérej przebywa Tityrus—zob. wer-
sy bukoliki od 70. do 73. w ttumaczeniu, a 74. w oryginale. Wyrazenie mollia prata pochodzi¢ moze
z X sielanki Wergiliusza —wers 42.

Prata—preibant: aliteracja -pr.

Jollas to, zgodnie z bukoliczng tradycja, pasterz-psotnik. Jego imie stoi w oryginale na koncu wersu,
podobnie jak to jest u Wergiliusza: ekloga II, wers 57.; ekloga III, wersy 76. oraz 79.

Stowa omnia— didicit oraz retulit—omnia ukladajg si¢ w chiazm. W ttumaczeniu chiazm 6w zostal
odwrdcony.

Za owym ,,nam” (nobis) kryje sie poeta. Ze tu dopiero —ku swojemu niejakiemu zdziwieniu — czytel-
nik dowiaduje sie, kim jest twdrca utworu, niezaprzeczalnie jest zabiegiem celowym. Ciekawe jest tez,
ze Dante wprowadzil do sielanki posta¢ poérednika, Jollasa, ktéry to, co zaszto miedzy pasterzami
Mopsusem, Tityrusem, Alfezibeuszem oraz Melibeuszem, mu opowiedzial. Wydaje sie, iz w ten spo-
sob—pokazujac, ze nie ma ona nic wspolnego z rzeczywistoscia, jaka stanowi budulec jego osobistego
zycia— Dante bardzo $wiadomie, prowadzac ze swoim odbiorcg wyrafinowang gre, usituje zdystanso-
wac si¢ od tresci utworu. Efekt owego zabiegu jest jednak przeciwny —i taki wlasnie ma on chyba by¢:
jeszcze bardziej sklania czytajacego do szukania i tropienia po$rdd rozpatrywanych wierszy kolejnych
odniesien do egzystencji tudziez pogladdw literackich tak Alighieriego, jak i del Virgilio.

Podobny koncept z ukrytym stuchaczem, ktéry potem to wszystko, czego sie dowiedzial, powtarza
i przekazuje dalej, wystepuje u Owidiusza w skomponowanym przez niego micie o Polifemie—zob.
Metamorfozy, ksiega XIII, wersy 786. i nastepne.

Lukasz Libowski



t241

Doprawdy, wszystko nam przekazal®*!, my za$ dla ciebie, Mopsusie, utozyliémy>** o tym

wiersz.

241 W oryginale: Ille quidem nobis. Ille quidem to fraza bardzo czesto w literaturze spotykana—wtedy
mianowicie, kiedy chodzi o szybka zmiane perspektywy.

242 Poymus—cho¢ czasownik ten nie wystepuje w lacinie klasycznej, Dante go uzywa: De vulgari eloqu-
entia, ksiega I1, rozdzial IV, punkt 2. Jest to tacinski odpowiednik greckiego motéw; oczywiscie nalezy
6w czasownik wigza¢ takze z rzeczownikiem moinotg.
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Abstrakt

»Vatificis prolutus aquis et lacte canoro viscera plena ferens”. Dwie eklogi Dantejskie
okraszone uwagami

Studium niniejsze po$wigcone zostato bardzo scisle ze sobg zwigzanym dwém z utworéw Dan-
tego Alighieri, mianowicie dwém eklogom, 68-wersowej Vidimus in nigris albo oraz 97-wersowej
Velleribus Colchis praepes. Otrzymuje tu czytelnik facinski tekst tych sielanek oraz ich pierwszy
przektad najezyk polski. Aby za$ lektura przedktadanego ttumaczenia okaza¢ si¢ mogla choc¢by
wzglednie tylko wyczerpujaca, translacja opatrzona zostala réznego rodzaju, dtuzszymi i krot-
szymi komentarzami. Caloé¢ poprzedzona jest paragrafem, w ktérym omoéwiono okolicznosci,
w jakich wskazane utwory skomponowano. Nalezy si¢ wymienionym bukolikom twércy styn-
nej Boskiej komedii niejakie zainteresowanie, poniewaz: (1) posrod dziet Alighieriego znajdujg
sie one wylacznie dwie, (2) w przeciwienstwie do innych utworéw poetyckich tego autora po-
wstaly po lacinie oraz (3) nie sg one wlasciwie obecne w polskojezycznej literaturze przedmiotu.
Powazniejsze argumenty sklaniajace do zapoznania si¢ ze wskazang poezja sa natomiast takie.
Po pierwsze: owe dwie sielanki Dantego — wraz z jedng autorstwa Giovanniego del Virgilio — to
pierwsze sielanki, jakie napisano w ramach literatury europejskiej od czasu pdzniej starozyt-
noéci; a zatem ich powstanie postrzegac trzeba jako punkt zwrotny w dziejach naszej literatury,
w dziejach literatury poczatku stulecia XIV: jako punkt, od ktdrego swoje drugie zycie zaczyna
ekloga. Po drugie: owe bukoliki stanowig jakby soczewke, w ktorej doé¢ dokladnie przyjrzec sig
mozna sytuacji, w jakiej znalazta si¢ sztuka stowa poczatkéw Trecento. Dzieje sie tak, poniewaz
$wiat przedstawiony w tych utworach odzwierciedla fragment rzeczywistego $wiata tamtej doby
oraz ze poszczegolnych bohateréw odnosnej poezji wraz z wlasciwymi im pogladami literac-
kimi utozsamia¢ mozna z poszczegdlnymi postaciami historycznymi. Wreszcie — po trzecie:
bukoliki, o ktérych mowa, uswiadomic moga, ze Alighieri byl nie tylko genialnym poeta jezyka

wloskiego, ale takze wybitnym literatem jezyka facinskiego.

Slowa kluczowe: Dante Alighieri, Giovanni del Virgilio, eklogi, Vidimus in nigris albo, Velleri-

bus Colchis praepes
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Abstract

“Vatificis prolutus aquis et lacte canoro viscera plena ferens.” Two Dantean eclogues
framed by a portion of remarks

This study is devoted to two works by Dante Alighieri that are very closely connected, namely
two eclogues, the 68-verse Vidimus in nigris albo and the 97-verse Velleribus Colchis praepes. The
reader is presented with the Latin text of these eclogues and their first translation into Polish.
In order to make the reading of the translation at least relatively exhaustive, the translation
has been provided with various longer and shorter commentaries. The whole is preceded by
a paragraph discussing the circumstances in which the indicated works were composed. The
above-mentioned bucolics by the author of the famous Divine Comedy deserve some attention,
if only for the fact (1) that among Alighieri’s works there are only two of them, (2) that contrary
to other poetic works by this author they were written in Latin and (3) that they are not present
in the Polish-language literature on the subject. Serious arguments, on the other hand, urging
one to familiarize oneself with the indicated poetry are these. (4) In the first place, these two
Dante’s eclogues, together with the one by Giovanni del Virgilio, are the first eclogues to be
written in European literature since later antiquity; and their creation must therefore be seen
as a turning point in the history of our literature, in the history of literature at the beginning of
the fourteenth century: as the point from which the eclogue begins its second life. (5) Secondly,
these bucolic poems are a kind of lens through which the situation of the word of art at the
beginning of the Trecento can be examined quite closely. The reason for this is that the world
depicted in these works reflects a fragment of the real world of the time and that the individual
protagonists of the poetry in question, together with their respective literary views, can be iden-
tified with particular historical figures who thought in this way and not in another. (6) Thirdly
and finally, the bucolics Vidimus in nigris albo and Velleribus Colchis praepes make it clear that
Alighieri was not only a brilliant poet of the Italian language, but also an outstanding writer of

the Latin language.

Keywords: Dante Alighieri, Giovanni del Virgilio, eclogues, Vidimus in nigris albo, Velleribus
Colchis praepes
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Urszula Mazurczak?

Raj—niebo na mozaikach rzymskich
od V do IX wieku. W poszukiwaniu
inspiracji Dantego Alighieri

Malarstwo, rzezba, architektura—sztuki znane i podziwiane przez Dantego
Alighieri—znajdujg zainteresowanie badaczy, zaréwno historykéw sztuki, li-
teraturoznawcow, jak i wybitnych dantologéw. Poeta i uczony byt wrazliwy na
sztuki wizualne, historyczne i wspélczesne mu, zwlaszcza dzieta Giotta, Ca-
valliniego, Cimabuego, by wymieni¢ najznakomitszych artystéw”. Wykazano
erudycje poety, jego wszechstronng tworczo$¢, dziatalnos¢ publiczng. Badania
odkryty jego zycie religijne, osobiste i publiczne. Liczne studia poswigecono dy-
namicznym procesom historycznym, politycznym, spotecznym, ktérych Dan-
te bezposrednio doswiadczal. Jego chrzescijanski etos, ktory ksztaltowat sfere
poznawczg i moralng, opieral si¢ na Biblii, jej komentarzach i literaturze piek-
nej’. Do$wiadczenia wynikajace z glebokiej wiary okreglaty zasadnicze pyta-
nia poety o Zycie wieczne, szczesliwos¢ wieczng, o niebo utozsamiane czasem
z Bogiem. Pytania dotyczyly celu zycia cztowieka, wynikaly z chrzescijanskiej
wspdlnoty wiary, cho¢ rézne byly drogi i rézne odpowiedzi, ktore czerpal z wie-
lu Zrédet tradycji antycznej.

1 https://orcid.org/0000-0002-9314-5094

2 M. Baxandall, Giotto e gli umanisti. Gli umanisti osservatori della pittura in Italia e la scoperta della
composizione pittorica, 1350-1450, Milano 1980, s. 115 passim.

3 P.Rigo, Memoria classica e memoria biblica in Dante, Firenze 1989 (Saggi di “Lettere italiane”, 48);
Dante Alighieri, Boska komedia, ttum. E. Porebowicz, postowie i przypisy M. Maslanka-Soro, Kra-
kow 2004; M. Maslanka-Soro, Tragizm w ,,Komedii” Dantego, Krakéw 2005, tam réwniez obszerna
bibliografia.
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Czasy, w ktorych zyt poeta (1265-1321), to dojrzale sredniowiecze, nazywane
stusznie humanizmem $redniowiecznym. Odzywaly wtedy tradycje klasycznej
wiedzy, ktore we Wloszech trwaly nieprzerwanie od pierwszych wiekéw chrze-
$cijanstwa. ,,Zakonserwowane” w architekturze, plastyce i literaturze oferowaty
poecie prawdziwie bogata encyklopedie wiedzy. Florencja jest najpigkniejsza
i stawng corka Rzymu, jak wyrazit si¢ Dante w Convivio (1, 111, 4). Podobna
opini¢ wyrazit o Padwie potwierdzong przez Rolandino w 1262 roku®*. Czasy
wspoélczesne wyposazyly poete w pasje poszukiwan, stawiania pytan dotycza-
cych spraw zycia na ziemi, czlowieka i przyrody jako arystotelesowskiej fizyki,
jak i metafizyki. Szczegdlnym srodowiskiem wiedzy filozoficznej, humanistycz-
nej i przyrodniczej byla bliska mu Padwa. Jak sam wyznal, studiowat trzydzie-
$ci miesiecy w Padwie, we franciszkanskim studium Santo, jednak wiedze
pogtebial cale zycie w bibliotekach klasztornych i wlasnych studiach®. Ponad
wszystkim, co otaczalo poete w nauce i w rzeczywistosci zmystowej, pojawialo
sie pytanie o zycie wieczne, o sprawy ostateczne. Eschatologia panowala juz
w pierwszych wiekach chrzescijanistwa. Smier¢, zwlaszcza meczenska, zatamy-
wala poczucie prawdy, dobra i pickna, radosci zycia ziemskiego. Niweczyta po-
jecia sprawiedliwosci i dobra, podstawowe kategorie filozofii antyczne;.

Takie tez pytania stawial Dante. Zakreslal obszerny horyzont odpowiedzi
z zakresu teologii, filozofii, a przede wszystkim zglebianej Ewangelii. Dobra
Nowina kierowala go do poczatkéw chrzescijanstwa, ktore w czasach Dantego
wprowadzaly do rozwazan o zyciu wiecznym z Bogiem. Mimo uplywu ponad
1200 lat od poczatku chrzescijanstwa, pytania pozostaly te same, zmieniaty
sie wizje, wyobrazenia przekazane w jezyku lub w plastyce. Pozostala ta sama
potrzeba wyobrazania zycia wiecznego, to znaczy Zycia szczesliwego i Zycia
pieknego. Wrazliwos¢ na pigkno byla u poety tak samo wielka, jak potrzeba po-
znania i wiedzy. Otaczal naszego mysliciela pierscien intelektualnych geniuszy,
jak ukochany Bernard z Clairvaux (1090-1153), Tomasz z Akwinu (1225-1274),
Bonawentura (1221-1274), Ryszard ze Swietego Wiktora (zm. 1173). W ich dzie-
tach Dante odnajdywal korzenie wiedzy antycznej i patrystycznej, zglebial ta-

4 A.Tartufieri, M. Scalini, Larte a Firenze nell’eta di Dante: 1250-1300, Firenze 2004; D. Norman, Siena,
Florence and Padua: Art, society and religion 1280-1400, t. 2: Case studies, London 1995, s. 9.

5 A. Renaudet, Dante humaniste, Paris 1952; R. Imbach, Portrat des Dichters als Philosoph. Eine Be-
trachtung des philosophischen Denkens von Dante Alighieri, Basel 2020, s. 11-28; G. Holmes, Florence,
Rome, and the origins of the Renaissance, Oxford 1986, s. 121; E.S. Varanelli, La riscoperta medievale
della poetica di Aristotele e la sua suggestione sulle arti figurative tardoduecentesche, [w:] Roma anno
1300. Atti della IV settimana di studi di storia dell’arte medievale dell’Universita di Roma “La Sapienza”
(19-24 maggio 1980), a cura di A. M. Romanini, Roma 1980, s. 833-859.
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jemnice zycia duchowego i zakonnego, zwlaszcza Benedykta z Nursji (480-550),
cystersow, franciszkanéw i dominikanow.

Kunsztownie skonstruowane wizje piekla, czys$¢ca i raju, zbudowane sa na
bogactwie wiedzy splecionej w artystycznej wizji, w obrazach przekazanych
jezykiem alegorii®. Wizyjno$¢ jest cecha kazdej sztuki, sztuka tworzy wizje
i wywoluje wizyjne obrazy. Kazda jednak sztuka postuguje si¢ odmiennymi
srodkami wizje owe stanowigcymi: kunsztem stowa, dzwiekiem, barwa, ksztal-
tem, $wiattem. Wzajemne relacje wizyjnosci stowa i obrazu maja dla Dantego
szczegdlne znaczenie.

Mozaiki tworzone w absydach kosciotéw we Wioszech, np. w Rzymie, w Ra-
wennie, od konca IV wieku i w wiekach nastgpnych, to wizje barw i §wiatla,
ktére jako symbole mialy unaocznia¢ ostateczny cel zycia Chrzescijan. Py-
tania o zycie wieczne, o Boga, o raj i niebo prowadzily do Biblii. Monumen-
talne obrazy w absydach, czyli gtéwnych czesciach kosciota, nie mogty by¢
przypadkowymi, pospiesznie wykonanymi, aczkolwiek bardzo kosztownymi
dekoracjami. Kunsztowne techniki, drogocenne $rodki i pigmenty wspomaga-
ty tresci przemyslanych programéw jako rezultatow wiedzy uczonych funda-
torow. Artystyczne efekty mozaikowych konch absydowych roztaczaly wizje
ziemi, raju ziemskiego i nieba. Problem jednak nie dotyczyl prostych relacji
ziemia —raj—niebo. Siegal samego arche powstania ziemi, cztowieka, zycia
w raju z Bogiem i grzechu pierworodnego. W chrzescijanskiej wyktadni zycia
wiecznego, raju i nieba centralng osobg jest Chrystus i Jego Paruzja. Prawdy te
stanowia podstawe chrzescijanskiego rozumienia raju i nieba w Starym Testa-
mencie i Ewangelii. Raj i niebo nie pozostaja w wiecznym rozdzieleniu, ale sa
w procesie dochodzenia ,,do” i w napieciu oczekiwania ,na”.

Interesuja nas aspekty kompozycji absydowych ilustrujacych prawdy chrze-
$cijaniskiej wizji raju i nieba, bliskich poetyckim obrazom —metaforom raju
Dantego, ktorego znajomos¢ Biblii zostala juz analizowana’. W niniejszej pra-
cy nie podejmujemy analizy $cistej i nie poszukujemy jednoznacznych analogii
obrazéw mozaikowych ich zwigzkow z tekstem Boskiej Komedii czy cala twor-
czo$cig Dantego. Jednoczesnie hermeneutyka interpretacji zaréwno tekstu,
jak i obrazu pozwala odslania¢ wzajemne przenikanie si¢ mocy obrazdéw i sity
Stowa oddzialujacego na wizje poetyckie i plastyczne. Idea raju, nieba, rzeczy-
wisto$ci duchowej w pelni transcendentnej wobec $wiata zmyslowego, zakresla

6  Komentarze M. Maslanki-Soro w: Dante Alighieri, Boska komedia..., passim; P. Piehler, The visionary
landscape. A study in medieval allegory, London 1971, s. 111-144; R. Imbach, Portrat des Dichters als
Philosph. Eine Betrachtung des philosophischen Denkens von Dante Alighieri. Jacob Burckhardt— Ge-
sprache auf Castelen Bad 37, Basel 2020. Szczegdlnie rozdziat IIL, s. 25-32.

7 P.Rigo, Memoria classica..., dz. cyt.
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daleki horyzont wielu znaczen i interpretacji. Daza wszak do jednego punktu
istoty duchowej, by postuzy¢ sie metaforg Georges’a Pouleta®. Punktem tym
jest raj—niebo rozumiane jako calo$¢ tego, co transcendentne, zarazem jednak
jako dwa rozdzielne fenomeny biblijne. Raj jest stworzony przez Boga, podobnie
jak czlowiek i przyroda. Raj to miejsce zycia pierwszych rodzicéw w szczesli-
wosci z Bogiem. Niebo jest réwniez stworzone przez Boga, jednoczesnie wiara
nadala wlasnie niebu cechy tego, co niezmienne, wiekuiste, poza czasem i poza
przestrzenig, poza grzechem, tozsame z Bogiem.

Podejmujemy analizy mozaik rzymskich bazylik wczesnochrzescijanskich,
ktére najwczesniej w ikonografii chrzescijanskiej unaocznity raj—niebo. Ko-
$cioly te widziat Dante, i cho¢ mozaiki poddawane byly w ciagu wiekéw re-
stauracjom, to w kwestiach zasadniczych kompozycje wybranych przez nas
przyktadéw sie nie zmienity’.

Mozaiki wczesnego chrze$cijanstwa objasnialy wiernym najwazniejsze praw-
dy o zyciu wiecznym, ktére nie istnialy w gotowych rozwiazaniach plastycz-
nych sztuki poganskiej, mimo ze istnialy w niej rowniez imitacje raju i nieba,
miejsca przebywania bostw. Warsztatem dla naszego poety byta najpierw Bi-
blia, réwniez dzieta pisarzy poganskich i filozofii antycznej. Wskazuje si¢ na
spuscizne Wergiliusza, jego idee raju opisane w Eneidzie jako Pola Elizejskie,
miejsce wiecznej szczesliwosci'®. Raj Dantego ma precyzyjng strukture taraséw,
jest zaludniony wieloma postaciami historycznymi, §wietymi, uczonymi, arty-
stami, poetami i filozofami. Dantego obraz Raju poprzedza Czysciec, a w nim
miedzy innymi opis proceséw i wydarzen dotyczacych wladzy Kosciota i wla-
dzy swieckiej. Niezwykle waznym spoiwem $wiata duchowego i $wiata zmy-
stowego jest dla Dantego historia. Z niej ,wyrasta” czlowiek mistyczny, z czasu
historii wznosi si¢ ku bezczasowej transcendencji wiekuistej. W integralnym
zwigzku réwniez w mysleniu Dantego byt raj jako Miasto-Panstwo Boga i jego

8  G.Poulet, Metamorfozy czasu. Szkice krytyczne, wybér J. Bloniski, Warszawa 1978.

9  Wiedza historyczna, konserwatorska, wiadomosci o dokonywanych zmianach w ciggu wiekéw, zebra-
no w korpusie badan opatrzonych najnowszg bibliografia: La pittura medievale a Roma, 312-1431. Cor-
pus, a cura di M. Andaloro, S. Romano, Milano 2006, t. 1: Lorizzonte tardoantico e le nuove immagini,
312-468, t. 2: Roma e Bisanzio, 468-795, t. 3: Prima e dopo il mille, 795-1050, t. 4: Riforma e tradizione,
1050-1198, t. 5: Il Duecento e la cultura gotica, 1198-1280, t. 6: Apogeo e fine del Medioevo, 1288-1431.

10 M. Maélanka-Soro, La dimensione poetica e la simbolica del giardino nella “Divina Commedia” di
Dante, [w:] Imaginer le jardin, zebralta B. Sosien, Krakéw 2003, s. 69-70; J. Strzelczyk, Rajskie poczgtki
i upadek cztowieka w swiadomosci ludzi Sredniowiecza, [w:] J. Strzelczyk, W swiecie Sredniowiecznych
mysli i emocji. Wybér prac, Poznan 2012, s. 119-136; P. Piehler, The visionary landscape..., dz. cyt.,
s.111-138.
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mieszkancy. To zagadnienie obszernie analizuje Chiara Frugoni z wlasciwa so-
bie wnikliwoscig i rzetelnym aparatem badawczym'.

Program mozaikowych absyd rzymskich ko$cioléw wczesnego chrzescijan-
stwa, analizowany w kontekscie teologicznym, filozoficznym, réwniez antro-
pologii chrzescijanskiej, wynikal z biblijnego opisu dziejow ludzkosci i §wiata,
od aktu stworzenia do wyjscia z raju. Ewangelia dopelnila sens raju ponownym
przyjsciem Chrystusa—Paruzj. Czlowiek nie jest bytem statycznym, lecz zo-
stal wlaczony w perspektywe rozwoju zaréwno wilasnego zycia, jak i skiero-
wania ku obiecanej mu pelni eschatologicznej. Dla autorytetéw fundujacych
mozaiki w IV-VIII wieku interpretacje Ojcéw Kosciota byly podiozem ksztaltu
i znaczenia obrazéw. Oczywiste bylo ich przywigzanie do mysli greckiej i ko-
smologii platonskiej. Byli wierni biblijnemu przestaniu rozumienia rozwoju
rzeczywistosci stworzonej przez Boga. Interpretacja Biblii w czasach Dantego
i samego pisarza wyposazona byta gtebokimi przemysleniami z zakresu on-
tologii, antropologii i teologii'’. Wiedza, nauka, caly etos poznawczy nie byty
oderwane od autentycznego zycia wiarg i modlitwa.

Zycie wieczne w chrzescijaniskiej interpretacji zobrazowanej na mozaikach
bylo zyciem w Bogu i z Bogiem. Czlowiek: §wigty meczennik, wyznawca, a takze
i fundator, jako istota historyczna ukazany zostal dynamicznie, jako pielgrzym
w drodze ku zmartwychwstaniu do zycia wiecznego. Historia dziejow wytycza-
ta miejsca i czasy przefoméw w dziejach ludzkosci, dlatego obrazy fragmentow
miast, Betlejem, Jeruzalem, Rzymu, znalazly si¢ na mozaikach absydowych,
rozumiane jako etapy przejscia do celu, do raju i do nieba. Biblia, zwlaszcza
Psalmy, Ksiega Madrosci, proroctwa, obrazowo przyblizaly rozumienie nieba
i zycia wiecznego w niebie, ktore jest nierozlaczne z Bogiem.

Niebo chrzescijan, twércéw mozaik, nie bylo jedynie tylko kosmiczng figura
wypelniona cialami niebieskimi, §wiatlem, cho¢ takie obrazy réwniez znalazly
swoje realizacje jako medium idei boskiego nieba. Naturg ziemi jest fizyczna
substancja materii, ,naturg” nieba za$ sa: blask, nieskonczonos¢, niebianskos¢,
krolestwo niebieskie. Z niebem zlaczone sg atrybuty Boga Stwércy: absolut,
piekno, §wietos¢, chwata, majestat, mitos¢, panowanie, krdlestwo. Dantego wi-
zje ziemskiego raju opisane w Piesni XXVIII wyprowadzaja nad rzeke Lete.
Dante rozmawia z Matyldg stojaca na przeciwlegtym brzegu (Czysciec, Piesn
XXVIII, 37). Nasuwajg sie skojarzenia brzegdéw rzeki z liniami granicznymi

11 C. Frugoni, A distant city. Images of urban experience in the medieval world, Princeton 2008. Komen-
tarze M. Maslanki-Soro do czy$¢ca i raju [w:] Dante Alighieri, Boska komedia..., dz. cyt.

12 S. Casartelli Novelli, Le “due citta” della creazione iconografica absidale in Roma (secoli IV-XII), [w:]
Il De civitate Dei. Lopera, le interpretazioni, 'influsso, a cura di E. Cavalcanti, Roma 1996, s. 641-662;
R. Tichy, Mistyczna historia cztowieka wedtug Bernarda z Clairvaux, Poznan 2019, s. 96.
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odrebnych rzeczywistosci na przeciwleglych brzegach. Postrzegana juz zostala
w badaniach formy mozaik chrzescijanskich ich pasowos¢ uktadéw czytelnych
barw: brunatnych, piaskowych, zielonych, szmaragdowych, wreszcie intensyw-
nego azurytu lub zlota. Sugeruja one podloze ziemi, 13ki, tafle morza, jakiegos
przeciwleglego brzegu, na ktérym umieszczone sg postaci na tle biekitu — miej-
scu rozumianym jako niebo.

W Piesni XXXIII Raju Dantego skondensowane zostaly metonimie $wia-
tla przyblizajace szczesliwos$¢ wieczng napelniong blaskiem jako znakiem nie-
skoniczonosci. Raj jest porownywany z materig przezroczysts, z przejrzysta
smuga $wiatla. Te oksymorony czy antylogie, rozpoznawalne w §wiecie zmy-
stowym jako fenomeny rézne i odrebne, tutaj zostaly polaczone, zaprzeczajac
fizycznej naturze, przyblizaja transcendentng —niebianskg. Nieskonczono$é
oddajg réwniez figury kola, kuli, kregi, kwadratury kota, znane z filozofii pi-
tagorejskiej jako obrazy doskonalosci i wiecznosci. One tez wyrazaly zachwyt
poety. Swietliste obrecze stanowia kontur ,Wizerunku Twarzy Czleczej”
(Raj, Piesn XXXIII, 133). Pigkno, ktére Dante widzial w obrazach, nie znajduje
konca: ,,dalej fantazja moja nie nadazy”, ,jak koo, ktére w parze z kotem krazy”
(Raj, Piesn XXXIIL, 144)".

Raj biblijny —niebo

Mozaiki rzymskie odzwierciedlajg raj biblijny, ktéry obejmuje dwa akcydensy;,
raj ziemski i raj, ktory powrdci wraz z paruzja Chrystusa. Niebo jest miejscem
Boga poza czasem i poza przestrzenig. Ziemski raj powstal w dziele stworze-
nia §wiata opisanym w Ksiedze Rodzaju. Bég stworzyl niebo i ziemie, stworzyl
czlowieka na obraz i podobienstwo swoje i stwierdzit, ze wszystko bylo dobre,
co jednoznacznie oznaczalo, ze bylo piekne'. Drugi raj, zapowiedziany w pa-

13 Wszystkie cytaty z Boskiej komedii Dantego pochodzg z wydania: Dante Alighieri, Boska komedia,
tlum. E. Porebowicz, postowie i przypisy M. Maslanka-Soro, Krakéw 2004.

14 J. Delumeau, Une histoire du paradis, t. 1: Le jardin des délices, Paris 1992; H. Schade, Das Paradies
und die Imago Dei, [w:] Wandlungen des Paradiesischen und Utopischen. Studien zum Bild eines Ideals,
hrsg. H. Bauer [i in.], Berlin 1966, s. 80-189 (Probleme der Kunstwissenschaft, 2); U.M. Mazurczak,
Das Sechstagewerk in der Ikonographie des Mittelalters. Forschungsstand und Forschungsperspektiven,
»Acta Mediaevalia” 8 (1995), s. 117-135; U. M. Mazurczak, Cielesnos¢ czlowieka w Sredniowiecznym ma-
larstwie Italii, t. 1, Lublin 2012, s. 35-124.
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ruzji Chrystusa, faczony z krélestwem Chrystusa, wyobrazano w formach ide-
alnej przyrody polaczonej z fragmentami architektury najcze$ciej bramnej'.

Absydowe kompozycje rzymskich bazylik z IV-VIII wieku inspirowaly cala
sztuke religijna $redniowiecza i nowozytnosci. Objasnialy trudne dogmaty
wiary, ksztaltowaly twérczg wrazliwos¢ zmystowych waloréw techniki malar-
skiej znanej z tradycji poganskiego Rzymu. Przemiany kompozycyjno-formal-
ne podkreslaly jednak dazenia nowe. Mialy wyrazi¢ duchowe przestanie raju
i nieba, w ktorych partycypowaly istoty duchowe, a narracja obrazéw dotyczy-
ta zycia wiecznego. Zamiast iluzji zmystowej, tréjwymiarowej glebi kompono-
wano uklady pasowe, jeden ponad drugim, podobne tarasom, prowadzace od
podloza konchy ku jej zwieniczeniu, ku gorze. Wizje te wyparty antyczne iluzje
tréojwymiarowe ksztaltowane ,,rzeczami” zmystowymi: gérami dolinami, skal-
nymi urwiskami. Celem stalo si¢ obrazowanie wiecznosci rzeczywistoséci poza
czasem i przestrzenig, poza paradygmatami zmyslowego zycia w tym réwniez
realnego miejsca.

Poganska sztuka nie znata wizualizacji zZycia, pozbawionego cech zmysto-
wych, musiaty nasladowac¢ fizyczng materie. W celu uzmystowienia nadludz-
kiej mocy postugiwano si¢ nawet r6znymi formami transgresji, taczac wyglady
czlowieka ze zwierzeciem, ptakiem. Z pomoca przychodzily figury geome-
tryczne i liczby, ktore wspomagaly wizualizacje niematerialnosci, nie$miertel-
nosci i wiecznosci. Mozaiki, z barwnych, zmystowych tesser mozolnie skfa-
daty ,wiecznos$¢”, ,nieskonczonos¢” lub bycie ,w drodze”, imitowaty unikanie
wszelkiego ,ciala stalego”. Kompozycje formowaly ustopniowane warstwy
barwne, ugru, zieleni, szmaragdu, aby konche w gérnej czesci wypelnic ble-
kitem i zlotem. W ten sposéb raj-niebo poddano stopniom barwnym impli-
kujacym ruch ku gorze, ktére trzeba zdobywa¢, ktérych nie mozna osiggnaé
jednorazowym aktem.

Niebo na mozaikach rzymskich to bigkit, swietlisto§¢ wzbogacana architek-
turg bramng, synonimem przejscia z ziemi do krélestwa Bozego. Niebo utoz-
samiano réwniez z chwalg, majestatem — przymiotami Boga. Raj jako fragment
taki z kwiatami, utrwalony w dojrzatej mistyce chrzescijanskiej, jest wolny od
rzeczy zmyslowych, aczkolwiek wyrazony jest rzeczami stworzonymi przez
Boga. Kwiaty sa substytutem barwy: biatej i purpurowej, ciata i krwi, w iden-
tycznej formie powtorzone byly jeszcze w obrazach Fra Angelica. Podobnie
istota Boga wolnego od materii stworzonej przez samego siebie w sztuce uka-
zywano poprzez cechy materii. Niebo jest ,,$wietych obcowaniem”, pozostaje

15 J. Delumeau, Une histoire du paradis..., dz. cyt., s. 31 nn.; U.M. Mazurczak, Cielesnos¢ cztowieka. ..,
dz. cyt., ; M. Maslanka-Soro, La dimensione poetica..., dz. cyt., Krakéw 2003, s. 69—70.
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w niematerialnej $wiatlosci. To problem niebywaty dla obrazowania w sztuce
chrzescijanskiej, ktérej wzorce byly gleboko zakorzenione w fizycznych ksztat-
tach, zmyslowych barwach, a przede wszystkim percepcji zmystowej pozosta-
wionej w spusciznie antycznej wyobrazni. Jednak teraz w absydach kosciotow
mialy obrazowac to, co niezmyslowe, pozaczasowe, wieczne.

Mozaiki rzymskie rozpoznano w gruntownych badaniach, zebranych w kor-
pusach wiedzy autorytetéw np. Guglielmo Matthiae'’, a nade wszystko we
wspomnianym juz najnowszym korpusie Marii Andaloro i Sereny Romano.
W dziedzictwie plastyki, zwlaszcza malarstwa, w kos$ciotach Rzymu wezesnego
i dojrzalego sredniowiecza mozaiki stanowig pierwowzoér sztuki chrzescijan-
skiej zarowno w zakresie formy, jak i przekazanej treéci, potwierdzanej autory-
tetem Tradycji Kosciota. Mozaiki sa réwniez $wiadectwem najwczesniejszych
aspiracji artystycznych mistrzéw chrzescijanskich, ktérych autorytet warsz-
tatow mozaikowych siegal czasow poganskich. Kontynuowano ich tradycje,
cho¢ dzisiaj znang tylko w uszczuplonej formie, na freskach w okresie od XI do
XIII wieku. Znat je Dante. Sg to $wiadectwa autorytetu Kosciota jako wyktad-
ni wiary od czaséw wczesnego chrzescijanstwa do czaséw rozwinietej schola-
styki w wiekach XII i XIII, z jej aspiracjami intelektualnymi, racjonalizmem
poznawczym i mistycznym piecknem. Ich tajemnicg jest rola medium w uzmy-
stowieniu mistyki $wiatla i barwy, tak dobrze znanej Dantemu. Jedno i drugie
doswiadczenie przekazujg obrazy rzymskich mozaik. Poswiadczaja zaréwno
zachwyt arystotelesowskiego systemu poznania prawdy, jak i racjonalizm To-
masza z Akwinu. Miescily si¢ jednocze$nie w systemie mistyki §wiatta Bernar-
da z Clairvaux oraz pdzniejszych filozoféw.

Czas Dantego kumuluje si¢ w sposob szczegélnie intensywny wokoét Roku
Swiqtego 1300. To czas papieza Bonifacego VIII (Benedetto Gaétani, ur. 1234,
zm. 1303, papieza w latach 1294-1303), pragnacego odnowic i od§wiezy¢ wnetrza
kosciotéw, wzmocni¢ przez sztuke etos Kosciola. Te ide¢ przejal od swojego
poprzednika papieza Mikofaja III (Giovanni Gaetano Orsini, ur. 1220, zm. 1280,
papiez w latach 1277-1280)". Aspiracjg papiezy bylo nadanie splendoru nowo-
czesnosci bazylikom, zachowujac range ich tradycji jako synonimu zrddet pa-
piestwa i chrzescijanstwa w Rzymie jako sedia Petri. Realizowa¢ ide¢ papiezy
w konkretnych dzietach mogli podja¢ wybitni artysci, bliscy Dantemu architek-
ci, malarze, rzezbiarze, ogrodnicy. Odnowiona sztuka wspomaga¢ miala idee
odnowienia autorytetu Kosciota. Nowoczesnos¢ byta wszak jednym skrzydiem

16  G. Matthiae, Mosaici medioevali delle chiese di Roma, Roma 1967.
17 La storia dei Giubilei, t. 1-2, a cura di M. Fagiolo, Milano 1998; M. D’Onofrio, Le committenze e il me-
cenatismo di Papa Niccolo III, [w:] Roma anno 1300..., dz. cyt., s. 553-562.
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chrzescijanstwa. Drugim byla Tradycja doktrynalna Kosciota, zachowana
w historii papiestwa, historii $wietych meczennikéw, w historii wiedzy. W tym
czasie z wielkim pietyzmem rozwinal si¢ kult §wietych, ktérych groby znaj-
dowaly sie¢ w bazylikach rzymskich, niektoére jeszcze w katakumbach. Odno-
wienie sztuki przetomu XII i poczatku XIV wieku upatrywano w jej tradycji
V i VI wieku, ktorej nie mégl poming¢ Dante — uczony.

Raj, zgodnie z opisem Ksiegi Rodzaju, byl konkretng ziemia, pierwszg kra-
ing zycia czlowieka w szczesliwosci z Bogiem. Jego topografi¢ znaczyly drze-
wa i cztery rzeki z czterech kierunkéw i czterech wiatrow. Niepostuszenstwo
i grzech wobec Stworcy staly sie powodem wyijscia z raju ziemskiego na ziemie,
ktdéra zaczal uprawia¢ Adam. Prosty, jednoznaczny przekaz Ksiegi Rodzaju
o pierwotnym locus amoenus poddawano réznym interpretacjom, az do ,,raju
utraconego”, a nawet i ,,raju — powrotu” do miejsca przebywania z Bogiem.

W mysleniu Dantego, a wcze$niej w prostych diagramach barwnych pasow
absydowych konch, raj jest oczekiwaniem na paruzj¢. Zasadniczym medium
jest tutaj raczej czas, a nie przestrzen. Czas przyszly, oczekiwanie, nie jest tyl-
ko kategorig ciaggu wydarzen ludzkich, lecz jest prowidencjalng eschatologia.
Wryksztalcilo sie cale bogactwo stanow posrednich, stopni duchowego dostepo-
wania, prowadzacych w gore, do nieba —tam lokalizowano nieznang nikomu
nieskonczonos¢. Z pomoca przychodzili pitagorejczycy sprowadzajacy nieskon-
czono$¢ do kota, kuli, meandréw kél. Nieskoficzono$¢ mozna unaocznié w fi-
gurach geometrycznych, znajdujac w nich surogat doskonatosci i wiecznosci.

Powstaly teorie o niebie, bedacym rajem dla zbawionych, o niebie Boga
wiekuistego, ktore nie jest identyczne z rajem. Teologiczne interpretacje nieba
i ziemi uwiktane w koncepcje filozoficzne, staty si¢ podlozem intuicji wizuali-
zacji raju ziemskiego, ktory jest inny anizeli raj — mieszkanie Boga. W IV wieku
powstawaly wyobrazenia Chrystusa Pantokratora, Syna Bozego zasiadajacego
na kuli jako niebieskim tronie zawieszonym w chmurach, aby podkresli¢, ze
miejsce boskie nie jest rajem zbawionych ani jakimkolwiek miejscem, ktére naj-
pierw widzial cztowiek.

Najwczesniejszym takim modelem w monumentalnym malarstwie absydo-
wym s3g mozaiki w mauzoleum Konstancji datowane na okoto 354 rok (wtedy
sprowadzono ciato Konstancji z Bitynii do Rzymu)'®. Mozaiki w mauzoleum
Konstancji stanowig synteze tradycji raju poganskiego i raju zbawienia chrze-

18 Mozaikizachowuja slady zmian w wyniku restauracji i konserwacji (zob. W. Oakeshott, Die Mosaiken
von Rom vom dritten bis zum vierzehnten Jahrhundert, Leipzig 1967, s. 69-72; por. G. Matthiae, Pittura
romana del Medioevo. Secoli IV-X, Roma 1987, vol. 1, s. 35-37. La pittura medievale..., dz. cyt.).
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$cijaniskiego'®. W niezachowanej kopule mauzoleum, w tamburze, byl krajo-
braz morski, sceny ze Starego i Nowego Testamentu, ornamentyka kandela-
browa i rodlinna. W absydzie poéInocnej jest zachowana scena Traditio clavium
(Mt 16, 19), zaczerpnieta z programu z sarkofagéw?>’. Na mozaice w apsydioli
potudniowej Chrystus zjawia si¢ na chmurach jako dawca pokoju, jak wskazu-
je inskrypcja na rotulusie: Dominus pacem dat'. W harmonijnej, wydawato-
by sie, ujednoliconej kompozycji nieba wyraznie wydzielono pasowe warstwy,
niczym stopnie wyznaczajace odrebne miejsca dla postaci apostolow, drzew
palmowych, prostej architektury, nawigzujacej do scen pasterskich. Odrebnym
miejscem jest wzgorze z postacig Chrystusa i czterema rzekami rajskimi u stop
Zbawiciela. Implikacje raju ziemskiego asymiluje taka jako watly pas gruntu
dla postaci i rzeczy. Chrystus jest na tle nieba i chmur pods$wietlonych rézowo-
purpurowymi odblaskami $wiatla, jest Zrodlem $wiatta. Insynuacje raju ziem-
skiego zachowujg drzewa palmowe i miniaturowe formy architektury w formie
pasterskich szalasow, ktdre sa zapowiedzia pézniejszych kompozycji miast, Be-
tlejem i Jeruzalem, ukazywanych w sztuce. Od szatasu do muréw i bram miast
zawiera si¢ gleboka refleksja dziejow historii ludzko$ci, ktdre przekazuje plasty-
ka wczesnego sredniowiecza.

Absydy w mauzoleum Konstancji ukazuja wizje raju i nieba odmienne od
tych na sklepieniu nawy obiegajacej centralng cze$¢ mauzoleum. Tutaj ukazano
bogactwo zmystowej przyrody: drzewa lisciaste, pinie, drzewa owocowe: gru-
sze, jablonie, cytrynowce, sa ptaki: golebie, bazanty, kuropatwy, dudki, sokoly,
sa rowniez przedmioty: czarki, kratery, oinochoe, rogi obfitosci. Wprowadzaja
$wiat ziemskiego dostatku i obfitosci, rajskiego bogactwa ziemskiego®”. Na skle-
pieniu s3 ukazane sceny narracyjne, np. zbiér winnych gron, tloczenie wina,
nawigzujace do idei dionizyjskich, przejetych w chrzescijanstwie. Raj obfitosci
zmystowej przeciwstawia sie rzeczywistosci duchowej w absydach bocznych.

Niebo—kula. Chrystus siedzacy na kuli

Jak to ukazuja mozaiki mauzoleum, kula stala si¢ prototypem wyobrazen nieba
jako ,mieszkania” Boga. Pitagorejska figura idealna symbolizowala nieskon-

19  La pittura medievale..., dz. cyt., s. 54 nn.

20 La pittura medievale..., dz. cyt., s. 81.

21 S. Romano, M. Andaloro, Romisches Mittelalter. Kunst und Kultur in Rom von der Spdtantike bis
Giotto, Milano 2002, s. 30.

22 La pittura medievale..., dz. cyt., s. 62.
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czonos¢, pigkno i przymioty bogdéw: doskonato$é, chwale, nie§miertelno$¢ bez
poczatku i bez konca. Kule, krag przyjeto jako tron Boga Najwyzszego w niebie.
Te najwczesniejsze wyobrazenia nieba na mozaice w mauzoleum Konstancji
rozwinigto w nastepnym stuleciu, w czasach papieza Leona Wielkiego (440-
460)*°. Uderzajgce jest $miate nowatorstwo artystyczne kompozycji**. Odmien-
na jest wizja ziemi—raju ziemskiego. Postuzono sie pasowym ukladem barw.
Iuzje tréjwymiarowosci zastgpiono ukltadem horyzontalnym, barwne warstwy
pietrzg si¢ jedna nad drugg niczym tarasy w wyobrazni Dantego. Imitujg grunt,
ubitg ziemie, zielone pastwiska z kwiatami, pasemka strumykow. Powyzej,
sama konche wypelniaja biekitne i zlote tessery. Te wskazuja jednoznacznie
na odrebng wizje, niematerialna, wizje wiecznosci boskiej. Rezygnacja z iluzji
wedlug wzoru antycznych krajobrazéw byla swiadoma i celowa i ze wszech
miar —nowoczesna. Trzeba bylo ukaza¢ wiernym zupetnie nowe rozumienie
raju jako rzeczywisto$ci duchowej, ktdra jednak nie jest identyczna z Bogiem.
Do Boga jest podobna, ale nie tozsama. Raj stworzony przez Boga byl $wia-
tem ducha — boskiego tchnienia, jest dzielem Boga, a Bog jest nieskoniczonoscia
i wiecznoscig, jest w niebie.

Jezyk biblijny w wersjach greckiej i tacinskiej oddaje niuanse rozumienia
wiecznosci przez metonimie, symbole zréznicowanych znaczen wiecznosci
i Boga. Figuralne odwzorowania ziemi i raju w starozytnym malarstwie rzym-
skim nie byly adekwatne z rozumieniem raju biblijnego ani tym bardziej chrze-
$cijanskim rozumieniem nieba —wiecznoéci®’. Pobrzmiewaly jedynie watle
nawigzania do locus amoenus: tgka petna kwiatéw, owce na pastwisku, niskie
krzewy, szalasy pasterskie. W religii chrzescijanskiej istota spotkania cztowie-
ka z Bogiem byl raj, w ktérym czlowiek zostal stworzony ,,na obraz i podo-
bienstwo”. Nastepny raj ma nadejs¢ wraz z paruzja Chrystusa, rozumiang jako
powrdt Zbawiciela na ziemi¢. Pozostawal problem odwzorowania ziemi, ktdra
miala by¢ ,,ziemia nowg”.

Obrazowanie tych trudnych prawd wiary wymagato od artystéw, a przede
wszystkim inicjatoréw i fundatoréw kompozycji koscielnych, odnalezienia no-
wego jezyka przekazu, syntonii rzeczy zmyslowych znanych w przekazie an-

23 La pittura medievale..., dz. cyt., s. 33.

24 M.S. Bunim, Space in medieval painting and the forerunners of perspective, New York 1940; E. Pa-
nofsky, Die Perspektive als ,,symbolische Form®, [w:] M..S. Bunim, Aufsditze zu Grundfragen der Kun-
stwissenschaft, hrsg. von H Oberer, E. Verheyen, Berlin 1974, 5. 99-167.

25 U.M. Mazurczak, Krajobraz idealny, krajobraz realny. Antropologia krajobrazu zdarze# i przyrody
malarstwa wloskiego korica XIII i I potowy wieku XIV, [w:] Miraze natury i architektury. Prace nauko-
we dedykowane profesorowi Tadeuszowi Bernatowiczowi, red. A. Barczyk, P. Gryglewski, L6dZ 2021,
S. 373-409.
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tycznym z nowym ich rozumieniem w kontekscie religijnym i filozoficznym.
Kompozycje poddane ustopniowaniu, od najnizszych warstw ziemi do szczytu
konchy wypelnionej blekitng lub zlota mozaika, byly adekwatnym medium
nowego nauczania Ko$ciota. Unaocznialy stopniowe przechodzenie z ziemi
do zycia wiecznego z Bogiem. Artysci postuzyli si¢ formami nowej figuracji,
dwuwymiarowej plaszczyzny, aby unaocznic istote zycia duchowego, ktore jest
diugim procesem, a nie spetnionym nagltym zdarzeniem.

Absydy kosciotéw w ksztalcie konchy, pétkopuly w swoim centralnym zna-
czeniu liturgicznym stanowily istotny konstrukt materialnego podtoza archi-
tektonicznego, na bazie ktérego mozna bylo uzyskac z barwnych tesser wizje:
raju ziemskiego, raju paruzji i wiecznosci Boga. W ustopniowanych tarasach
$wieci przewodnicy Piotr i Pawel prowadza do Chrystusa swoich podopiecz-
nych. Miejsce, w ktérym zjawia si¢ Zbawiciel, nie moglo by¢ identyczne z ziem-
skim rajem i tak konsekwentnie ukazywano.

Percepcja mozaik powstalych w rzymskich absydach byla nierozlaczna
z czytanymi i styszanymi tekstami liturgicznymi, biblijnymi, modlitwa i $pie-
wem spelnianych w znacznej czedci nabozenstw, w postawie stojacej, co po-
twierdzalo wspoluczestnictwo wiernych z postaciami ukazanymi na obrazach
mozaikowych. Postawa siedzaca przystugiwata jedynie osobom Boskim. Kon-
templacja obrazu nie byla autonomiczna i niezalezna od liturgii ani od modli-
tewnego zaangazowania wiernych, zwlaszcza czytania i §piewu Psalmow, ktore
opisuja pigkno Boga na niebiosach. Przestrzen sakralng od dziedzinca, nartek-
su, nawy gléwnej i bocznych, zwlaszcza w prezbiterium, ozywialy migotliwe
obrazy postaci §wietych lub zdarzen, ktére harmonizowaly z calym wnetrzem,
nadajac mu dynamiczng atmosfer¢ wspomagajaca doswiadczenie duchowego
dochodzenia, wedrowania ,,ku”, wznoszenia si¢ ,do”. Dynamika glosu, barwa
obrazu, intensywna won kadzidla, migotliwos¢ $wiec i lampek byly obrazem
duchowosci, ktora nie jest unieruchomiong statyka pozbawiong zycia. Mozaiki
unaocznialy rzeczywisto$¢ duchowgy, ktéra jest nieustannym pulsowaniem, ru-
chem w drodze, tym samym jest pelnia zycia. Przywodzi na my$l Piesn VI Raju:

W zadowoleniu nasza rozkosz lezy.

Tu sprawiedliwo$¢ tesknote tagodzi

I tak do petna zaspokaja wole,

ze jej my$l zadna zdrozna nie odwodzi.

Spiew stodki w dzwiekéw powstaje zespole (Raj, Pie$ti VI, 120-124).
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Whetrza bazylik oddzialywaty calkowicie odmiennym rytmem, swiatlem,
barwa niz przestrzen realna, poza murami przestrzeni sakralnej. Rozpatrywa-
ny przez historykéw sztuki problem ,realizmu” w mozaikach wczesnochrze-
$cijanskich (w nawigzaniu do wyobrazen antycznych) jest pytaniem o konwen-
cje stylistyczng. Ideg jednak bylo doswiadczenie duchowe, state poszukiwanie
istoty Transcendencji. Wymagalo to ,widzenia” ponad to, co zmyslowe. Ziemia
raju, do ktérego przybywa Chrystus w paruzji, w swoim drugim przyjsciu, nie
jest kopig raju Adama i Ewy, ani wiecznoscig Boga. Artysci dazyli, by odzwier-
ciedli¢ rzeczywisto$¢ nowa — eschatologiczng, cho¢ nawigzujaca do zielonych
pastwisk, tak, kwiatow, krzewow i rzek.

Sredniowieczna percepcja mozaik rzymskich tym glebiej byla przezywa-
na, im bardziej ozywiala ja pamie¢ historii, dodajmy, przezywanej gleboko
w V wieku, a szczegdlnie w roku 1000, i w kazdym nastepnym stuleciu. Rzym
byt Miastem Swietym, abrewiacja $wietego Jeruzalem. Programy absydowe po-
wstate w XIII i XIV wieku, czyli w czasach Dantego, we Wloszech i w calej
Europie tacinskiej (w duzym stopniu takze greckiej) wywodzily si¢ z mozaiko-
wych pierwowzoréw z V-IX wieku. Ich percepcja, odczytywanie i rozumienie
nie moglo si¢ zmieni¢, bo niezmienne bylo stowo biblijne, liturgiczne, sakra-
mentalne. Poglebiona byta natomiast wiedza historyczna o Kosciele, panstwie
i wierze. Szczegdlnie ozywione w czasach Dantego bylo niezmienne pytanie
o cel zycia, o wiecznos¢ i szczesliwos¢ zycia z Bogiem, o credo $wietych obcowa-
nia. Pozostawaly one niezmienne, jak niezmienne bylo rozumienie sensu grec-
kiej litery ,,I”, joty, utrwalanej na powiewajacych ptaszczach apostotéw mozaik
rzymskich z V i VIII wieku.

Zycie wieczne to ,wedrowanie” do nieba podobnego do smugi $wiatla w bar-
wach jutrzenki. Chrystusa siedzacego na kuli w majestatycznej okazalosci uka-
zano na mozaice kosciota San Vitale w Rawennie, w baptysterium San Giovan-
ni in Fonte w Neapolu, w scenie Traditio legis. W niezliczonych kompozycjach
sredniowiecznych freskéow w malarstwie miniaturowym i tablicowym figura
nieba byta kula, ktéra stanowila zarazem tron i podndzek.

Raj—Niebo—Miasto Swigte
Niebo wyobrazane na mozaikach wczesnego chrzescijanstwa to réwniez Mia-

sto Swiqte, niebieskie Jeruzalem, Miasto Krélewskie z jego dziedzincami i bra-
mami. Kréla na tronie ukazywaly juz najwczesniejsze, niezachowane mozaiki
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w absydzie bazyliki $w. Piotra na Watykanie®®. Zachowang w rysunku absyde
z czasOw papieza Innocentego III (1198-1216) podziwial Dante, podobnie jak
absyde spalonego w roku 1823 kosciota $§w. Pawla za murami, znang z cyklu
akwarel Kodeksu Barberini (Bibl. Vat., Barberini, lat. 4406).

Zachowana mozaika w absydzie koéciota Santa Pudenziana prezentu-
je w pelni rozwinietg koncepcje nieba jako Miasta Bozego. Ponad panorama
miasta unosi si¢ na niebie krzyz z drogocennych kamieni, otoczony czterema
istotami apokaliptycznymi. Mozaiki powstaly za pontyfikatu papieza Innocen-
tego I (403-417). Miasto jest wizja Miasta Bozego opisanego w De civitate Dei
$w. Augustyna®’. Miasto Jeruzalem w swoich fragmentach przypomina rzym-
skie budowle o charakterze memorialnym. Ich eschatologiczny sens potwierdza
zloty, wysadzany gemmami krzyz, crux gemmata, unoszacy sie na niebie w oto-
czeniu istot apokaliptycznych. Mozaika jest unaocznieniem chrzescijanskiej
wiary w zycie wieczne, do ktérego prowadza Ecclesia ex gentibus i Ecclesia ex
circumcisione ukazane jako kobiece alegorie wznoszace si¢ ponad glowami apo-
stotléw?®. Niebo jest wizjg auli cesarskiej, w ktdrej zasiada na tronie Zbawiciel
otoczony apostotami. Mozaikowa technika, natura matych tesser, barwnych
i zlotych, ukladanych nieco pod katem, oddata efekt dynamiki stale rozbty-
skujacych ognikéw $wiatfa, imitujacy $wiatto boskie. To czesta metafora nie-
bianskiego pigkna u Dantego. Wizja raju, paruzji i nieba jest calkowicie nowa
w kompozycji i tresci. Ukazuje znany fenomen epifanii zwycieskiego cesarza
zjawiajacego si¢ z impetem chwaly wéréd ludu.

Odpowiedz na pytanie o raj—niebo siega nowych zwiagzkéw semantycznych,
ktére nie postuguja si¢ poganskimi inspiracjami pasterskich locus amoenus.
Wizja nieba na mozaice absydy Santa Pudenziana nie jest réwniez efektow-
nym, zapierajagcym dech zjawiskiem kosmicznym. Mozaika zawiera korzenie
myslenia i $wiadomos¢ historii, ktéra wnosza teksty $w. Augustyna De civita-
te Dei i 14 homilii Orygenesa na temat proroctwa Ezechiela. Na sarkofagach

26  Znanazrysunku Albumu Grimaldi absyda z czaséw papieza Innocentego III, Biblioteka Watykanska
(za: S. Romano, M. Andaloro, Romisches Mittelalter..., dz. cyt., s. 92). Apostolska sukcesja Grobu
$w. Piotra na Watykanie znana byla w czasach wczesnego chrzescijanstwa i poglebiona w czasach
Dantego. E. Kirschbaum, Die Graeber der Apostelfursten: St Peter und St. Paul in Rom, Leipzig 1973,
S. 95 .

27 E.Kirschbaum, Die Graeber der Apostelfursten..., dz. cyt., s. 76. Obszerng analize historyczng i iko-
nograficzng zob. w: La pittura medievale..., dz. cyt., s. 41, 54-57 nn.

28  C.Ihm, Die Programme der christlichen Apsismalerei vom vierten Jahrhundert bis zur Mitte des achten
Jahrhunderts, Wiesbaden 1960. Personifikacje sa rowniez interpretowane jako §wiete meczennice,
corki senatora Pudensa, Pudencjana i Prakseda (zob. S. Romano, M. Andaloro, Romisches Mittelal-
ter..., dz. cyt., s. 76, 120-122).
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rzymskich poglebiono znaczenie Chrystusa jako nauczyciela i filozofa w raju
niebieskim jako mie$cie®”.

Dla Dantego, podobnie jak dla éwczesnych wiernych, Rzym to miasto szcze-
golne, figura niebieskiego Jeruzalem. Asymilowalo czasy poganskie z chrzesci-
janskimi w okreslonym porzadku dziejow ludzkich. Jeruzalem nie byto ani abs-
trakcja, ani geometryczng kosmologia, ani intelektualng konfiguracjg. Rzym
byt figura nowego Jeruzalem. Rozumienie i wyobrazenie nieba zwiazano z oso-
ba wladzy najwyzszej na wzdr imperialnej, ktérej synonimy to: moc, majestat,
chwala i krélestwo. Wladza wymagala przestrzeni miasta rozumianego jako
panstwo, a panstwo jako imperium®’. W topografii Rzymu wtadze symbolizo-
waly dwa wzgdrza: Kapitol, wzgérze imperatoréw i mitologicznej genezy, oraz
Watykan, wzgorze meczenstwa §w. Piotra i wladzy pierwszego biskupa Rzymu.
W tej przestrzeni trwat od poczatku IV wieku sojusz miedzy cesarstwem rzym-
skim na Kapitolu a Ko$ciotem $w. Piotra na Watykanie *'.

W obrazowaniu nieba kumulowaly si¢ problemy miejsca panowania Boga.
Pierwotng $wietlisto§¢ wzbogacono o figury miasta, zwlaszcza bramy i mury
wedlug przepowiedni Izajasza: ,Murom twoim nadasz miano »Ocalenie«
a bramom twoim »Chwala«” (Iz 60, 18). Otwarte bramy byly znakiem bezpie-
czenstwa mieszkancéw i naptywu bogactwa materialnego. W drugiej piesni
dzigkczynnej ten prorok wystawia chwate Boga: ,,Miasto mamy pote¢zne; On
jako $rodek ocalenia sprawit mury i przedmurze. Otwoérzcie bramy!” (Iz 26, 1).
Pelny opis nieba jako miasta Bozego przekazal §w. Jan w Apokalipsie (Ap 21).
Jej tekst jest podstawa kompozycji mozaikowych, w ktérych wizja nieba jest
nowym stworzeniem — Niebieskim Jeruzalem. Poszukiwanie analogii Jeruza-
lem — Rzym opieralo si¢ na poczatku Kosciota, na grobach meczennikéw, tych,
ktérzy obmyli swe szaty w Krwi Baranka. Historie Rzymu czaséw pierwszych
chrzescijan odczytywano z zapatem w §redniowieczu, powracajac do jego po-
czatkow, odswiezajac zaréwno fakty historyczne, jak i przekazy legendarne.

29 M. Buchsel, Das Christusportrdit am Scheideweg des Ikonoklastenstreits im 8. und 9. Jahrhundert, ,,Sta-
del Jahrbuch” 11 (1990), s. 7-52; La pittura medievale..., dz. cyt., s. 120.

30 F.Marazzi, Rome in Transition Economie and political Change in the Fourth and Fift Centuries [w:] Ear-
ly medieval Rome and the Christian West. Essays in Honour of Donald A. Bullough, ed. ]. M. H. Smith,
Leiden-Boston 2000. Szczegdtowo rozwija to zagadnienie A. Fraschetti, Vom Kapitol zur Peterskirche.
Aspekte der romischen Stadtlandschaft in der Spdtantike, [w:] S. Romano, M. Andaloro, Romisches
Mittelalter..., dz. cyt., s. 11-24; D. Iogna-Prat, Ecclesia/Christianitas. Identité universelle et identité
religieuse, [w:] Religiosita e civilta. Identita delle forme religiose (secoli X-XIV). Atti del convegno in-
ternazionale, Brescia, 9-11 settembre 2009, a cura di G. Andenna, indeks E. Filippini, Milano 2011,
§.193-210.

31 W. Miiller, Die Heilige Stadt. Roma quadrata, himmlisches Jerusalem und die Mythe vom Weltnabel,
Stuttgart 1961, s. 85-127; H. Kéhren-Jansen, Giottos Navicella. Bildtradition, Deutung, Rezeptionsge-
schichte, Worms am Rhein 1998, s. 58 (Romische Studien der Bibliotheca Hertziana, 8).
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Wedtug legendy zachowywanej w Rzymie, Domine, Quo Vadis, Chrystus po-
wrdcil do Rzymu, aby sie tutaj pozwoli¢ ukrzyzowac po raz drugi, co wskazal
papiez Innocenty III. Zgodnie z wiarg Rzymian Rzym naznaczony zostal przez
Boga jako caput mundi, caput ecclesiae®>.

Niebagatelng role odgrywata mozaika absydy w kosciele $w. Piotra na Waty-
kanie datowana na czas po $mierci Konstantyna Wielkiego, czyli po 337 roku.
Mozaika mialaby powstac¢ w latach 342-344%°. Oddzialywata ona jako pierwo-
wzor dla catego $redniowiecza tacinskiego. Dante te mozaike rowniez widzial,
byta to pierwsza w ikonografii chrzescijanskiej apoteoza miasta jako nieba i jako
civitas. Wyprzedzata o niespelna sto lat zachowana do dzisiaj wspomniang mo-
zaike z Santa Pudenziana, z apoteoza miasta jako nieba. Zachowane mozaiki
z polowy IV i poczatku VIII wieku, w swojej naturze barwy, ztota, w calym
bogactwie migotliwych tesser, dynamicznie zmieniajacych ksztalt rzeczy, po-
stuguja si¢ nowym jezykiem obrazowania. Figury, zamiast scalajacych rzeczy
konturdw, ktore zamykajg fizyczne wolumeny, tutaj promieniujg $wiatfem, bla-
skiem, ktory zalamuje i rozprasza ich zmystowe ksztalty. Metafora Dantego
»smugi $wiatfa”, promienistego, pulsujacego, oddaje istote wyobrazania §wiata
duchowego i mistycznego. Swiatlo stato sie synonimem sity boskiej i harmonij-
nego, nieustajacego, wiecznego ruchu przenikajacych si¢ kregéw, ktére zawtad-
nely wizje zaréwno postaci, jak i nieba.

Tarasowe uskoki ziemi, taki, wody, rzeki ujete w niktych pasemkach, impli-
kuja wspomnienie raju ziemskiego z postaciami ludzkimi, z przyroda i frag-
mentami architektury. Do nieba prowadzg piramidalnie uformowane chmury
unoszace Chrystusa. W dojrzalej syntezie znanych modeli raju —nieba prezen-
tuje sie absyda kosciota $wietych Kosmy i Damiana, na Forum Romanum, wy-
budowanego w latach 526-530 z fundacji papieza Feliksa IV (il. 1). Fundatora
ukazano w absydzie z modelem ko$ciota na tle palmy z feniksem siedzacym na
galezi. Drzewo i ptak zycia obrazujg raj ziemski. Bazylika upamietnia kult swie-
tych meczennikéw w Rzymie w poczatkach VI wieku. Koscidl, a szczegdlnie
kompozycja absydy stala sie wzorem dla absyd p6zniejszych kosciotow fundacji
papieza Paschalisa [ — $w. Praksedy i $w. Cecylii**.

Struktura plastyczna jest przemy$lana. Swieci meczennicy odziani s w biale
tuniki i ptaszcze, unoszone delikatnym powiewem sugerujacym obecno$¢ Du-
cha Swietego. Meczennicy ,wedrujg” do Chrystusa, prowadzeni przez swoich

32 W.Miller, Die Heilige Stadt..., dz. cyt., s. 110 nn.; M. Guarducci, Gli avori erculei della cattedra di San
Pietro. Elementi nuovi, Roma 1977, s. 117-253 (Atti della Accademia nazionale dei Lincei. Memorie.
Classe di scienze morali, storiche e filologiche, 8, 21, 3).

33 S.Romano, M. Andaloro, Romisches Mittelalter..., dz. cyt., s. 77.

34 S.Romano, M. Andaloro, Romisches Mittelalter..., dz. cyt. s. 77.
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przewodnikow —$w. Piotra i Pawta z prawej i z lewej strony konchy. Na ich
obliczach odbija si¢ poswiata biekitu nieba, osnuwa policzki i dlonie. Niebian-
skie §wiatlo naznaczylo swoja obecnos¢ na ludzkiej karnacji barwa zlamanej
szarosci. Ten przemyslany zabieg artystyczny sugeruje idee przemiany ciala
swietych, ktorzy znalezli sie¢ w wyzszych partiach ponad ziemig, ale nie osia-
gneli $wiatlosci wiecznej. Dante sytuowal to miejsce z ,,gora czys¢cowa” (Raj,
Pieén I). Swieci zachowujg nature ludzkiej cielesnosci, jednocze$nie otacza ich
blask $wiatla niebianskiego, pozostawiajacego slady barwy biekitnej. Owtada-
nie postaci $wiattem i cieniem wskazuje, Ze nie otrzymali jeszcze ciala nowego,
duchowego. Cien odbitego blekitu nieba na twarzach i stopach postaci oddat
efekt ruchu, dochodzenia ,,ku”, co jest przeciwienstwem stanu znieruchomienia
constans. Ten artystyczny zabieg odbicia nieba na ziemi i na cialach $wietych
oddaje odrebnos¢ sfer wznoszacych sie ku niebu. Sfery te wyznaczaja postaciom
kierunek dojscia do Chrystusa, jednoczesnie nie okreslajg ani stanu posiadania,
ani odrebnej izolacji.

Wloscy artysci stosowali blekitne nieba w malarstwie freskowym i miniatu-
rowym w ciggu calego sredniowiecza, podczas gdy na obszarze bizantynskim
stosowano nieba zlote. Pojawialy sie réwniez w Italii zaréwno na mozaikach
i freskach, jak i w nazwie np. kosciota np. San Pietro in Ciel d’Oro w Pawi.
Zloto nie rzuca cienia, jest absolutng kwintesencja §wiatta Bozego. Ztote szaty
Chrystusa, tunika i plaszcz z purpurowymi clavi, byly zrédlem $wiatla dla ro-
zowopurpurowych tonacji chmur na ciemnoblekitnym niebie.

Wedrowiec i jego przewodnik w drodze do raju, do nieba

Postaci ukazane w absydzie ko$ciota Kosmy i Damiana zachowuja cechy indy-
widualne w fizjonomiach $§w. Pawta i §w. Piotra. Jednoczesnie osnute biekitem
staja sie postaciami poddanymi transformacji. Energiczne nakierowanie posta-
ci do Chrystusa w niebie nawigzuje do stéw sw. Pawta: ,,bieg swéj ukonczytem”.
Swieci Piotr i Pawel s3 przewodnikami $wietych meczennikéw w ich drodze,
»biegu” do nieba. W tej kompozycji zobrazowano ide¢ przewodnika, ktory
w religijnosci chrzescijanskiej wyrost z funkcji patrona, nauczyciela, posred-
nika, protektora. Takie funkcje ukazywata sztuka wczesnego chrzescijanstwa
w wyobrazeniach sarkofagowych. Patron — przewodnik stal si¢ figura zaréwno
postaci §wietych, jak i zyjacych fundatoréw, czasem nawet anonimowych ob-
serwatoréw zdarzen. Roznice znaczeniowe, jakie miedzy wymienionymi po-
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staciowymi niewatpliwie istnialy, wyznaczaty konteksty tresciowe ukazanych
zdarzen.

Czlowiek — pielgrzym znany byl w obrazach calego §redniowiecza, w czasach
intensywnych pielgrzymek do grobow i miejsc §wietych, zwlaszcza do Rzymu
i Santiago de Compostela. Zaréwno wedrowiec, jak i jego przewodnik byli ob-
darzeni faska Boga, ktéra uzdalniala do wedrowania i poszukiwania. Trzeba
byto takze faski przyjecia daru bycia prowadzonym. Pielgrzymem jest Dante
jako ,,nowy Eneasz”*". Pielgrzymuje po zaswiatach, prowadzony przez swoich
przewodnikéw. Wergiliusz, Bernard z Clairvaux i Beatrycze doprowadzaja go
do nieba, celu wedréwki.

W $rodowisku patrystycznym i benedyktynskim fizyczne wedrowanie po-
przedzata wedréwka duchowa sformutowana w przewodniej mysli benedyk-
tynskiej — quaerere Deum. Motywy przewodnik — mistrz — nauczyciel — protek-
tor wraz z odcieniami znaczeniowymi rozwinetla cala sztuka $redniowieczna.
Genez¢ odnajdujemy w mozaikach rzymskich, miedzy innymi w omawianej
absydzie kosciota. Przewodnicy, np. §wieci Piotr i Pawel, obejmuja ramieniem
$wietych meczennikéw, ochraniaja ich w drodze do celu—do Chrystusa w nie-
bie. W analogicznym gescie ukazany jest Chrystus ze sw. Menasem na ikonie
z Bawit z VI wieku (obecnie Paryz, Luwr). Na mozaice rzymskiej w orszaku
swietych uczestniczg fundator papiez Feliks IV z prawej strony i §w. Teodor,
meczennik stuzacy w armii cesarza Maksymiliana w Azji Mniejszej. Ponizej,
na osi z Chrystusem umieszczony zostal Baranek Bozy na wzgoérzu, z ktérego
wyplywaja cztery rzeki rajskie. To odlegle juz echo bukolicznych scen pastoral-
nych przyjeto nowe znaczenie. Szereg owiec zdazajacych do Baranka ma sens
eschatologiczny, to wierni Kosciota podazajacy do jego Zrédta.

Raj ziemski ma strukture taraséw: ziemi, rzeki, jest oddzielony od ciemne-
go blekitu nieba jako glebi i nieskoniczonosci. Raj niebieski— niebo to odrebne
sfery, ale mozna do nich podazac. Niebo jest $wiattem, ktére ma moc promie-
niowania i unoszenia Chrystusa. Postaci i rzeczy w raju natomiast zachowuja
cechy zmystowe, adekwatne do materii ziemskiej. Cielesnos¢ postaci ma cechy
fizyczne i zmystowe. Rzucaja cien, bowiem posiadaja materialna, fizyczng wia-
$ciwos¢. Jednoczesnie biale szaty dematerializuja ich cielesne wolumeny. Mie-
nig sie tonacjami odbitych reflekséw blekitu nieba. Niebo, oddzielone od raju
ziemskiego, emanuje nan swoim $wiatlem. Owej transgresji jest poddany row-
niez $wiat przyrody. Rosliny, kwiaty, krzewy zachowuja swoje cechy botanicz-
ne, ale zostaly znacznie pomniejszone i skarfowaciate. Na zminiaturyzowanych
kopcach umieszczono réwnie zminiaturyzowane budynki ,widziane z géry”.

35 M. Maslanka-Soro, Antyczna tradycja epicka u Dantego, Krakéw 2015, s. 188 nn.
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Kompozycja z kosciota Kosmy i Damiana zadziwia jako pierwowzor obrazo-
wania czlowieka w drodze do nieba. Ukazuje wedréwke do nieba wielu ré6znych
swietych pod przewodnictwem apostotéw jako auctoritas Kosciota. Obrazy te
podejmowano w réznych wariantach w ubogaconej formie i barwach. Wprowa-
dzano nowych $wietych jako wedrowcéw i jako przewodnikéw. Cel pozostawat
ten sam: dojscie do nowego raju i do nieba Boga Ojca. Swoiste ,,przeludnienie”
cechuje takze raj Dantego.
Sto lat pozniej powstaly mozaiki w absydzie kosciola $w. Agnieszki w Rzy-
mie, datowane na okoto 625 roku. Ukazuja Swieta w samym centrum konchy
absydy, stojaca miedzy papiezami Honoriuszem (625-628) i Symmachusem
(498-514). Swieta meczennica z czaséw Dioklecjana nalezala do najbardziej
czczonych w Rzymie. Jej imie laczono z personifikacja czystosci: agnes, gr. ha-
gnes—czysta, od tac. agnus—baranek. Agnieszke ukazano jako mtoda, piekna
rzymianke o regularnych rysach, delikatnej, dziewczecej urodzie i smuklych
dloniach. Jej urode opisat Prudencjusz w swoim hymnie ku czci Swietej*® (il. 2).
Odziana jest w uroczyste, ceremonialne szaty typu loros z kosztownej mate-
rii, zfota i purpury, zdobione szlachetnymi kamieniami. Nawigzuja do ubioru
basilissy dworu bizantynskiego. Nie jest to zwyczajowy ubior, lecz szaty. Zostaty
nalozone na jej cialo, przez co calkowicie je dematerializuja, czynia z materii
fizycznej ciata ludzkiego ciato przemienione —duchowe®. W pismiennictwie
i poetyce wczesnochrzescijanskiej i sredniowiecznej $wigci poréwnywani byli
do ,zywych kamieni, wybranych przez Boga”. W analogicznych metaforach
opisywano zmartwychwstate cialo Chrystusa. Orygenes i Klemens na podsta-
wie Listu §w. Piotra (1 Pt 2, 4-5) poréwnywali cialo Zbawiciela do szlachetnych
kamieni $wietego Jeruzalem®®.
Znamienne jest, ze postaci umieszczono na samej granicy waskiego pasa
zielonego pastwiska, jakby na brzegu. Tutaj stoja papiez Honoriusz z modelem
$wigtyni, $w. Agnieszka i papiez Symmachus z ksiega®. Honoriusz, jako osoba
zyjaca w czasach powstania mozaiki, jest ukazany bez nimbu. Glowe Swietej
36  Najstarszym opisem meczenstwa sg teksty §w. Ambrozego De virginibus zlat 375-377. Autor wskazuje
na pigkno twarzy $wietej meczennicy, w rozwinietych wersach poetyckich opiewa urode Agnieszki
(Aureliusz Prudencjusz Klemens, Wierice meczetiskie, thum. M. Brozek, oprac. M. Starowieyski, Kra-
kow 2006).

37 M.G. Houston, Ancient Greek, Roman and Byzantine costume and decoration, London 1977, s. 145.
Autorka poréwnuje szaty $w. Agnieszki do szat kaptanskich.

38  U.M. Mazurczak, Cielesnos¢ cztowieka..., dz. cyt., s. 141-191.

39  Walter Oakeshott rozpoznaje Symmachusa (W. Oakeshott, Die Mosaiken von Rom..., dz. cyt., s. 159),
a Serena Romano i Maria Andaloro okreslajg postac jako nieznanego papieza (S. Romano, M. Anda-
loro, Romisches Mittelalter..., dz. cyt., s. 23). Portrety papiezy stanowig w badaniach sztuki $rednio-

wiecznej problem wazny i rozwiniety w swoich zagadnieniach historycznych. W tym miejscu nie
podejmujemy syntetycznej analizy wizerunkow i portretéw papieskich w wymienianych mozaikach.
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i jej twarz rozjasniaja rumience, na policzkach odbija si¢ blask raju niebieskie-
go. Niebo jako namiot Boga uwidacznia dlon Boga z wienicem niebianskim dla
$w. Agnieszki. Niebo jest namiotem Boga wedlug stéw Izajasza: ,,On rozciagnat
niebiosa jak tkanine i rozpial je jak namiot mieszkalny” (Iz 40, 22). Agnieszka
pomimo centralnego usytuowania réwniez insynuuje swoim ruchem kierunek
w drodze do nieba, co potwierdza uktad jej stép. Swieta otrzymata role prze-
wodnika papiezy Honoriusza i Symmachusa.

Swieta Agnieszke ukazywano réwniez w innych kosciotach rzymskich, np.
w absydzie ko$ciota §w. Marka, stoi obok $w. Agapity, jej twarz wymownie pod-
kresla cielesno$¢ przemieniong, niebianska. Schematyzm ciala zmyslowego
wskazuje na transformacj¢ duchowa. Podobny wyglad ma twarz §w. Agnieszki
z Sancta Sanctorum z XII wieku, gdzie ukazana jest na sklepieniu obok twarzy
Chrystusa, ze $w. Mikolajem, Szczepanem, Wawrzyncem.

Obrazowym unaocznieniem sensu nieba jest nie tylko implikacja miejsca,
lecz takze wspdlnota $wietych wraz z Bogiem. Przykladami sa mozaiki w ko-
$ciotach: Santa Maria in Dominica (okoto 818 roku), $w. Praksedy (1 ¢wier¢
IX wieku), $w. Cecylii (ostatnia ¢wier¢ IX wieku), powstalych w czasach pa-
pieza Paschalisa I. Kosciol jako fizyczna przestrzen staje sie obrazem niebie-
skiego Jeruzalem, $wietym miastem, w ktérym egzystuje wspolnota $wietych
i zyjacych, wyeksponowana na mozaice absydy ko$ciota Santa Maria in Do-
minica. Wspdlnote swietych stanowi niezliczona grupa anioléw otaczajacych
tron Maryi z Dziecigtkiem. W pierwszym szeregu postaci sg rozpoznawane
jako indywidualne portrety, natomiast ttum aniotéw jest zaznaczony skraw-
kami blekitnych nimbow, jako istot duchowych. Na podnézku tronu Maryi
kleczy papiez Paschalis I w bialej albie i zlotym ornacie, z kwadratowym nim-
bem wokdt glowy. Zaznaczono w ten sposob jego zycie w czasie powstawania
mozaiki. Ubidr liturgiczny jest racja jego obecnosci w absydzie, miejscu liturgii
eucharystycznej*’. Dotyk stopy Maryi przypomina tradycje wyobrazen impe-
rialnych cesarza na koniu, ktérego stopy moze dotkna¢ poddany. W kontekscie
kompozycji przed tronem Maryi ten gest jest wyrazem pokory*'.

Raj wyobrazony jest jako zielona tgka porosta bialo-czerwonymi kwiata-
mi symbolizujacymi cnoty: milo$¢ i czystos¢. Na tuku teczowym powtdrzo-
no kompozycje faki z biatymi liliami, nad ktdrg unosi si¢ Chrystus w ztotym
medalionie. Ponad rajem ziemskim unoszg si¢ apostolowie w uformowanej

Klasyczng rozprawa jest studium G. B. Ladner, I ritratti dei papi nell'antichita e nel medioevo, t.1: Dalle
origini fino alla fine della lotta per le investiture, Citta del Vaticano 1941.

40 W. Oakeshott, Die Mosaiken von Rom..., dz. cyt., s. 215.

41 S.Romano, M. Andaloro, Romisches Mittelalter..., dz. cyt., s. 140.
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procesji, prowadzonej przez anioléw do Chrystusa, do nieba. Ukazana zostala
hierarchia przewodnikéw: jest papiez, sa apostotowie powyzej ziemi, najwyzej
aniolowie. Biale i czerwone kwiaty jako symbole cnét sa obrazem heroiczne-
go, ludzkiego zmagania w drodze do $wigtosci, wyrastaja na drodze do Boga,
wyznaczajac kierunek zbawienia. Kompozycja absydy i tuku teczowego una-
ocznila hierarchie postaci i miejsc. Raj ma tarasy wyréznione kwiatami, niebo
natomiast jest blekitem i zlotem, swiatlem Boskim. Nasuwa si¢ analogia z ob-
razami w pie$ni Dantego:

u ogrodu proga,

Ktéry w promieniach Chrystusa zakwita.

Tu roénie Réza, w ktorej stowo Boga

Cialem sie stalo; tu Lilije wonne

Zapachem wioda, kedy prawa droga (Raj, Piesn XXIII, 71-75).

Fundator bazylik, inicjator wizji niebianskich w absydach, papiez Paschalis
I utrwalil program wystroju w kosciele §w. Cecylii (mgczennicy z 230 roku),
ktorej byl szczegdlnym czcicielem. Kompozycja absydy jest kontynuacja trady-
cji bazylik wezesniej fundowanych przez tego papieza, co nie znaczy, ze s3 to
kopie*®. Szczegdlne znaczenie tej bazylice nadat papiez Marcin V (1281-1285).
Zaangazowal mistrzéw Arnolfa di Cambia i Pietra Cavalliniego, aby unowo-
cze$nili wnetrze, a jednocze$nie zachowali jego pierwotng tradycje*’. Hierar-
chiczny uktad stopni, niczym tarasdéw raju i nieba, jest adekwatny do hierar-
chicznego orszaku $wietych skierowanych do Chrystusa. Zbawiciela ukazano
na chmurach odzianego w ztotg tunike. Po prawej stronie $w. Pawet jest prze-
wodnikiem dla §w. Agaty i papieza Paschalisa, po lewej stronie §w. Piotr prowa-
dzi $wietych malzonkéw Waleriana i Cecylie. W miejscu objawienia si¢ Chry-
stusa Iaka rajska ustgpita miejsca chmurom. Symetrycznie ponizej jest wzgorze
rajskie z czterema rzekami, do ktérych zdaza szereg owiec — symbol wiernych.

Dostrzega si¢ stopniowa minimalizacje zmystowego ciala postaci ukazy-
wanych w absydach, staja si¢ coraz bardziej mistyczne, odcielesnione. Funkcje
zmystowego ciala zastgpuja powiewajace szaty. W poréwnaniu z postaciami
z V-VII wiekéw dawng, postantyczng zmystowos$¢ przejmuja barwy: biata, zto-

42 Absyde, zniszczong przez powddz, odrestaurowano wedlug pierwotnej kompozycji (zob. B. Meli,
La Basilica di S. Cecilia in Trastevere ed i suoi ulteriori ritrovamenti, [w:] Roma anno 1300..., dz. cyt.,
S. 17-22).

43 M. Pignatti Morano, P. Refice, Documenti per la storia dei restauri della basilica di S. Cecilia in Traste-
vere dal Rinascimento agli interventi di Federico Hermann, [w:] Roma anno 1300..., dz. cyt., s. 331-340.
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ta, purpurowa, blekitna, ktére implikuja duchowy obraz piekna postaci dopro-
wadzonych do stopni raju**.

W IX wieku papieze Paschalis I (817-824), Grzegorz IV (827-844) i Ser-
giusz II (844-847) wznosili koscioty w celu kontynuowania kultu relikwii swie-
tych, ktéry istnial w Rzymie juz od czaséw konstantynskich. Nowe bazyliki
byly budowane w stylu wczesnochrzescijanskim, do nich nawigzywaty row-
niez kompozycje mozaikowe w absydach i nawach gléwnych. Mimo pewnych
innowacji stylistycznych i kompozycyjnych utrzymano zasadnicze idee obra-
zowania wiary w zycie wieczne, raj—niebo. Te wyobrazenia legitymizowaty
historyczna cigglos¢ Kosciota, ktdry zdotat ugruntowac swoj autorytet nastepcy
Piotra (cathedra Petri) réwniez przez wizualizacje istotnych dogmatéw. Zacho-
wano takze jezyk przekazu wynikajacy ze zwigzku Biblii z liturgia. Obserwuje
sie nowe tendencje w wyobrazaniu raju—nieba, na co miaty wptyw wyobraze-
nia powstate miedzy I'V a IX wiekiem.

Pomiedzy wiekami IV a XII tworzyla si¢ historia obrazowania tematéw
raju— nieba, ktéra nie ma jednoznacznej definicji w Biblii. TakzZe zainteresowa-
nia i aspiracje artystow oraz fundatoréw mialy niebagatelny wptyw na obrazo-
wanie poje¢ biblijnych i liturgicznych. Poszukiwania artystycznej wykladni tak
istotnych tematéw nie byly jednoczesnie fantastyka. Utrwalily si¢ obrazy Chry-
stusa w Paruzji i Maryi Dziewicy Theotokos. Sztuka mozaikowa rozwineta row-
niez semantyke dekoracji $ciennych zwlaszcza w przestrzeniach miedzyokien-
nych zapetnianych roslinami, kwiatami, drzewami, ptakami, ktérych korelacje
z absydami stanowig o jednolitym, przemyslanym programie ikonograficznym
wnetrza sakralnego. Wiedza o przekazywanych tresciach wiary splatata sie su-
blimacjg estetyczng i emocjonalnymi wrazeniami calo$ci wnetrza jako obrazu
raju i nieba.

Pierwszoplanowym zadaniem byta absyda i tuk teczowy ponad nig. Pierwot-
ng, schodkowa kompozycje absyd z tarasowym ukladem paséw zieleni i bleki-
tu, szmaragdu rzeki, ubogacono detalami nawigzujacymi do miast: Betlejem
i Jerozolimy.

W absydzie gtéwnej kosciota §wietych Praksedy i Pudencjany powtoérzono
kompozycje absydy kosciota Kosmy i Damiana, lecz wizje raju i nieba, zycia
wiecznego znacznie rozwinigto, co prezentuje réowniez fuk teczowy (mimo
barokowej przebudowy). Chrystus w ztotych szatach unosi si¢ na chmurach.
Prawa reke unosi w gescie pozdrowienia wladcy, wedtug wzoru starozytnych
imperatoréw. W lewej dloni trzyma zamkniety zwoj, potwierdzajac tym swo-
ja paruzje. Po prawej stronie §w. Pawel prowadzi do Chrystusa $w. Praksede,

44 U.M. Mazurczak, Cielesnos¢ cztowieka..., dz. cyt., s. 148-154.
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po lewej $w. Piotr analogicznie jest przewodnikiem dla jej siostry Pudencjany.
Papiez Paschalis I w liturgicznych szatach i kwadratowym nimbie unosi model
tego przebudowanego kosciota (il. 3). Za nim na palmie przysiadl feniks. Za-
réwno ptak, jak i drzewo wnoszg utrwalong juz symbolike odradzania si¢ do
zycia wiecznego.

Miejsce Chrystusa klarownie wydzielono pasmem chmur znacznie szerszym
w stosunku do wczesniejszych pierwowzoréw. Chmury na blekitnym niebie
rezerwujg miejsce wytacznie dla Chrystusa. Ponad gtowa Zbawiciela zjawia si¢
reka Boza ze zlotym wiencem. Wyznacza sfere niedostepng swietym. Uwage
przykuwa rzeka u stop Chrystusa opisana inskrypcja ,,Jordan”. Konkretyzacja
topograficzna jest konieczna do rozumienia chrztu Chrystusa jako wydarzenia
historycznego, ale w te sceng jest wpisany sens sakramentu chrztu §wietego
w wierze chrzescijanskiej. Zbawiciel ukazany w chmurach ,,przekroczyt” brzeg
rzeki, jest po jej drugiej stronie. Okresla to konsekwencje sakramentu chrztu,
a nie tylko wydarzenie opisane w Ewangeliach. Wzdtuz brzegu rzeki ,ida”
W procesyjnym rytmie $wieci ze swoimi przewodnikami. Rzeka Jordan jest po-
wyzej wzgdrza raju, z ktorego sptywaja cztery rzeki rajskie. Artysta rozbudowat
strukture raju ziemskiego, raju obiecanego wraz z przyjsciem Chrystusa i nie-
ba—miejsca Boga. Tarasy ziemi, wody, chmur, blgkitnego nieba s3 oddzielone
w rozumieniu miejsca, ale taczg je postaci $wietych. Na tuku teczowym z bram
Betlejem i Jeruzalem wychodza starcy apokaliptyczni, kierujac si¢ do oltarza
Baranka, otoczonego czterema istotami apokaliptycznymi. Tron, etimasia, jest
tronem Boga: ,,A oto w niebie stal tron i na tronie kto$ zasiadl. A zasiadajacy
byl podobny z wygladu do jaspisu i do krwawnika, a tecza dookota tronu — po-
dobna z wygladu do szmaragdu” (Ap 4, 1-3).

Niebo wypelnia niezliczony ttum zbawionych odzianych w biale szaty i pre-
zentujacych swoje wienice meczenstwa. Wspdlnote nieba communitas coelestis
tworzy réwniez rzesza anioldéw i $wietych ,ze wszystkich ludéw i narodéw”.
Ukazani w najwyzszej czeéci absydy stanowia wizje empireum. Zbawieni to
istoty duchowe, dlatego pozbawieni zostali fizycznych cech indywidualnych
fizjonomii, stanowig identyczne twarze duchowe.

Raj—niebo. Zbawieni mieszkancy

W omawianym kosciele zachowano pamiec¢ kultu wielu $wietych: sidstr ty-
tularnych kosciofa Praksedy i Pudencjany, a takze Zenona, Jana Chrzciciela,
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Agnieszki, Walentyna. W kaplicy $w. Zenona, wybudowanej jako miejsce gro-
bu matki papieza Paschalisa I, jej portret z kwadratowym nimbem widnieje
miedzy wizerunkami Matki Bozej, Praksedy i Pudencjany. Kaplica nosi nazwe
Hortus Paradisus, ogrod rajski. Nawigzuje do pierwszego ogrodu stworzone-
go przez Boga. Wyobrazony zostal jako male rabaty tak z bialo-czerwonymi
kwiatami, miejsce dla postaci swietych: Piotra, Pawla, Agnieszki, Praksedy
i Pudencjany. Swieci unoszacy sie ponad rajska Ik opieraja sie jednocze$nie
o zlota plaszczyzne imitujaca Swiatlos¢ wiekuistg. Odziani w zlote tuniki, uno-
sza w dloniach swoje diademy z klejnotéw. Tarasy wznoszace si¢ ku niebu im-
plikuja rajskie faki, za$ niebo jest swietlistym empireum.

W centralnej cze$ci sklepienia ukazany jest Chrystus w mandorli, ktérg uno-
szg cztery anioly. Na tuku teczowym Piotr i Pawel wskazujg na tron Boga we-
dlug stéw Psalmu: ,,I przystapie do oltarza Bozego do Boga, ktdry jest moim
weselem” (Ps 43, 4). Mandorla z popiersiem Chrystusa na szczycie zlotego skle-
pienia kontrastuje barwg ciemnego blekitu ,nocy” z blaskiem zlota. Nie jest to
tylko artystyczna kwintesencja barw, lecz odwzorowanie kosmicznej harmonii.

Medalion z postacig Chrystusa znany byl najwczesniej we wschodniej trady-
cji obrazowania Zbawiciela w ztotnictwie, w miniatorstwie, jak i w malarstwie
monumentalnym*’. Wizerunki imperatoréw w clipeusach byty rozpowszech-
nione na monetach i medalach w calym cesarstwie rzymskim. Clipeus z po-
piersiem Chrystusa na sklepieniu w kaplicy §w. Zenona w bazylice §w. Prakse-
dy z 820 roku jest kwintesencja wczesniejszych tego typu wizerunkow. Szeregi
medalionéw z wizerunkami apostotéw i portretami papiezy umieszczone byty
w nawie gléwnej bazylik rzymskich §w. Piotra i §w. Pawla. Nie zachowaly sie do
naszych czasow, ale znat je Dante. W Pie$ni XXIII Raju poeta rozwija metafo-
ry oddajace dynamicznie zmieniajace si¢ obrazy, ktorych ksztalty rozblyskuja
w Swietle kregow. Ped iskier, ruch, kurzawa zacierajg kontury rzeczy. W takich
zjawiskach $§wietlnych Dante widzi Beatrycze:

W slonca kurzawie, ktora przez nig leci (Raj, Piesn XXIII, 80).
Poo$wiecanych blaskiem gdzie$ z wysoka;

A nie wiem, jakie ognisko je nieci.

O Szczytna Mocy, co ksztattem obtoka

Wzniostas sie w gore, azeby, zbyt nisko

Palajac, mego nie oslepic¢ oka! (Raj, Piesn XXIII, 83-87).

45  H.Belting, Obraz i kult. Historia obrazu przed epokg sztuki, ttum. T. Zatorski, Gdansk 2010, s. 178-179.
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Blask ztota i szafiry w medalionie Chrystusa okreslaja w najwyzszym kunsz-
cie wizerunek Zbawiciela w zlotej tunice i plaszczu, ze zwinietym zwojem
wskazujacym na apokalipse. Aniolowie sg istotami duchowymi, ich naturg jest
przezroczysto$¢ oddana za pomocg barw: bieli, zlota, blekitu. Ich gesty wska-
zujg jedynie dotyk clipeusu, a nie obrét obreczy. Koniuszkami palcow muskaja
swietlistag mandorle, zamiast ja trzymac¢ w dloniach. Ten styl ukazywania anio-
téw mocg duchowg obracajacych mandorle utrwalita sztuka $redniowieczna
inowozytna

Niebo —s$wietlisty krzyz

Jednym z najwcze$niejszych, sposrod zachowanych, w malarstwie monumen-
talnym wizerunkéw Chrystusa w clipeusie w miejscu skrzyzowanych belek
krzyza jest kompozycja absydy w kosciele Sant’Apollinare in Classe w Rawen-
nie, konsekrowanym w 549 roku*® (il. 4). Twarz Chrystusa znajduje potwier-
dzenie w inskrypcji IXOYC (po grecku—ryba), odnoszacej si¢ do pierwszych
liter imienia Jezus Chrystus Bozy Syn Zbawca, w dolnej czesci Salus Mundi
(Zbawca Swiata), po bokach alfa i omega. Absyda kosciota portowego w Ra-
wennie stanowi sume doswiadczen i poszukiwan w artystycznym obrazowaniu
raju i nieba, $wietych, zbawionych, prorokéw. W absydzie, w ktdrej dominuje
monumentalny krag z wpisanym $wietlistym krzyzem, wkomponowano réw-
niez sceny: symboliczna wizj¢ przemienienia na gorze Tabor i $w. Apolinarego
jako oranta modlacego si¢ za sw6j Kosciol. Na samym szczycie absydy jest wizja
nieba z Manus Dei.

Mozaika jest rezultatem mozolnych przemyslen, zaréwno nowatorstwa, jak
i zachowania tradycji, ktorg przekazal Rzym IV i V wieku. Czym byta Rawenna
dla naszego poety? Zamieszkal w tym miescie w 1318 roku i tutaj zmart w 1321
roku’. Swiety biskup Rawenny Apolinary jako orant jest przewodnikiem
wiernych ukazanych w symbolicznych postaciach owiec. Wskazuje na cel zy-
cia chrzescijanskiego, na niebo, ktére bylo rozwijane w scenicznych obrazach
absydowych rzymskich bazylik. Raj ziemski i zarazem raj niebieski sa u pod-
stawy konchy, ktdrej cze$¢ srodkowa wypelnia krzyz na tle gwiezdzistego nie-
ba. Nie jest jednak ono jednoznacznie nieruchomym centrum. Nieruchomym
punktem jest Swiete Oblicze Chrystusa na skrzyzowanych belkach $wietlistego

46  E.Jastrzebowska, Sztuka wezesnochrzescijariska, Krakow 2008, s. 205-207.
47 M. Maslanka-Soro, Postowie, [w:] Dante Alighieri, Boska komedia..., dz. cyt., s. 469.
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krzyza. Wokdt niego cala kompozycja absydy jest dynamiczng wizjg raju ziem-
skiego, raju niebieskiego i nieba. W swoich pétkolistych, barwnych kregach
oddaje iluzj¢ kosmosu wprawionego w nieustanny, wieczny i harmonijny ruch
przez pierwszego Poruszyciela. Te wirujace kregi, niczym wewnetrzne diagra-
my, wyznaczaja postaciom i scenom porzadek pulsujacy §wiattem i §wietlistymi
barwami.

Obrecz centralna ciemnoszafirowej tonacji imituje nocne, rozgwiezdzone
niebo, wydobywa moc kosmiczng cial niebieskich. Okrag nieba swoim obwo-
dem obejmuje krzyz, ktéry mieni si¢ drogocennymi kamieniami. Niebianski
krag rozsuwa chmury, ukazujac majestat krzyza. Migocace odblaskami §wiatta
barwne tessery, zlote, blekitne, biate, w réznej tonacji zdominowat krzyz z ob-
liczem Chrystusa.

Ikonografia calej absydy, analizowana w licznych studiach monograficznych,
wykazuje zwigzek wydarzen ewangelicznych z eschatologiag krzyza i Apoka-
lips3*®. Sw. Apolinary w ubiorze liturgicznym i z gestem oranta potwierdza
aktualno$¢ liturgii, ktéra realnie i stale dokonuje sie przy ottarzu. Jednoczesnie
mozaika unaocznia liturgie wiecznosci. Splecione zostaty dzieje biblijne — stwo-
rzenie nieba i ziemi, z historig ewangeliczng, z hagiografia i ostatecznie z histo-
rig Ko$ciota®’. Krzyz ten w duzym stopniu prawdopodobienstwa zainspirowat
Dantego w Piesni XV Raju. Tutaj posréd duchéw bojownikow za wiare (w nie-
bie Marsa), odnajduje si¢ Dante pielgrzym, tutaj spotyka swojego przodka Cac-
ciaguide, uczestnika pierwszej wyprawy krzyzowej, tworzg razem figure krzyza
$wietlistego, a w jego centrum pojawia si¢ wizerunek Chrystusa*

Krzyz w centrum rozgwiezdzonego nieba absydy rozpowszechnil si¢ na
Wschodzie w VI wieku, niemal réwnolegle z absyda Sant’Apollinare in Classe.
Wymienia sie absydy koscioléw z obszaru syro-mezopotamskiego®®. Poczatki
odnoszg si¢ do form labarum Christi. Wizerunki Chrystusa wpisane w okrag,
jako monogram Chrystusa, rozpowszechnily wyobrazenia rzymskich sarkofa-
gow chrzescijanskich z ktérych najstarszy z analogicznym motywem datowany
jest na 340 rok®.

Krzyze w absydach koscioléw maja sens eschatologiczny, w ktérym syn-
tetyzuja sie: raj ziemski, raj paruzji i niebo, mieszkanie Boga. Jednym z waz-
nych przykladéw jest kaplica w obrebie potudniowej czesci muréw klasztoru

48  A.Michael, Das Apsismosaik von S. Apollinare in Classe: seine Deutung im Kontext der Liturgie, Miin-
ster 2004 (Europdische Hochschulschriften, 23: Theologie, 799).

49  A. Michael, Das Apsismosaik von S. Apollinare in Classe..., dz. cyt., s. 78-83.

*  Bardzo dzigkuje Pani Profesor Marii Ma$lance-Soro za wskazanie tego poréwnania.

50 A.Michael, Das Apsismosaik von S. Apollinare in Classe..., dz. cyt., s. 75.

51 A.Michael, Das Apsismosaik von S. Apollinare in Classe..., dz. cyt., s. 75.
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na Synaju, pochodzaca z poczatku VI wieku. Na tle nieba ukazany byt krzyz
wysadzany imitacjami perel. Rowniez w niszy zachodniej kaplicy synajskiej
byt umieszczony krzyz na tle zlotej mozaiki z pawiami po bokach®. Swietli-
ste krzyze wraz z calym kontekstem blekitnego lub zlotego tta okresla si¢ jako
krzyze eschatologiczne. Zatem wspomniana juz mozaika z Santa Pudenziana,
jest najstarszym zachowanym przykladem nieba otwartego, rozéwietlone-
go $wietlistym krzyzem. W tej grupie wymienia si¢ rowniez inne absydy we
Wioszech, np. w bazylice §wietych Apostotéw w Nola z 400 roku, San Eusebio
w Vercelli z pierwszej potowy VI wieku®.

Bezposrednig analogia z Sant’Apollinare in Classe jest absyda w Santo Stefa-
no Rotondo w Rzymie z 650 roku®. Istnieje jednak zasadnicza roznica w miej-
scu utwierdzenia clipeusu z wizerunkiem oblicza Chrystusa. Znalaz! si¢ on na
samym szczycie krzyza, crux gemmata, wypelnia calg wysokos¢ absydy, ponad
ktérg dominuje twarz Zbawiciela. Medalion z obliczem Chrystusa jest nieco
ponizej firmamentu z dtonig Boga. Po bokach krzyza stoja $wigci meczennicy
z czasow Dioklecjana — Primus i Felicianus. Stapajg na enigmatycznych obrze-
zach linii ziemi®®. Miriam Bunim wyjasnia te zmiane jako wynik formalnych
dazen do eliminowania zmyslowej iluzji przestrzeni tréjwymiarowej, ktore
osiggnely swoje apogeum w miniatorstwie benedyktynskim schytku X i na
poczatku XI wieku. Absyda w Santo Stefano Rotondo jest kontynuacjg pre-
zentowania rzeczywisto$ci duchowej obrazu w zniwelowanych realiach ziemi.
Nowe rozwigzania kompozycyjne sg szczegdlnie istotne w unaocznianiu idei
raju—nieba jako celu zycia chrzescijaniskiego.

Kompozycje absydowe w Rzymie osadzone byty na stowie biblijnym. Jezyk
Biblii konstytuowal obrazy mozaikowe omawianego okresu, w ktérym jedno-
czes$nie zywe byly tradycje jezyka literackiego, sztuk plastycznych i kultury ma-
terialnej poganskiego Rzymu. Pieczolowicie asymilowane byty przez uczonych
Kosciola zaréwno greckiej, jak i facinskiej kultury religijnej, w tym réwniez
jezyka. Zycie po $mierci, zbawienie, raj, szczesliwoéé wieczna, sytuowane w raju
i w niebie wymagaly nowego transcriptio obrazu, ktéry ma przekazaé prawde
stowa biblijnego za pomocg nowych instrumentéw obrazowania. Nie chodzi-
fo juz o jednostkowo wybrane rzeczy, symbole, ale o ukazanie nowej rzeczy-
wistosci transcendentnej, rzeczywisto$ci duchowej. Wiara nauczata o niebie
jako transcendencji niematerialnej, za$ wizja raju i nieba, mieszkania Boga,

52 A.Michael, Das Apsismosaik von S. Apollinare in Classe..., dz. cyt., s. 75.

53 A. Michael, Das Apsismosaik von S. Apollinare in Classe..., dz. cyt., s. 75.

54  P. Verdier, La colonne de Colonia Aelia Capitolina et I’imago clipeata du Christ Helios, ,Cahiers Ar-
chéologiques” 23 (1974), s. 17-39.

55 P.Verdier, La colonne de Colonia..., dz. cyt., s. 35.
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przekazywana byta srodkami zmystowymi, gtosem, stowem i obrazem. Wizja
raju—nieba w obrazach byta unaocznieniem zycia, a nie $mierci.

Prezentowane obrazy w absydach kosciolow, w ktérych liturgia jest abrewia-
cja zycia wiecznego, nie byly skostnialtymi obrazami, lecz odstong nowego zycia
i nowej ziemi, przywroéconej przez Chrystusa. Dynamike tego Zycia duchowego
najlepiej mogly unaoczni¢ mozaiki, ktérych tessery z istoty swojej techniki na-
sladowaly $wietlistos¢, barwna migotliwos¢, iskrzenie, ponad ktérymi panuje
kosmiczna harmonia i tad. Nie mogly nie fascynowa¢ Dantego. Juz na samym
poczatku wznoszenia si¢ z gory czy$¢cowej do raju (Raj, Piesn I, 1-10) Dante
snuje refleksje w prologu Piesni I Raju na temat tego, ze wszechswiat jest Swia-
dectwem chwaty Boga, a §wiatlo wyrazem natury Stworcy zarazem $rodkiem
poznania czlowieka. Tajemnice harmonii kosmicznej zawarte sg w kolistosci,
w jednosci barw, $wiatla, dZwieku. Wszechswiat uporzadkowala harmonia
i dlatego uczynita go i pieknym, i wiecznym®.

Mozaiki ukazywaly zamkniete w okregach twarze, ich idealne formy kregow
sa3 w harmonii z dziewigcioma kolistymi sferami niebieskimi, ktére kraza wo-
kot nieruchomej ziemi. Dante znal system ptolemejski, znalo go takze wczesne
i dojrzale sredniowiecze. Najwazniejszym wyobrazeniem mozaikowych obra-
zO6w jest jednak spotkanie w niebie i wizja Syna Czlowieczego. Biblijny przekaz
Ksiegi Daniela jest pelen ognistych plomieni i iskier: ,Tron Jego byt z ognistych
plomieni, jego kota—plonacy ogien. Strumien ognia sie rozlewal i wyptywat
sprzed Niego” (Dn 7, 9). W Ksiedze Madrosci znajdujemy poréwnanie dusz do
iskier jasniejacych w niebie: ,W dzien nawiedzenia swego zajasniejg i rozbiegna
sie jak iskry po $ciernisku” (Mdr 3, 7).

Polaczenie mistycznych kregéw z ludzkim obliczem najlepiej oddaje ikona.
Pod koniec wedréwki w raju Dante doprowadzony jest do kresu, ktorym jest
kolo:

Na owym Kole, ktére z siebie brane,

Zda si¢ promieniem z promienia odbitym,

Teraz oczyma moimi przystane.

W nim, ale wltasnym malowany $witem

Zjawil si¢ Twarzy Czleczej Wizerunek...

Zrenice w niego wpoitem z zachwytem (Raj, Piesn XXXIII, 127-131).

Dante, zafascynowany Florencja, Padwa, Wenecja, doskonale znajacy Rzym
i wiele innych wtoskich miast, na koniec zycia spoczat w Rawennie, krolestwie

56 Komentarz M. Maslanki-Soro w: Dante Alighieri, Boska komedia..., dz. cyt., s. 319, 320, przypis 2.
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mozaik zarazem najwcze$niejszych programéw artystycznych unaoczniajg-
cych chrzescijanska wiare w niebo i zycie wieczne. Poeta obdarowany czulymi,
widzacymi oczami, wrazliwo$cig uczué, glebia madrosci i nieustannym po-
zadaniem wiedzy kontemplowal w zachwyceniu cate bogactwo pickna $wia-
ta i sztuki, jej r6znorodnosci, maestrii w obrazach. Zapytywal niestrudzenie
i w niepewnosci, a nawet leku, o ich znaczenia. Stawial otwarte pytania, czasem
nawet natarczywe, nieustannie pozostawione czytelnikowi, az do XXI wieku.
Wspdlczesny, wspanialy czlowiek XXI wieku stawia nadal sam sobie analogicz-
ne pytania, mimo dreczacych siedmiu stuleci: Pytanie otwarte, podobne temu,
jakie postawil niegdys$ sobie inny geniusz— Leonardo da Vinci ,,O Leonardo,
dlaczego tak sie trudzisz?”, nasuwa si¢ nieustanne pytanie ,,Dante, dlaczego si¢
tak trudzisz?”*’. Poeta dal nam odpowiedz w wersach kantyki, bedac dopiero
w polowie wedréwki po Raju:

A nie ostygly jeszcze we mnie zary
Calopalenia, gdym mial niewatpliwy

Dowdd, ze przyjal B6g me korne dary.

Bo tak szkartatny, $wiatty nad podziwy

Zalénil ksztalt w glebi teczowego krega,

Zem wolal , Helios, jakze$ urodziwy!”

Jak owa, ktéra dwa bieguny sprzega,
Gwiazdami sity réznej $wiecac $wiatu,
Niewybadana wiedzg mleczna wstega,

Tak pos$rod Marsa pefen majestatu

Znak mi sie jawil, zlozony w te linie,

Co razem tworzg przekatnie kwadratu,

Tutaj ma sztuka z pamieci sie zminie,

Bo w krzyzu raz w raz wybtyskat znak Chrysta.
Wszelka wybtyskéw modta wobec ginie (Raj, Piesn XIV, 91-105).

57 Tytulowe zdanie postawit sam sobie Leonardo da Vinci w Kodeksie Atlantyckim: ,,O Leonardo, cze-
mu tak sie trudzisz?” (Codice Atlantico, Biblioteca Ambrosiana, Milano).
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Tlustracja 1. Mozaika w absydzie kosciola §wietych Kosmy i Damiana w Rzymie.
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Ilustracja 3. Mozaika w absydzie kosciola §w. Praksedy w Rzymie.
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Ilustracja 4. Mozaika w absydzie ko$ciota San Apollinare in Classe w Rawennie
(fot. Vanni Lazzari, CC BY-SA 4.0).
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Urszula Mazurczak?

Paradise—Heaven in the Roman mosaics
of the sth—gth centuries. In search

of Dante’s source of inspiration

Painting, sculpture, art and architecture which were known and admired by
Dante Alighieri are of great interest for various researchers: art historians, lit-
erary scholars and dantologists. The poet —scholar was particularly sensitive to
the visual historical art as well as to his contemporary art: of Giotto, Cavalini,
Cimabue®. The poet’s erudition is highlighted in his versatile works of art, in
his public activity. The researchers have deeply searched into his religious and
personal life. Various studies have been devoted to the dynamic historical, po-
litical and social processes which he experienced. His Christian religious ethos,
based on the Bible and on the comments to the Bible, shaped the cognitive and
moral sphere of his life and work®. The experience resulting from his deep faith
defined his basic questions: concerning eternal life, eternal happiness and heav-
en analogous to God. The questions concerned the aim of the human life and
they resulted from his life in the Christian community of faith, although the
answers which came from various sources were different.

1 https://orcid.org/0000-0002-9314-5094

2 M. Baxandall, Giotto e gli umanisti. Gli umanisti osservatori della pittura in Italia e la scoperta della
composizione pittorica, 1350-1450, Milano 1980, p. 115 passim.

3 P.Rigo, Memoria classica e memoria biblica in Dante, Firenze 1989 (Saggi di “Lettere italiane”, 48);
Dante Alighieri, Boska komedia, transl. E. Por¢bowicz, the afterword and the footnotes by M. Ma$lan-
ka-Soro, Krakéw 2004; M. Maélanka-Soro, Tragizm w ,,Komedii” Dantego, Krakéw 2005, with exten-
sive bibliography.
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The times when the poet lived (1265-1321) were the High Middle Ages and
were rightly called Mediaeval humanism. The traditions of the classical knowl-
edge which lasted continuously in Italy since the first centuries of Christianity,
which were preserved in architecture, in fine arts and in literature and which
constituted a rich source of knowledge for the poet, were revived. Florence is
the most beautiful and famous daughter of Rome as Dante said in Convivio.
(Convivio 1, 1114). Rolandino expressed a similar opinion of Padua in 1262%
The time in which he lived equipped the poet with the passion for searching,
for posing questions concerning the issues of life on earth, of the human life
and of nature. Padua was a particular source of philosophical, humanistic and
natural knowledge. As he himself confessed, he studied in Padua for 30 months
at the Franciscan Study Santo’. The questions of the eternal life and of the four
last things of man took priority over everything which surrounded the poet
in the fleshly reality. The eschatology was present already in the first centuries
of Christianity as death, particularly the one of a martyr, derailed the sense of
truth, good and beauty of the earthly life. It annihilated the concept of justice
and good — the basic categories of the Ancient philosophy.

The same questions were posed by Dante. He deeply searched through the
wide variety of such fields as theology, philosophy and in particular, the Gospel,
to find answers to these questions. The Good News guided him to the begin-
nings of Christianity which, in the time of Dante’s life, explained the truths of
life and introduced man into the contemplation of the eternal life with God.
Despite the 1200 years that passed, the questions remain the same, however,
visions and images have been changed in the transmission through language or
fine arts. However, the need for the vision of the perfect eternal life —which is
considered to be happy and beautiful, remained unchanged. Sensitivity to beau-
ty was the poet’s deep need just like his need for knowledge and cognition. He
was surrounded by a circle of intellectual geniuses such as his beloved Bernard
of Clairvaux (1090-1153), Thomas Aquinas (1225-1274), Bonaventure (1221-1274),
Richard of Saint Victor (+1173). In their works he found the source of the Ancient
and patristic knowledge, he searched through the mysteries of the spiritual life

4 A.Tartufieri, M. Scalini, Larte a Firenze nell’eta di Dante: 1250-1300, Firenze 2004; D. Norman, Siena,
Florence and Padua: Art, society and religion 1280-1400, t. 2: Case studies, London 1995, p. 9.

5 A. Renaudet, Dante humaniste, Paris 1952; R. Imbach, Portrat des Dichters als Philosoph. Eine Betra-
chtung des philosophischen Denkens von Dante Alighieri, Basel 2020, p. 11-28; G. Holmes, Florence,
Rome, and the origins of the Renaissance, Oxford 1986, p. 121; E.S. Varanelli, La riscoperta medievale
della poetica di Aristotele e la sua suggestione sulle arti figurative tardoduecentesche, [in:] Roma anno
1300. Atti della IV settimana di studi di storia dell’arte medievale dell’Universita di Roma “La Sapienza”
(19-24 maggio 1980), a cura di A. M. Romanini, Roma 1980, pp. 833-859.
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of the monastery, especially the one of Benedict of Nursia (480-550), as well as
the ones of Cistercians, Franciscans and Dominicans.

Artfully created visions of Hell, Purgatory and Paradise are built on the
rich source of knowledge combined with the artistic vision and artistic images
presented by means of the language allegories®. The visionariness is a feature
proper for any type of art, it creates visions and provokes visual images. Every
type of art uses different means: the craftsmanship of the word, the sound, the
colour, the shape, the light. The mutual osmosis of the vision created by the
word and by the image is particularly meaningful in Dante’s work.

The mosaics created in the church apses in Rome and in Italy e.g. in Raven-
na since the end of 4™ century and in the next centuries 5"-9™, are the visons
of colours and light and they were meant to visualize the final destination of
the Christian life. The questions concerning the eternal life, God, Paradise and
Heaven led to the Bible. Monumental paintings in the apses, that is in the main
parts of the church, must not have been accidental or superficial decorations.
On the contrary, they were skilfully made with an artful technique and of pre-
cious materials and pigments in order to present the programs of the Church
presented by the scholar founders. The artistic effects of the mosaic apse conch-
es presented visions of the earth, of the earthly paradise and of heaven. How-
ever, the problem did not concern simple relations. They went deeper into the
arche of the beginning of the earth, of the man and of life in paradise with God
as well as of the original sin. In the Christian interpretation of the eternal life,
of paradise and of heaven, Christ and His Parousia are in the centre of atten-
tion. These truths are the basis of the Christian vision of Paradise and Heaven
as presented in the Old Testament and of the Gospel. Paradise-Heaven are not
eternally separated but they are continuously waiting to be reached.

We are interested in the aspects of the apses’ construction which describe
the truths of the Christian vision of Paradise and Heaven and which resemble
poetic images- metaphors of Dante’s Paradise. Dante’s knowledge of the Bible
has already been analysed’. This dissertation is not a proper analysis and the
Author does not seek any straightforward analogies between the text and
the images. At the same time, the hermeneutics of the interpretation of both
the text and of the image enables to reveal the way the power of the images
mutually permeates the power of the word which has such an influence on the

6 M. Maslanka-Soro comments in: Dante Alighieri, Boska komedia..., passim; P. Piehler, The vision-
ary landscape. A study in medieval allegory, London 1971, pp. 111-144; R. Imbach, Portrat des Dich-
ters als Philosph. Eine Betrachtung des philosophischen Denkens von Dante Alighieri. Jacob Burck-
hardt— Gesprache auf Castelen Bad 37, Basel 2020. Especially chapter III, pp. 25-32.

7 P.Rigo, Memoria classica e memoria biblica in Dante, Firenze 1989 (Saggi di “Lettere italiane”, 48).
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painted visions. The idea of Paradise — Heaven of the spiritual reality is totally
transcendent to the world of the senses. It draws a broad horizon of numerous
meanings, contents and interpretations. However, the ideas head towards one
point of the spiritual creature, to use the metaphor of G. Poulet®. This point is
Paradise — Heaven meant as a unity but, at the same time, as two separate Bib-
lical phenomena. The Paradise is created by God, just like the man and nature.
Heaven is unchanging, eternal, out of time and out of space, analogous to God.

This paper reflects the analysis of the Roman mosaics of the early Christian
period which are the earliest attempt of visualisation of Paradise-Heaven. Dante
saw these churches in a slightly different condition then they are now after ren-
ovations, however, they have not changed in their basic message contained in
their composition®.

The early Christian mosaics explained the faithful the most important eter-
nal life truths which had not been present before, in the pagan fine art. They
were also presenting the visions of the fake paradise and heaven. The poet’s
workshop was deeply rooted in the Bible as well as in the works of pagan writ-
ers and in the Ancient philosophy. Researchers present the Virgil’s Aeneid and
the ideas introduced in the work with its Champs Elisees'®. Dante’s paradise is
presented as a set of terraces and is full of historical characters, saints, schol-
ars, artists and philosophers. Before the image of Paradise Dante presents the
Purgatory with the description of the processes and events accompanying the
Church’s authority and the secular authority. For Dante, history is an impor-
tant binder of the two worlds: the spiritual and the fleshly. History is the root
of the mystical man, it leads the man to the eternal transcendence. Dante also
combined the paradise and the City-Country of God and its citizens, the issue
analysed by Chiara Frugoni with her most reliable means of research'".

The program of the mosaic apses of the churches in the early Christianity an-
alysed in the theological and philosophical context and rooted in the Christian

8  G.Poulet, Metamorfozy czasu. Szkice krytyczne, selection by J. Bloniski, Warszawa 1978.

9 'The historical and conservation knowledge, the information about the introduced changes were col-
lected in the corpus of research with the additional latest bibliography: La pittura medievale a Roma,
312-1431. Corpus, a cura di M. Andaloro, S. Romano, Milano 2006, vol. 1: Lorizzonte tardoantico e le
nuove immagini, 312-468, vol. 2: Roma e Bisanzio, 468-795, vol. 3: Prima e dopo il mille, 795-1050, vol.
4: Riforma e tradizione, 1050-1198, vol. 5: Il Duecento e la cultura gotica, 1198-1280, vol. 6: Apogeo e fine
del Medioevo, 1288-1431.

10 M. Maslanka-Soro, La dimensione poetica e la simbolica del giardino nella “Divina Commedia” di
Dante, [in:] Imaginer le jardin, Krakéw 2003, pp. 69—70; J. Strzelczyk, Rajskie poczgtki i upadek cztow-
ieka w sSwiadomosci ludzi Sredniowiecza, [in:] J. Strzelczyk, W Swiecie Sredniowiecznych mysli i emocji.
Wybor prac, Poznan 2012, pp. 119-136; P. Piehler, The visionary landscape.. ., op. cit., pp. 111-138.

1 C. Frugoni, A distant city. Images of urban experience in the medieval world, Princeton 2008. Com-
ments by M. Maslanka-Soro about Purgatory and Paradise: Dante Alighieri, Boska komedia..., op. cit.
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anthropology, was based on the Bible which presents the description of creating
the world until the loss of paradise. The Gospel complemented the meaning of
the paradise with the coming of Christ. The man is not a static being but he
was involved into the perspective of the development towards the promised
eschatological fullness.

For the founders of the mosaics in 4"-8™ centuries the interpretations of the
Fathers of the Church were the basis conveying the meaning of the paintings.
Their attachment to the Greek thought and to the Platonic cosmology were
obvious. They remained faithful to the Biblical message of understanding the
development of the reality created by God. The interpretation of the Bible was
filled with deep ontological, anthropological and theological thinking"?.

The life in God and with God was the essence of the eternal life in the Chris-
tian interpretation visualised in the mosaics. The man as the historical creature
is shown in a dynamic way as a pilgrim on his way to salvation for the eternal
life. The history marked out places and times of breakthroughs in people’s lives
therefore the images of the parts of the cities of Bethlem, Jerusalem and Rome
are present in the mosaics in the apses as the stages of heading towards the final
destination, Paradise and Heaven. The Bible, especially the Psalms, the Book of
Wisdom and prophecies explained the visions of heaven and of the eternal life
in heaven which is inseparable with God, in a very pictorial way.

For Christians who created the mosaics, heaven was not only a figure in space
which is filled with celestial bodies. Such pictures were also created as a medi-
um of God’s Paradise. The bodily substance of matter is the earth’s nature while
the nature of heaven consists of: eternity, the heavenly nature, the kingdom of
heaven. Heaven is combined with the attributes of God the Creator: the Abso-
lute, the Beauty, Holiness, Glory, Kingship, Love, Dominion, Kingdom. Dante’s
visions of Paradise on earth described in Canto XXVIII lead to the river Lethe
(the river of forgetfulness), Dante is talking to Mathilda who is standing at the
opposite bank of the river (Purgatory, Canto XXVIII, 37).

Canto XXXIII of Dante’s Paradise is filled with the metonyms which de-
scribe the eternal happiness filled with light and infinite. Paradise is compared
to the transparent matter, with a transparent light streak. These oxymorons or
anthologies recognizable in the world of senses as separate phenomena, were
combined in the Canto denying their physical nature and presenting their tran-
scendental and heavenly nature. Infinity is presented by the figures of the cir-

12 S. Casartelli Novelli, Le “due citta” della creazione iconografica absidale in Roma (secoli IV-XII), [in:]
Il De civitate Dei. Lopera, le interpretazioni, 'influsso, a cura di E. Cavalcanti, Roma 1996, pp. 641-662;
R. Tichy, Mistyczna historia cztowieka wedtug Bernarda z Clairvaux, Poznan 2019, p. 96.
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cles, rings, quadrature of the circle known from the Pythagorean philosophy
as the figures of perfection and eternity. The poet raved about them. The circles
of light which form an outline of the Circulation (Paradise, Canto XXXIII, 133).
The beauty which he saw in the images is infinite. “Here vigor failed the lofty fan-
tasy... Even as a wheel that equally is moved...” Paradise Canto XXXIII 144".

Biblical Paradise — Heaven

Roman mosaics reflect Biblical Paradise which consists of two ephemera: the
earthly Paradise and the Paradise which will come back together with Christ’s
Parousia; Heaven is the place of God beyond time and beyond space. The first
one begins with the act of world creation described in the Book of Genesis. God
created heaven and earth, He created man to His image and He said that it was
good which means the same as beautiful'®. The Second Paradise which was
announced in Christ’s Parousia and which was combined with the Kingdom of
Christ, was also expressed in the parts of architecture’®.

The compositions of the apses of the Roman basilicas from 4"-8" centuries
inspired the whole religious art of the Middle Ages and of the modern times.
They explained the difficult dogmas of faith, they shaped sensitivity regarding
the sensual values of the painting techniques which were popular in the tradi-
tion of the pagan Rome. The changes which concerned composition and form
highlighted new tendencies. They were to express the new, spiritual message of
Paradise and Heaven which were inhabited by spiritual creatures and the nar-
ration of which concerned eternal life. Therefore, instead of the sensory illusion
of the three-dimensional depth, the compositions were formed in axiality — one
line over another which resembled terraces and which lead from the base of the
conch and up. They displaced the antique three-dimensional illusions. As it is

13 All of the quotations from the Divine Comedy of Dante come from the edition: Dante Alighieri, Bos-
ka komedia, transl. E. Por¢gbowicz, with the afterword and footnotes by M. Maslanka-Soro, Krakéw
2004.

14 J. Delumeau, Une histoire du paradis, vol. 1: Le jardin des délices, Paris 1992; H. Schade, Das Paradies
und die Imago Dei, [in:] Wandlungen des Paradiesischen und Utopischen. Studien zum Bild eines Ideals,
hrsg. H. Bauer [et al.], Berlin 1966, pp. 80-189 (Probleme der Kunstwissenschaft, 2); U.M. Mazurczak,
Das Sechstagewerk in der Ikonographie des Mittelalters. Forschungsstand und Forschungsperspektiven,
»Acta Mediaevalia” 8 (1995), pp. 117-135; U. M. Mazurczak, Cielesnos¢ cztowieka w sredniowiecznym
malarstwie Italii, vol. 1, Lublin 2012, pp. 35-124.

15 J. Delumeau, Une histoire du paradis..., op. cit., pp. 31-33.; U. M. Mazurczak, Cielesnos¢ cztowieka...,
op. cit.; M. Maslanka-Soro, La dimensione poetica..., op. cit., Krakéw 2003, pp. 69-70.
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the eternity, beyond the time and space, beyond the paradigms of the fleshly
life, which is the final destination.

Pagan art did not contain the visualization of life which would be deprived
of the sensual qualities or physical matter. In order to visualize the superpower,
the artists used transgression e.g. humans into animals. Artists did not try to
visualize immortality or eternity with any other means but with numbers and
geometrical figures. These issues were shown in the mosaics which consisted of
colourful sensual tesserae laboriously creating the layout of ‘eternity’, ‘infinity’
or being ‘en route’. The compositions were collages of colourful layers, ocher,
green and emerald and they filled the upper layer of the conch with tesserae in
blue and gold. In this way Paradise-Heaven images were subjected to the col-
ourful treatment which imply the movement ‘towards’ the mountain which is
to be reached but which will not be reached only by a single act.

Heaven in the Roman mosaics is ‘heavenly blue’, the light is enriched with
the gate architecture as the synonym of God’s Kingdom. Heaven is identified
with Glory, Majesty. Paradise is a part of a meadow with flowers recorded in
the mature Christian mysticism, free from any corporeal aspects. Flowers are
a substitute of colours: white and purple. Similarly, God is free from any matter
created by Himself. Heaven is the communion of saints and it is preserved in
the immaterial light. It is an unprecedented problem in visualization in the
Christian art which is deeply rooted in the physical shapes, sensual colours and
in the sensual perception in the inheritance of the antique mentality, although
they were to visualize what is not sensual.

The mosaics were recognized in a thorough research collected in a source of
knowledge of the last two centuries confirmed by the authority of Guglielmo
Matthiae'®, and mainly quoted by the group of Maria Andaloro and Serena
Romano. In the heritage of the fine arts, especially in painting in the churches
in Rome of the early and late Middle Ages, mosaics constitute the synonym
of the archetype of the Christian art, both in the form and in the transferred
contents, confirming the authority of the Latin Church tradition. The mosaics
are the testimony of the artistic aspirations of the masters of mosaic workshops
in Rome in the 5" century. Their tradition was continued in the reduced state
of preservation on the frescos of 11"-13" centuries. They were the testimony of
the Church’s authority as the interpretation of faith since the early beginnings
of Christianity in Rome in 5™ century until the time of the developed scho-
lasticism in 12" and 13" centuries with its intellectual aspirations, Thomistic
rationalism and the mystic beauty. Their mystery is expressed in the fact that

16  G. Matthiae, Mosaici medioevali delle chiese di Roma, Roma 1967.
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they fulfil the adequate role of a medium of the mysticism of light and colour
so well-known to Dante. All of these experiences are expressed in the Roman
mosaics. They testify the delight over the truth known to Thomas Aquinas and
found in the mysticism of the light of Bernard of Clairvaux in the equal extent
of the Aristotle’s learning.

Dante’s time is cumulated in the Holy Year, it is the time of Pope Boniface
VIII (Benedictus Gaetani 1234-13030) who tended to renew and refresh the in-
sides of churches strengthening the ethos of the Church. This idea was taken
from his predecessor Pope Nicolas III (Gaetano Orsini 1220-1280, the Pope
1277-1280)"". It was the aspiration of the Popes to give splendour of modernity
to basilicas preserving the rank of tradition as the synonym of the sources of
papacy and Christianity in Rome as the sedia petri. The outstanding artists
close to Dante: the architects, painters, sculptors and gardeners were the only
ones who could implement this idea. The renewed art was to support the idea of
the renewal of the Church’s authority. However, it was one wing of Christianity.
The other wing was the doctrinal Tradition of the Church, the history of papacy;,
the history of the Holy Martyrs. It was the time of the fast and reverential devel-
opment of the cult of saints whose graves were situated in the Roman basilicas
or in the catacombs.

According to the description in the Book of Genesis, the Paradise was de-
picted as the specific land, the first land of life of the man in happiness with
God. Its topography was marked by rivers, four rivers from four directions with
the direction set by winds. However, the act of the man’s disobedience to God
and the original sin were the reasons of the man’s leaving the earthly para-
dise —to the earth which was cultivated by Adam. Thus the simple unequivocal
message of the Book of Genesis about the original locus amoenus was subjected
to various interpretations — even the paradise lost but also the paradise meant
as returning to the place of being with God.

However, both in Dante’s intuition and earlier in the simple diagrams of the
colourful stripes of the apses’ conches, Paradise is the waiting for Parousia.
Time is the basic medium, rather than space. The future is not only the cate-
gory of events but it is also a providential eschatology. The whole richness of
indirect states, stages of spiritual access, steps leading upstairs to heaven where
the unknown future was located. The Pythagoreans came to the rescue as they
reduced infinity to the circle, a sphere of circle meanders. Infinity could be de-
picted in geometrical figures which constituted the surrogate of perfection and

17 La storia dei Giubilei, vol. 1-2, a cura di M. Fagiolo, Milano 1998; M. D’Onofrio, Le committenze
e il mecenatismo di Papa Niccolo III, [in:] Roma anno 1300..., op. cit., s. 553-562.
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eternity. They were also the poet’s delight. Luminous circles constitute the con-
tour of the image of the Circulation Paradise Canto XXXIII 133 Beauty which
he saw in paintings has not found its end ,,Here vigor failed the lofty fantasy |[...]
Even as a wheel that equally is moved” (Paradise, Canto XXXIII, 144).
Theories were created about heaven which is a paradise for the saved, about
eternal God’s heaven which, however, is not identical with paradise. Theological
interpretations of heaven and earth have become the background for the prob-
lems of visualization of earthly and heavenly paradise — the home of God, rath-
er than their answer. In 4™ century people created images of Christ Pantocrator
the Son of God Who is sitting on a sphere as if on the heavenly throne hanged in
the sky in order to underline that God’s place is not the paradise for the saved.
The earliest model of this kind in the monumental paintings of apses is pre-
sented in the mosaics in the mausoleum of Constance dating back to 354 (when
Constance’s body was brought from Bithynia to Rome)'®. Mosaics in the mau-
soleum of Constance from the first half of 4™ century constitute a synthesis
of the tradition of the pagan paradise and of the paradise of Christian salva-
tion'”. The tholobate in the not preserved dome of the mausoleum contained
a maritime landscape, scenes from the Old Testament and from the New Tes-
tament, candelabrum and floral ornamentation. In the northern apse there is
the preserved scene Traditio clavium (Mathew 16, 19) taken from the sarcoph-
agus program?®’. The mosaic in the little southern apse presents Christ Who
appears on the clouds as the Peace Giver as it is written on the inscription on
the rotulus Dominus pacem dat*'. In the seemingly harmonious and unified
composition of the sky, the strips were clearly separated like the steps indicat-
ing separate places for the apostles, for palm trees, for the simple architecture
which refer to the pagan shepherd scenes. The hill with four heavenly rivers
at Christ’s feet is a separate place. The meadow assimilates the implications of
the earthly paradise as it is presented as a narrow strip of land with the figures
of people and things. Christ is presented with the background of the sky and
clouds highlighted with rose and purple glares of light, He is the source of light.
The implications of the earthly paradise are presented in the palm trees and in

18 These mosaics keep the traces of the changes as a result of renovation and maintenance. See: W. Oake-
shott, Die Mosaiken von Rom vom dritten bis zum vierzehnten Jahrhundert, Leipzig 1967, pp. 69-72;
G. Matthiae, Pittura romana del Medioevo. Secoli IV-X, Roma 1987, vol. 1, pp. 35-37; La pittura medi-
evale..., op. cit.).

19 La pittura medievale..., op. cit., pp. 54-56.

20 La pittura medievale..., op. cit., p. 81.

21 S. Romano, M. Andaloro, Romisches Mittelalter. Kunst und Kultur in Rom von der Spdtantike bis
Giotto, Milano 2002, p. 30.
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the miniature forms of architecture taken from the shepherds’ sheds which are
the announcement of the future compositions of cities: Bethlem and Jerusalem
presented in art.

The apses in the Constance mausoleum present visions of paradise and heav-
en which are different from the one at the vault of the nave in the central part
of the mausoleum. Here the richness of the sensual nature is presented in all its
glory: deciduous trees, pine trees, fruit trees, pear trees, apple trees, lemon trees,
there are birds: pigeons, pheasants, partridges, hoopoes, falcons, and some ob-
jects: cups, craters, oenochoe, cornucopias. They introduce the world of earthly
wealth and abundance, of heavenly and earthly wealth®’. There are narrative
scenes shown at the vault e.g. the harvest of grapes, wine pressing refers to the
Dionysian ideas taken over to Christianity. The paradise of sensual abundance
is juxtaposed to the spiritual reality in the apses.

Heaven— Sphere. Christ sitting on the sphere

Christ sitting on the sphere is the archetype of heaven as the home of God is
the prototype of the visualization of heaven as God’s home. The Pythagorean
ideal figure symbolised infinity, beauty and features of gods: perfection, glory,
immortality. The sphere, the circle were to symbolise the throne of God Al-
mighty in heaven. These earliest visualizations of Heaven in the mosaic in the
Constance mausoleum will develop in the next century in the times of Pope Leo
the Great (440-460)**. The bold artistic innovation of the composition is stun-
ning?*. A different vision of the earth —the earthly paradise was shown in the
axiality of colourful strips. The sphere is the vision of heaven, the geometrical
form which is only reserved exclusively for God. The illusion of three-dimen-
sionality was replaced by the axiality of colourful strips laid one over another
like terraces. They imitate the land, the ground, green meadows with flowers,
ribbons of streams. Over these the conch is filled with blue or gold tesserae.
They clearly indicate the separate intangible vision of God’s eternity. The artists
deliberately and purposefully resigned from using illusion like in the antique
landscapes. It was necessary to show the faithful a brand new vision of paradise,

22 La pittura medievale..., op. cit., p. 62.

23 La pittura medievale..., op. cit., p. 33.

24  M.S.Bunim, Space in medieval painting and the forerunners of perspective, New York 1940; E. Panof-
sky, Die Perspektive als ,symbolische Form®, [in:] M. S. Bunim, Aufsdtze zu Grundfragen der Kunstwis-
senschaft, hrsg. von H Oberer, E. Verheyen, Berlin 1974, pp. 99-167.
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however, not analogous to God. Paradise created by God was the light of the
spirit—God’s breathing. God is Infinity and in His Eternity He is like Heaven.

The Biblical language in both the Greek and in the Latin version, reflects the
nuances of understanding eternity through metonyms, through the symbols of
varied meanings of eternity and God. The figural representation of the earth
and of paradise which was presented by literary tradition and its reflections in
the Ancient Roman paintings, were not adequate either to understanding the
Biblical paradise, or, the less, to understanding Christian heaven —the eterni-
ty?®. There were only weak bindings to locus amoenus: little meadow with flow-
ers, sheep in the pasture, low shrubs, shepherds’ sheds. In Christian religion
paradise was the essence of the man’s meeting God, as in paradise the man was
created ,,to the image of God”, the following paradise was to come with Christ’s
Parousia which was seen as the Saviour’s return to the earth. There was only the
problem in reflecting the earth which was to be ,,the new land”.

Visualization of these difficult truths of faith required from the artists, and
particularly from the founders of the ecclesial compositions, finding a new
language of communication, the new style of visualization. The compositions
which were subjected to gradation, from the lowest layers of the earth to the top
of the conch filled with blue or gold mosaic, were an adequate medium of the
new teaching of the Church. They visualized gradual passing from the earth
to the eternal life with God. The artists used the forms of new configuration,
two-dimensional Surface in order to visualize the essence of spiritual life which
is a process and not a single immediate event.

The apses of churches in their whole liturgical meaning in the shape of
a conch constituted an important construct of the material architectural back-
ground which was the basis on which it was possible to create visions of the
earthly paradise, the paradise of Parousia and God’s eternity out of colourful
tesserae. Therefore in the gradual terraces the saint guides Peter and Paul lead
their protégés to Christ. The place where the Saviour appears must not have
been identical to the earthly paradise.

The perception of mosaics created in the Roman apses was inseparable from
the read and heard liturgical texts, Biblical texts, the prayer and singing. The
contemplation of the painting was not autonomous and independent from the
liturgy, neither from any engagement of the faithful into the prayer, particularly

25 U.M. Mazurczak, Krajobraz idealny, krajobraz realny. Antropologia krajobrazu zdarzet i przyrody
malarstwa wloskiego korica XIII i I potowy wieku X1V, [in:] Miraze natury i architektury. Prace nau-
kowe dedykowane profesorowi Tadeuszowi Bernatowiczowi, red. A. Barczyk, P. Gryglewski, L6dZ 2021,
Pp- 373-409.
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the reading or more often singing the psalms which praise God’s heavenly beau-
ty. The sacred space from the courtyard, the narthex, the main nave and the
side naves, especially in the presbytery, were animated by the sparkling mosaic
images which harmonized with the whole inside creating dynamic atmosphere
which supported the spiritual reaching of the top, heading up, ascending. The
dynamics of the voice, the colour of the image, the smell of incense, the spar-
kling of candles and lights reflected the image of spirituality which is not im-
mobilised immaterial statics. Spiritual reality is constant pulsation and thus it
is life. It reminds of Canto VI of Paradise:

With our desert is portion of our joy, Because we see them neither less nor
greater. Herein doth living Justice sweeten so Affection in us, that forevermore
It cannot warp to any iniquity. Voices diverse make up sweet melodies; So in
this life of ours the seats diverse Render sweet harmony among these spheres
(Paradise, Canto VI, 120-124).

The inside of basilica had an entirely different effect, rhythm, light and col-
our than the real space, outside the sacral sphere. The land where Jesus comes,
Paradise where Jesus comes to in Parousia with His second changed coming is
not a copy of Adam and Eve’s paradise, as this one could not be God’s eternity.
The compositions reflected the new eschatological reality which, however, was
referring to green pastures, flowers, shrubs and rivers.

The Mediaeval perception of Roman mosaics was experienced as deeply as
it was revived by the memory of history, experienced equally deeply in the 5™
century and in the year 1000, and in every next century. Rome was the Holy
City — the miniature of the Holy Jerusalem. The programs of apses created in 13™
and 14™ centuries —in the time of Dante, in Italy and in the whole Latin Europe
(to a great extent also in the Greek Europe), came from their mosaic archetypes
from 5"-9™ centuries. Their perception, interpretation and understanding
could not have changed as the Word of the Bible, of liturgy and the sacramental
Word have not changed. The historical knowledge about the Church, about the
State and about faith was deepened. The constant question about the aim of life,
about eternity and about the happiness of the life with God, about the dogma
of the communion of saints were particularly popular in Dante’s time. These
questions remained unchanging just like the unchanging meaning of the Greek
letter ,,I” Iota written on the fluttering, as if the breath of the Holy Spirit, coats
of the Apostles on the Roman mosaics from 5™ and 8" centuries.
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Eternal life means “wandering” to heaven which was similar to a ray of light
in the colours of the dawn. Christ sitting on a sphere in His majesty was shown
in the mosaic of the church San Vitale in Ravenna, in the baptistery of San Gio-
vanni in fonte in Napoli where He is standing on a sphere in the scene Traditio
legis. In numerous compositions, the sphere was the figure of Heaven and it
was both the footrest and the throne in numerous compositions of Mediaeval
frescos in the miniature and in the panel painting.

Paradise —Heaven—"The Holy City

Heaven presented in the mosaics of the early Christianity involves the Holy
City, the Heavenly Jerusalem, the city of the King with its courtyards and gates.
The King on the throne is the referent of the Kingdom as it was shown in the
earliest, no longer existing mosaics in the apse of the Basilica of Saint Peter in
the City of Vatican®®. The apse from the time of Pope Innocent III (1198-1216)
preserved in the picture, was admired by Dante; similarly, the apse from the
burned Basilica of Saint Paul Outside the Walls, known from the set of water-
colour paintings of Uncial 054 (Bible, Vatican, Barberini, lat. 4406).

The mosaic preserved in the apse of the church of Santa Pudentiana presents
a fully developed concept of Heaven — the City of God. Over the city panorama
in the sky there is a cross made of precious stones surrounded by four apocalyp-
tic creatures. The mosaics were created during the pontificate of Pope Innocent
I (403-417). The city is a vision of the City of God described in De Civitate Dei
of Saint Augustine®”. The City of Jerusalem in some of its parts reminds Roman
memorial buildings. They are authenticated by the gold Cross crux gemmate,
studded with gems, in the sky and by the apocalyptic creatures. The mosaic is
the visualisation of the Christian faith in the eternal life which can be acquired
through Ecclesia ex Gentibus and Ecclesia ex Circumcisione presented as per-
sonalised female allegories rising above the heads of the apostles®®. The vision

26 The apse from the times of Pope Innocent III, known from the drawing of the Grimaldi Album, Vat-
ican Library (S. Romano, M. Andaloro, Romisches Mittelalter..., op. cit., p. 92). Apostolic Succession
of the Sepulchre of St. Peter in the Vatican was known in the times of early Christianity and deepened
in the times of Dante. E. Kirschbaum, Die Graeber der Apostelfursten: St Peter und St. Paul in Rom,
Leipzig 1973, pp. 95-97.

27 E.Kirschbaum, Die Graeber der Apostelfursten..., op. cit., p. 76. Extensive historical and iconographic
analysis see: La pittura medievale..., op. cit., pp. 41, 54-59.

28 C. Ihm, Die Programme der christlichen Apsismalerei vom vierten Jahrhundert bis zur Mitte des
achten Jahrhunderts, Wiesbaden 1960. The personifications are also interpreted as the holy martyrs,
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of the imperial hall with the Saviour on the throne Who is surrounded by the
apostles confirms the relationship with the cross studded with gems with the
sky in the background. The mosaic technique, the nature of little tesserae — col-
ourful and gold, tilted slightly askew, reflected the effect of the dynamics of the
constant sparkles of light which imitate God’s light is often the metaphor of
Dante as the heavenly beauty. This vision of Paradise — Parousia and of Heaven
which is brand new in its composition and contents.

The answer to the question about Paradise — Heaven reflects the seman-
tic relations which do not draw from pagan inspirations of the pastoral locus
amoenus. The vision of Heaven in the mosaic in the apse of Santa Pudentiana
is not an impressive and breath-taking cosmic phenomenon. The mosaic is de-
rived from the roots of thinking and from the awareness of the history which
is rooted in the texts of Saint Augustin De Civitate Dei or like the 14 homilies
of Orygenes on the Ezekiel’s prophecies. The Roman sarcophagi deepened the
meaning of Christ as the teacher and philosopher in heavenly paradise®.

For Dante and his contemporaries faithful Rome was a particularly impor-
tant city, the figure of Heavenly Jerusalem. It assimilated pagan times with the
Christian times in a specific order of human history. Jerusalem was not an ab-
straction or geometric cosmology, nor an intellectual configuration. Heaven
was shown as the supreme authority the synonyms of which are: power, majesty,
glory and kingdom. The authority required the space of the city meant as the
State, and the State was meant to be the Empire®®. In the topography of Rome
the authorities visualised two hills: Capitol — the hill of emperors and the myth-
ological Genesis and the Vatican — the hill of the martyrdom of Saint Peter, the
first bishop of Rome. Since the 4™ century there has been an alliance between
the Roman empire in Capitol and Saint Peter’s Church in this sphere®’.

daughters of Senator Pudens, Pudentian and Praksed, see: S. Romano, M. Andaloro, Romisches Mit-
telalter..., op. cit., pp. 76, 120-122.

29 M. Buchsel, Das Christusportrdit am Scheideweg des Ikonoklastenstreits im 8. und 9. Jahrhundert, ,,Sta-
del Jahrbuch” 11 (1990), pp. 7-52; La pittura medievale...., op. cit., p. 120.

30 F.Marazzi, Rome in Transition Economie and political Change in the Fourth and Fift Centuries [in:] Ear-
ly medieval Rome and the Christian West. Essays in Honour of Donald A. Bullough, ed. J. M. H. Smith,
Leiden-Boston 2000. This issue in detail is developed by: A. Fraschetti, Vom Kapitol zur Peterskirche.
Aspekte der romischen Stadtlandschaft in der Spdtantike, [in:] S. Romano, M. Andaloro, Romisches
Mittelalter..., op. cit., pp. 11-24; D. Iogna-Prat, Ecclesia/Christianitas. Identité universelle et identité
religieuse, [in:] Religiosita e civilta. Identita delle forme religiose (secoli X-XIV). Atti del convegno in-
ternazionale, Brescia, 9-11 settembre 2009, a cura di G. Andenna, indeks E. Filippini, Milano 2011,
pp- 193-210.

31 W. Miiller, Die Heilige Stadt. Roma quadrata, himmlisches Jerusalem und die Mythe vom Weltnabel,
Stuttgart 1961, pp. 85-127; H. Kéhren-Jansen, Giottos Navicella. Bildtradition, Deutung, Rezeptions-
geschichte, Worms am Rhein 1998, p. 58 (Rémische Studien der Bibliotheca Hertziana, 8).
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There have been changes in visualising Heaven as the place of God’s rule.
The original brightness was enriched with the figures of the city especially the
gates and walls according to the prophecy of Isaiah “You shall call your walls
‘Salvation’ and your gates ‘Praise” (Is 60, 18). The open gates were the sign of
the safety of the citizens and of the inflow of material wealth. In the second song
of thanksgiving the prophet praises God’s glory: “A strong city have we; he sets
up walls and ramparts to protect us. Open up the gates to let in a nation that is
just, one that keeps faith” (Is 26, 1). However, the full description of Heaven as
the City of God was provided by Saint John in his Apocalypse (Ap 21). The text
is the basis of the mosaic compositions in which the vision of Heaven is the New
Creation — the Heavenly Jerusalem. Seeking for the analogy Jerusalem — Rome
was based on the beginnings of the Church on the graves of martyrs who re-
sembled those who have washed their robes in the blood of the Lamb. The his-
tory of Rome of the first Christians was read in the Middle Ages, referring to the
history and refreshing the legends. According to the legend preserved in Rome
Domine Quo Vadis, Christ returned to Rome in order to be crucified here again,
which was indicated by the Pope Innocent I1I (1198-1216). According to the faith
of Romans, Rome was appointed by God as caput mundi, caput ecclesiae®>.

Creating the mosaic in the church of Saint Peter in Vatican dates back to the
time after the death of Constantin the Great that is after 337. The mosaic was to
be created during the period of 342-344°°. Dante saw this mosaic, it was the first
apotheosis of the city as heaven and heaven as Civitas. It was ahead of 100 years
of the preserved mosaic from Santa Pudentiana with the apotheosis of the City
as heaven. The preserved mosaics from the first half of the 4™ century and till
the 8" century in their nature of the colours, gold, in their full abundance of the
twinkling tesserae, dynamically changing the shape of things, constitute a new
language of visualization. Instead of being defined by the outline and volume,
the figures radiate with the light and shine which refracts and scatters their
sensual shapes. Dante’s metaphor the streaks of light, radiant, pulsating, reflects
the essence of the visualisation of spiritual and mystic life. They have become
the synonym of harmonic continuous — eternal movement of interpenetrating
circles which overwhelmed the characters and heaven.

The terraces, ground falls, meadows, the waters of the rivers formed as strips
imply the flashback of the earthly paradise with human figures, with nature

32 W.Miiller, Die Heilige Stadt..., op. cit., pp. 110-112; M. Guarducci, Gli avori erculei della cattedra di San
Pietro. Elementi nuovi, Roma 1977, pp. 117-253 (Atti della Accademia nazionale dei Lincei. Memorie.
Classe di scienze morali, storiche e filologiche, 8, 21, 3).

33 S.Romano, M. Andaloro, Romisches Mittelalter..., op. cit., p. 77.
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and with pieces of architecture. The pyramids of clouds which carry Christ
lead to heaven. The apse of the church of Saint Cosmas and Damian in Forum
Romanum, built between 526 and 530 founded by Pope Felix IV, is presented
in a mature way, in a synthesis of the well-known models of paradise-heaven.
The founder was presented in the apse carrying the model of the church and
with a palm tree with a phoenix sitting on a branch in the background. The
tree and the bird, the symbol of life, visualised the earthly paradise. The ba-
silica commemorates the cult of holy martyrs in Rome at the beginning of 6™
century. The church and particularly the composition of the apse became the
models for the later churches founded by the Pope Paschalis I, Saint Praxedes
and Saint Cecilia®*.

The artistic structure is very thoughtful. Saint martyrs were wearing white
tunics and coats slightly swinging, suggesting the blowing wind —the Holy
Spirit. The martyrs are wandering to Christ, from His right and left side, led by
their guides Saint Peter and Saint Paul. The faces of the figures reflect light —the
glow of the blue sky, enveloping their cheeks and hands. The heavenly light left
shadows on the human complexion, the shade in the oft-gray. This thoughtful
artistic technique reflects the idea of the change of the bodies of saints, the fig-
ures of which were situated in the parts above the ground. Dante called them
“purgatory mountain” Paradise, Canto I. The saints maintain the nature of the
human corporeality but at the same time they are overwhelmed by the shine of
the heavenly light leaving in the shadow of the off-blue. The rule over the light
indicates that they have not received the new spiritual body. The shadow of the
heavenly blue echoed on the faces and on the feet of the figures reflected the
movement —reaching towards, as opposed to the immobility. This artistic tech-
nique with reflecting heaven on earth and on the bodies of the saints mirrors
the distinction of the spheres which head towards heaven. The spheres which set
the direction of the figures —towards Christ, do not determine the ownership
nor the isolation.

Roman and Italian painters used to paint blue heaven since 12" century while
in the Byzantine area the heaven was painted gold which led to using the same
style in the north of Italy, as is reflected in the churches Pawi San Pietro in Ciel
d’Oro as well as in the gold mosaics in Milan. Gold does not give shade and it is
the absolute quintessence of the cosmic light. The gold robes of Christ, His tunic
and coat with the purple clavi were the source of light for the mauve shades of
the clouds in the dark-blue sky.

34 S.Romano, M. Andaloro, Romisches Mittelalter..., op. cit. p. 77.
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'The wanderer and his guide on their way to Paradise

The figures presented in the apse of Cosmas and Damian preserve the indi-
vidual features in the physiognomies of Saint Paul and Saint Peter and they
are at the same time enveloped with blue, they become the figures subjected to
transformation. The energetic targeting of the figure towards Christ in Heaven
visualises the words of Saint Paul: “T have finished my course”. Saint Peter and
Saint Paul are the guides for other saint martyrs. This composition visualizes
the idea of a guide who in the Christian religiosity is rooted in the function of
a patron, teacher, intermediary, protector. Such functions were created in the
early Christian art in the visualizations in sarcophagi. Patron-Guide became
a figure both for the figures of saints and for the living founders, sometimes
even for the anonymous observers of events. The differences in meaning which
obviously existed between the mentioned figures were designated by the the-
matic contexts of the presented events. The man—the pilgrim was known in
the pictures of the whole period of the Middle Ages especially in the times of
intense frequent pilgrimages to the graves and holy places, especially to Rome of
Saint Peter and to Santiago de Compostella to Saint Jacob. Both the pilgrim and
his guide were bestowed with God’s grace which enabled them to wander and
seek. The grace of being guided was also necessary and so was the acceptance
of the gift of guidance. Dante is the pilgrim as the New Aeneas®”. He makes his
pilgrimages in the afterlife guided by his guides Virgil and Bernard of Clair-
vaux; Beatrice leads him to heaven which is his destination.

In the patristic and Benedictine milleu the physical wandering was preceded
by a spiritual pilgrimage declared in the Benedictine keynote — quaerere Deum.
The motifs Guide — Master — Teacher — Protector with their shades of mean-
ings were developed by the whole Mediaeval art. The genesis can be found in
the Roman mosaics, among others in the church apse mentioned above. The
guides —Saint Peter and Saint Paul embrace their holy martyrs, protect them
on their way to their destination —to Christ in heaven. This retinue of saints
involves Pope Felix IV and Saint Theodore — the martyr officer in the Emperor
Maximilian’s army in Asia Minor, they are placed on the right. Below, in one
axis with Christ, there is the Lamb on the hill with four flowing heavenly rivers.
These far away echoes of pastoral scenes gained a new meaning. A row of sheep
which are heading towards Christ has an eschatological meaning, these are the
faithful of the Church heading towards their source.

35 M. Maslanka-Soro, Antyczna tradycja epicka u Dantego, Krakow 2015, pp. 188-190.
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The earthly paradise consists of a set of terraces: the land and rivers, it is
separated from the dark blue strip of heaven which is a depth and infinity. The
Blue Paradise-Heaven are separate spheres where you can set off to. Heaven is
the light which can beam and raise Christ. Figures and things of the paradise
preserve their sensual qualities, adequate to their earthly matter. The corpo-
reality of the figures has physical and sensual qualities. They shed the shadow
as they preserve their material property. At the same time their white robes
dematerialize their bodily volumes. They sparkle and shimmer with the blue
shades reflecting the blue heaven. Heaven is separated from the earthly para-
dise, it radiates with its inner light. This transgression is also present among the
world of nature. Plants, flowers, shrubs preserve their botanical qualities but in
a stunted and diminished way. On the miniature mounds there are miniature
buildings seen “from a bird’s eye view”.

The composition from the church of Cosmas and Damian was the archetype
of visualization of the man on his way to heaven. It presented the pilgrimage of
saints guided by the auctoritas of the Church, which was later imitated in vari-
ous versions of the enriched form. The artist introduced new saint pilgrims and
new saint guides. The aim remained the same: to reach the destination—the
New Paradise and Heaven with God the Father. Dante’s Paradise is also some-
how “overcrowded”.

A hundred years later new mosaics were created in the apse of Saint Agnes
church in Rome, they dated back to 625. They show Saint Agnes in the very
centre of the conch of the apse, standing between the Popes: Pope Honorius
(625-628) and Pope Symmachus (498-514). The saint martyr from the time of
Diocletian was one of the most cherished saints. Her name was compared to the
personification of chastity agnes— Greek hagnes— chaste, Latin. agnus—lamb.
She was shown as a young beautiful Roman girl with regular facial features of
a delicate girl and with slender hands. Her beauty was described by Prudentius
in his hymn to the saint’®.

She is wearing elegant ceremonial clothes loros made of an expensive fabric
in gold and purple and decorated with precious stones. The clothing refers to
the outfit of the Byzantine court basilissy. It is not typical clothing but an attire.
The attire was put on her body thus dematerializing it, changing the physical

36  The oldest descriptions of martyrdom are the texts of Saint Ambrose, De virginibus from years 375-
377. The author indicates the beauty of the face of the saint martyr. In the developed poetic verses
he praised the beauty of Saint Agnes. Aureliusz Prudencjusz Klemens, Wierice meczeriskie, transl.
M. Brozek, Krakow 2006).
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matter into a transformed spiritual body®”. In the early Christian and Medi-
aeval writing and poetics saints were compared to the living Stones chosen by
God like the body of Christ. Origen, similarly to Clemens, on the basis of Saint
Peter’s letter (1 Pt 2, 4-5) compared Christ’s body and saints to the precious
stones of Holy Jerusalem®®.

The figures were situated on the edge of the narrow strip — the green meadow,
as if on the other bank from the point of view of the viewer. The standing fig-
ures include: Pope Honorius with a model of the temple, Saint Agnes and Pope
Symmachus with a book™. Honorius as a person living in the time of creating
the mosaic was presented without the nimbus. The head of Saint Agnes and
her face are lighted up with blushes, her cheeks reflect the heavenly glow of
paradise. Heaven as God’s Tent visualises God’s Hand with a heavenly wreath
for Saint Agnes. Heaven is God’s tent according to the words of Prophet Isaiah:
“He stretches out the heavens like a veil, spreads them out like a tent to dwell
in”. (Is 40, 22)

Despite the fact that the figure of Saint Agnes was located in the centre, she
is meant to be on her way to Heaven as it is shown in the direction of her feet.
The Saint is the guide for the Popes.

Saint Agnes was also shown in other Roman churches e.g. in the apse of Saint
Mark’s church where she is located next to Saint Agapit, her face emphatically
emphasises the changed, heavenly corporeality. The fleshly schematism indi-
cates spiritual transformation. The face of Saint Agnes from Sancta Sanctorum
from 12™ century, which is shown at the vault next to the face of Christ with
Saint Nicolas, Stephen and Lawrence, has a similar meaning. The community
of saints with God as well as the implication of the place are the visualisation of
the meaning of heaven. The examples include the mosaics in such churches as:
Santa Maria in Domnica (818), Saint Praxedes (1" quarter of 9™ century), Saint
Cecilia (the last quarter of 9" century), created in the times of Pope Paschalis I.
The Church as the physical space becomes the miniature of the Heavenly Jeru-
salem, the Holy City with the existing community of saints with the living —it

37 M.G.Houston, Ancient Greek, Roman and Byzantine costume and decoration, London 1977, p. 145. The
author compares the garments of St. Agnes for priestly robes.

38  U.M. Mazurczak, Cielesnos¢ czlowieka. .., op. cit., pp. 141-191.

39  Walter Oakeshott recognizes Symmachus (W. Oakeshott, Die Mosaiken von Rom..., op. cit., p. 159),
and Serena Romano and Maria Andaloro refer to the figure as an unknown pope (S. Romano, M. An-
daloro, Romisches Mittelalter..., op. cit., p. 23). Portraits of popes are an important and developed
problem in the study of medieval art in their historical aspects. At this point, we do not undertake
a synthetic analysis of papal images and portraits in the mentioned mosaics. The classic dissertation
is a study: G.B. Ladner, I ritratti dei papi nell antichita e nel medioevo, vol. 1: Dalle origini fino alla fine
della lotta per le investiture, Citta del Vaticano 1941.
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is shown in the mosaic in the apse of the church Santa Maria in Dominica. The
community of saints consists of countless amount of angels who are surround-
ing the throne of Mary with the Child. In the first row we can recognise the
figures, while the crowd of angels is marked with scraps of blue nimbuses as
spiritual creatures. On the footstool of Mary’s throne there is Pope Paschalis
I in a white alba, with a golden chasuble with a square nimbus around his head,
who is kneeling. This is the way of marking his contemporary life in the time
of creating the mosaic. The liturgical clothing is the reason for his presence in
the apse of the place of the Eucharist*’. The touch of Mary’s foot reminds of the
tradition of the imperial visualisations of the emperor on horse and the emper-
or’s foot which could have been touched by a subject. In the content of the com-
position in front of Mary’s throne this gesture is the expression of humility*".

Paradise is a green meadow covered with white and red flowers which sym-
bolise virtues: love and chastity. At the chancel arch there is again the compo-
sition of the meadow with white lilies over which Christ is shown with a golden
medallion. Over the meadow there are apostles in a formed procession head-
ing towards Christ led by angels. They too have the roles of the guides. White
and red flowers as the symbols of virtues reflect human tendencies and human
struggling on their way to holiness, while white lilies meant the divinity, the
state of holiness. The composition of the apse and the chancel arch visualise
the hierarchy of the figures and places. The paradise has terraces highlighted
by flowers while heaven is highlighted with blue and gold colours as the God’s
light. In Canto XXIII of Dante’s Paradise

There is the Rose in which the Word Divine Became incarnate; there the lilies
are By whose perfume the good way was discovered (Paradise, Canto XXIII,

71-75).

The founder of the basilicas and the initiator of the heavenly visions in the
apses Pope Paschalis I recorded the program of the decorations in the church of
Saint Cecilia (the martyr from year 230) the one that he particularly cherished
and worshipped. The composition of the apse is a continuation of the tradition
of basilicas founded by this Pope which does not mean that they were copies**.
Pope Martin V (1281-1285) gave special validity to this basilica. He employed

40 W. Oakeshott, Die Mosaiken von Rom..., op. cit., p. 215.

41 S.Romano, M. Andaloro, Romisches Mittelalter..., op. cit., p. 140.

42 Theapse, destroyed by the flood, was restored according to its original composition: B. Meli, La Basil-
icadi$. Cecilia in Trastevere ed i suoi ulteriori ritrovamenti, [in:] Roma anno 1300..., op. cit., pp. 17-22.
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masters Arnolph do Cambia and Pietro Cavallini to modernize the interior
and, at the same time, to preserve its original character®’. The hierarchical ar-
rangement of steps resembling terraces of Paradise and Heaven is adequate to
the hierarchical arrangement of retinue of saints heading towards Christ. The
Saviour was presented on the clouds, dressed in a gold tunic. On the right Saint
Paul is the guide for Saint Agatha and for Pope Paschalis, while on the left Saint
Peter is leading the holy spouses Valerian and Cecilia. In the place of Christ’s
revelation, the heavenly meadow gives place to the clouds. Symmetrically below
there is a heavenly hill with four rivers which are the destination for a number
of sheep which symbolise the faithful.

There is a gradual minimization of the sensual bodies of the figures present-
ed in the apses, they become more and more mystical and disembodied. The
function of the sensual body is replaced by flowing robes. In comparison to the
figures from 5"~7™ centuries, the previous post-antique sensuality is replaced
by the colours: white, gold, purple and blue, which imply the spiritual meaning
of the beauty of figures brought to the steps of paradise**.

In 9" century Popes: Paschalis I (817-824), Gregory IV (827-844) and Sergi-
us IT (844-847) founded churches in order to maintain the cult of the holy relics
which was present in Rome since the Constantine times. New basilicas built
in the early Christian style, maintained the mosaic decorations of the apses
and of the whole insides. Despite certain stylistic and composition changes, the
main ideas of visualization of the faith in the eternal life and Paradise-Heav-
en were preserved. These visualizations legitimized the historic continuity of
the Church which managed to establish Her authority of Saint Peter’s succes-
sor cathedra Petri also through visualization of the essential dogma. What is
more, the language of the message of the relationship between the Bible and
the liturgy was also preserved. We can notice new tendencies in visualizing
paradise-heaven which was influenced by the visualizations created between
4™ and 9™ centuries.

The history of visualization of the theme of Paradise- Heaven has not been
clearly defined in the Bible. On the other hand, the interests and inspirations of
artists and of founders strongly influenced the difficulty with this visualization.
The history of visualization created between 4™ and 6" centuries or rather of
experimenting in seeking the way “to” paradise and “to” heaven where God

43 M. Pignatti Morano, P. Refice, Documenti per la storia dei restauri della basilica di S. Cecilia in Traste-
vere dal Rinascimento agli interventi di Federico Hermann, [in:] Roma anno 1300..., op. cit., pp. 331-
340.

44 U.M. Mazurczak, Cielesnos¢ cztowieka..., op. cit., pp. 148-154.
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lives. At the same time it was not fantasy. It was drawn from the Christian tra-
dition of the visualization of God which focused on the visualization of Christ
in Parousia and Virgin Mary Theotokos. The mosaic art developed its decora-
tiveness predilections of using the wall e.g. the space between the windows as
decorative space, the space was filled up with plants, flowers, trees and birds.
They did not clearly semantically refer to the official message of the apses, they
increased the aesthetic impressions of the whole of the inside as the substitute
of paradise and heaven.

The apse and the chancel arch were of primary importance. The original
apse construction of steps with the terraces of green and blue strips, with the
emerald waters, with the rivers, was enriched with details referring to the cities
of Bethlem and Jerusalem, and was confirmed by inscriptions. Since 9'* century
the visions of the cities were presented from the bird’s-eye-view. The roof tile
arranged precisely and reflecting the light, gold, cinnabar and purple pigments,
dematerialize the reality of the houses indicating the symbolic meaning of the
cities of Alpha and Omega of the history in the eschatological perspective.

In the main apse of the church of Saint Praxedes and Pudentiana, the com-
position of the apse of Cosmas and Damian is repeated, however, the visions of
Paradise and Heaven and of the eternal life were strongly developed which is
also presented at the chancel arch (despite the Baroque reconstruction). Christ
in the gold robe is raised to the clouds. He is raising His right hand as a gesture
of the sovereign’s greeting, according to pattern of the Ancient emperors. In His
left hand He is holding a convoluted scroll of writing confirming His Parousia.

On the right Saint Paul is leading Saint Praxedes to Christ, while on the left
Saint Peter is leading her sister Pudentiana. Pope Paschalis I in the liturgical
robe and a square nimbus is raising a model of the renovated church. Behind
him there is a Fenix on a bench of a palm tree. Both the bird and the tree intro-
duce the symbols of rebirth to the eternal life.

The place for Christ was clearly separated with a band of clouds which is
much wider than in the previous original works. The clouds in the blue sky
reserve a place for Christ. Above the Saviour’s head appears God’s Hand with
a gold wreath. It designates a sphere unavailable for saints. Attention is drawn
by the river at Christ’s feet with an inscription Jordan. Topographic concreti-
zation is necessary in order to understand the baptism as a historical event in
Christ’s life, however, this scene presents the sacrament of baptism in the Chris-
tian faith. The Saviour was shown in the clouds as He passed the river bank and
He is already on the other side. This determines the results of the sacrament of
Baptism and not only the event described in the Gospels. Along the river bank
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the saints are walking with their guides in the rhythm of a procession. River
Jordan is situated above the hill of Paradise and the four rivers of paradise flow
out of it. The artist expanded the structure: of the earthly Paradise, of the Par-
adise promised by the Christ’s Parousia and of Heaven as the place of God. The
terraces of the earth, water, clouds, blue sky are separated in space but they are
all connected by the figures of saints. At the chancel arch at the gates of Bethlem
and Jerusalem there are figures of the Apocalyptic Old Men which are heading
towards the altar of the Lamb which is surrounded by four Apocalyptic crea-
tures. The Hetoimasia throne is God’s throne:

A throne was there in heaven, and on the throne sat one whose appearance
sparkled like jasper and carnelian. Around the throne was a halo as brilliant
as an emerald. (Rev. 4, 1-3)

Heaven is crowded with the saved dressed in white robes and presenting their
wreaths of martyrdom. The community of heaven communitas consisting of
a multitude of angels and saints “from every nation, from all tribes”, presented
in the highest part of the apse, constitutes the visions of Empyrean. The saved
are spiritual creatures therefore they have no individual features of appearance.

Paradise —Heaven. The saved residents

In the church mentioned above the memory of the cult of a multitude of saints:
the sisters of the church of Saint Praxedes and Pudentiana, Saint Zeno, Saint
John the Baptist and Saint Agnes, Saint Valentin, was maintained. The saints,
in contrast to the Apocalyptic figures, have their own specific earthly facial
features. In the chapel of Saint Zeno, which was built as a grave of the mother
of Pope Paschalis I, her portrait with the square nimbus is preserved, it is situ-
ated between the images of Virgin Mary the Mother of God, Praxedes and Pu-
dentiana. The name of the chapel is Hortus Paradisus — the paradise garden. It
refers to the first garden created by God. It was visualized as little meadow beds
with white and red flowers. They are the space for the saints: Peter, Paul, Agnes,
Praxedes and Pudentiana. They are raised above the heavenly meadow, and
they are located on the golden plain which imitates the eternal light. The saints
are dressed in their gold tunics and tiaras studded with gems. The heavenly
meadows resemble terraces which are raised towards the luminous Empyrean.
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Christ is presented in the central part of the vault, He is wearing a mandorla
carried by four angels. At the chancel arch Peter and Paul indicate God’s throne,
according to the words of the psalm: “Then I will go to the altar of God, to God,
my joy and my delight” (Ps 43, 4). The mandorla with Christ’s bust on top of
the golden vault with its shine of gold is in contrast with the dark blue of the
“night”. It is not the artistic quintessence of colours but an image of the cosmic
projection.

The medallion with the figure of Chris was known ever since from the earli-
est Eastern tradition of visualizing the Saviour both in miniature painting and
in monumental painting®®. The images of emperors in clypeuses were widely
spread on coins and medals in the whole Roman empire. A clypeus with the
bust of Christ ar the vault in the chapel of Saint Zeno in Basilica of Saint Praxe-
des from year 820 is the quintessence of visualization of such images of the
Saviour in the Roman tradition. A number of medallions with the images of
the apostles and of popes were put on the main nave of Basilica of Saint Peter
and Saint Paul, known to Dante but no longer existing now. In Canto XXIII
of Paradise the poet develops metaphors which reflect the dynamically chang-
ing images the shapes of which are beaming with lights. The rush of stars, the
movement, the storms, blur the contours of objects, the swarms of colours of
flowers. In the sun storm Beatrice:

As in the sunshine, that unsullied streams (Canto XXIII, 80).

[lumined from above with burning rays, Beholding not the source of the
effulgence. O power benignant that dost so imprint them! Thou didst exalt
thyself to give more scope There to mine eyes, that were not strong enough
(Paradise, Canto XXIII, 83-87).

The shine of gold and sapphires on Christ’s medallion indicate the highest
craftsmanship of the image of Saviour in a golden tunic and coat with the rolled
up scroll awaiting the Apocalypse. Angels are spiritual creatures, their essence
is expressed in transparency of the colours: white, gold, blue. Their gestures of
raising clypeuses are only the touch of the circle. They only delicately touch the
bright mandorla with the tops of their fingertips instead of raising it with their
hands.

45 H. Belting, Obraz i kult. Historia obrazu przed epokq sztuki, transl. T. Zatorski, Gdansk 2010,
pp. 178-179.
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Heaven —the Luminous Cross

One of the earliest images of Christ in clypeus in the spot of crossed beams
of the cross in the monumental painting is the composition of the apse of the
church of Saint Apollinaire in Classe in Ravenna consecrated in 549*°. Christ’s
face is reflected in the inscription IXOYC (the Greek for the fish) and it is an
abbreviation of the name Jesus Christ the Son of God the Saviour, in the bottom
part Salus Mundi the Saviour of the World, on the sides the letters Alpha and
Omega. The apse of the port church in Ravenna summarises the experiences
and searches in the artistic visualization of Paradise and Heaven, of saints, of
the saved, of prophets. In the apse with the dominating monumental circle with
the inscribed bright cross there are also such scenes as: the symbolic vision
of Christ’s transfiguration on Mount Tabor and Saint Apollinaire as an orans
praying for his church. On top of the apse there is an image of heaven with
Manus Dei.

The mosaic is the result of tedious thoughts, of the novelty and of main-
taining the tradition which was transmitted by Rome in 4™ and 5™ centuries.
What did Ravenna mean to our poet? He started to live here in 1318 and he died
here”’. Apollinaire the saint bishop of Ravenna as an orans was the guide for
the faithful shown as the symbolic sheep. He indicates heaven as the destination
of the Christian life, this heaven was developed and presented in the scenes of
paintings in the apses of Roman basilicas. The earthly and the heavenly para-
dise are painted at the base of the conch, the cross is located in the centre of the
conch with the background of the sky full of stars. It is not an unambiguously
still centre. It is Christ’s Face on the crossed beams of the bright cross which
is still. Around Him there is the whole composition of the apse which is a dy-
namic vision of the earthly paradise, of heavenly paradise and of heaven. In its
semi-circular and circular colourful circles it reflects the illusion of the universe
set in the eternal harmonious motion. These swirling circles like the inner di-
agrams indicate the order for the figures and scenes, the order pulsating with
light and bright colours.

The central circle of the dark sapphire tones imitate the night starry sky
bringing out the cosmic power of celestial bodies. The circle of the sky em-
braces the cross which shimmers with gems. The heavenly circle is parting the
clouds presenting the majesty of the cross. The flickering lights and colours of

46  E.Jastrzebowska, Sztuka wezesnochrzescijatiska, Krakéw 2008, pp. 205-207.
47 M. Maslanka-Soro, Postowie, [in:] Dante Alighieri, Boska komedia..., op. cit., p. 469.
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tesserae: gold, blue, white, in various shades were dominated by Christ’s face
on the cross.

The iconography of the whole apse, which has been analysed in multiple
monographs, indicates a relationship of the events described in the Gospel with
the eschatology of the cross and Apocalypse*®. Saint Apollinaire in his liturgical
garment shown as an orans confirms the timeliness of the Liturgy which, as
real, is being constantly performed at the altar, at the same time the mosaic vis-
ualizes the liturgy of eternity. The Biblical history (creating Heaven and earth)
is intertwined with the history of the Gospel, with hagiography and finally with
the history of the Church®.

The cross in the centre of the starry sky in the centre of the apse was wide-
spread in the East in 6™ century almost at the same time as the apse San Apol-
linaire in Classe. There are also the apses in the churches from the Ancient
Syro-Mesopotamia®®. The beginnings refer to the form Labarum Christi. The
images of Christ inscribed into a circle as the monogram of Christ were spread
on the Roman Christian sarcophagi with such a motif, the oldest of these dates
back to year 340°".

The crosses in the apses of churches have eschatological meaning in which
the visions of the earthly paradise, the paradise after Parousia and Heaven, the
See of God complete one another. One of the most important examples is the
chapel within the southern part of the walls of the monastery in Sinai which
dates back to the 6" century. There was a cross studded with artificial pearls
against the background of the heavenly sky. What is more, in the niche of the
western chapel in Sinai there was a cross with the background of gold mosaics
with peacocks on each side™. Bright crosses with the whole context of blue or
gold background are called eschatological crosses. Therefore the mosaic from
Santa Pudentiana, which should definitely be mentioned, was the oldest among
the remaining examples of open Heaven illuminated by the luminous cross.
This group will also contain other apses in Italy e.g. in the basilica of Saint
Apostles in Nola from year 400, San Eusebio in Vercelli from the first half of
6" century®.

48  A.Michael, Das Apsismosaik von S. Apollinare in Classe: seine Deutung im Kontext der Liturgie, Miin-
ster 2004 (Europdische Hochschulschriften, 23: Theologie, 799).

49  A. Michael, Das Apsismosaik von S. Apollinare in Classe..., op. cit., pp. 78-83.

50 A.Michael, Das Apsismosaik von S. Apollinare in Classe..., op. cit., p. 75.

51 A.Michael, Das Apsismosaik von S. Apollinare in Classe..., op. cit., p. 75.

52 A.Michael, Das Apsismosaik von S. Apollinare in Classe..., op. cit., p. 75.

53 A.Michael, Das Apsismosaik von S. Apollinare in Classe..., op. cit., p. 75.
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The apse in San Stefano Rotondo in Rome from year 650 is the direct analogy
to the apse of San Apollinaire in Classe®*. The difference is essential as far as
the spot of the clypeus with the image of Christ’s Face is situated. It is attached
to the top of the cross Crux gemmata and it fulfils the whole height of the apse
over which there is the Face of the Saviour. The medallion with Christ’s Face
is slightly below the firmament with God’s Hand. On both sides of the cross
there are saint martyrs from the time of Diocletian — Saint Primus and Saint
Felicianus. They are standing on the enigmatic edges of the line of the ground®”.
M. Bunim explains this change —it is the result of the formal efforts to elimi-
nate the sensual illusion of three-dimensional sphere which were most popular
in the miniature Benedictine painting of the end of 10™ and the beginning of
11'" century. The apse in San Stefano Rotondo is the continuation of presenting
spiritual reality of the image.

New compositional solutions which are particularly important in visualising
the idea of Paradise-Heaven as the destination of the Christian life. The com-
positions of apses in Rome were rooted in the word of the Bible. The language
of the Bible created mosaic images of the period in question but the tradition
of the literary language, of fine arts depicting the material culture of the pa-
gan Rome, were still present. They were carefully assimilated by the ecclesial
scholars both of the Greek and Latin religious cultures and languages. Life after
death, salvation, paradise, eternal happiness, locating in Paradise and in Heav-
en required new transcription of the image which is to convey the truth of the
word of the Bible with new means of communication. It was no longer about the
individually selected things —symbols. It was necessary to present reality, the
spiritual, transcendental, intangible vision of paradise and heaven the home of
God with visual means and not with the voice or with the word. The vision of
Paradise-Heaven constituted visualization of life and not death.

Therefore, the presented images in the church apses in which liturgy is the
abbreviation of the eternal life, were no longer fossilized images but the scene
of the new life and new earth restored and renewed by Christ. The dynamics of
this spiritual life was best visualised by the mosaic tesserae which by the very
essence of its technique imitated luminosity and colourful twinkle over which
there is the cosmic order and harmony. They must have fascinated Dante. At the
very beginning of raising from the purgatory mountain of Paradise (Paradise,
Canto I, 1-10). Beatrice explains Dante the mystery of the cosmic harmony:

54 P. Verdier, La colonne de Colonia Aelia Capitolina et 'imago clipeata du Christ Helios, ,,Cahiers
Archéologiques” 23 (1974), pp. 17-39.
55 P.Verdier, La colonne de Colonia..., op. cit., p. 35.
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in circularity there is a unity of colours, of light, of sound. The order in the
universe is restored by harmony and therefore it made the world beautiful and
eternal®.

The mosaics presented faces enclosed in circles; the perfect forms of the cir-
cles are harmonious with nine round celestial spheres which are circulating
round the immobile earth. The Ptolemaic system was widely known by Dante
and by many other people in the early and late Middle Ages. However, the most
important dogmatic obligation of the mosaic images is the meeting in Heaven
and the Vision of the Son of man. The Biblical message of the Book of Daniel is
full of fiery rays of sparks. “Thrones were set up and the Ancient One took his
throne. His clothing was snow bright, and the hair on his head as white as wool;
His throne was flames of fire, with wheels of burning fire” (Dan 7, 9). The Book
of Wisdom contains the comparison of souls to the sparkles shining in the sky:
“In the time of their visitation they shall shine, and shall dart about as sparks
through stubble” (Wis 3, 7).

The combination of two mystical circles with the human face is best depicted
by the icon. At the end of his journey in Paradise Dante is brought to the end
which is a Circle:

That circulation, which being thus conceived

Appeared in thee as a reflected light,

When somewhat contemplated by mine eyes,

Within itself, of its own very colour

Seemed to me painted with our effigy,

Wherefore my sight was all absorbed therein” (Paradise, Canto XXXIIT127-131).

Dante was fascinated with Florence, Padua, Venice, he knew Rome and oth-
er Italian cities perfectly well, but he was buried in Ravenna — the kingdom of
mosaics. He had tender eyes, sensitivity of feelings, deep wisdom and constant
craving for knowledge, he contemplated in awe the riches of the world’s beauty
and art’s beauty, its diversity in paintings. He posed questions in uncertainty
for their meaning, he asked open questions, sometimes very insistent, and he
left the questions to his readers until the 21* century. Until the perfect man of
the 21* century posed the question himself: after the tormenting seven centuries

56 Comments by M. Maélanka-Soro in: Dante Alighieri, Boska komedia..., op. cit., pp. 319-320, foot-
note 2.
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without an answer: ,,Dante why do you toil so much

257

The poet responded to

that in the final verses of the Paradise:

57

And not yet from my bosom was exhausted
The ardour of sacrifice, before I knew

This offering was accepted and auspicious;
For with so great a lustre and so red
Splendours appeared to me in twofold rays,

I said: “O Helios who dost so adorn them!”
Even as distinct with less and greater lights
Glimmers between the two poles of the world
The Galaxy that maketh wise men doubt,
Thus constellated in the depths of Mars,
Those rays described the venerable sign

That quadrants joining in a circle make.

Here doth my memory overcome my genius;
For on that cross as levin gleamed forth Christ (Paradise, Canto XIV o1).

Tanslated by Monika Gierak

The main sentence from the title in the Atlantic Codex was the question posed by Leonardo da Vinci
himself: ,,O Leonardo, why do you toil so much?” (Codice Atlantico, Biblioteca Ambrosiana, Milano).
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Zenon Birkholz!

“Mirror of Divine Splendour”. On Polished
White Marble and Alabaster in Dante’s

“Divine Comedy”

From the ancient times mirror was connected with the Sun — symbol of divinity,
and the primary source of both physical (lumen) and metaphysical light (lux)*.
According to the medieval Neoplatonic and Pseudo-Dionysian philosophical
traditions, the light radiates and penetrates the whole world and reflects itself
as divine splendour (candor or splendor) in various cosmic and earthly bodies
acting as mirrors’. It was Dante Alighieri, who expressed this idea as Christian
mystery in an extremely profound way in the pages of his main work, the Di-
vine Comedy. This epic, and in the opinion of the Poet himself, “sacred poem”
(Par., XXV, 1), one of the most celebrated and inspiring medieval texts, has
been praised in the most recent Apostolic Letter of Pope Francis Candor lucis
aeternae (“Splendour of Light Eternal”), dedicated to the seventh centenary of
the death of Dante Alighieri*. It is not merely an accident that the letter was

1 https://orcid.org/0000-0001-5446-495X

2 Onmetaphysics of light in Dante’s works —see: J. A. Mazzeo, Dante’s Sun Symbolism, “Italica” 33 (1956)
No. 4, pp. 243-246; J. A. Mazzeo, Light Metaphysics: Dante’s “Convivo” and the letter to Can Grande
Della Scala, “Traditio” Vol. 14 (1958), pp. 191-229; S. A. Gilson, Light Reflexion, Mirror Metaphors,
and Optical Framing in Dante’s Comedy: Precedents and Transformation, “Neophilologus” 83 (1999),
pp- 241-252.

3 J.A. Mazzeo, Light Metaphysics: Dante’s “Convivo” and the letter to Can Grande Della Scala, pp. 191-
229; J. A. Mazzeo, Medieval Cultural Tradition in “Dante’s Comedy”, Westport (Connct.) 1977, pp. 35—
42; S. A. Gilson, Light Reflexion, Mirror Metaphors..., pp. 245-246.

4 Apostolic Letter “Candor Lucis Aeternae” of the Holy Father Francis on the Seventh Centenary of the
Death of Dante Alighieri, “Bollettino Sala Stampa della Santa Sede”, 2012.03.25, https:// press.vatican.
va/content/salastampa/it/bolletino/pubblico/2021/03/25/0181/00393.html#ing; D. Alighieri, The Di-
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promulgated on the Feast of the Annunciation to Mary and Incarnation of Jesus
(March 25th), for he identified himself with the eternal light of the world and
light of life (J. 8, 12), the source of its emanation and vision of the transcendental
incarnate God>.

To illustrate the symbolic meaning of the divine light underlining the re-
lation of the mirror and “divine splendour” St. Paul recalled the scene when
Moses spoke to Israelites after his descent from Sinai (II Cor. 3, 7-18). His face
was so shiny that he had to veil it. Christians, however, do not need such a veil,
because they “all reflect as in a mirror the splendour of the Lord” (II Cor. 3, 18).

According to the ancient and medieval Neoplatonic thought the mirror
(speculum) is a looking glass and rhetorical metaphor reflecting the light, both
natural (corporeal) and immaterial (divine), and its brilliance or splendour
(splendor or candor)®. In the Augustinian metaphorical and typological exeget-
ic tradition, based on pagan and Christian sources alike, there are the mirrors
of the soul or mind. The first refers to the soul “in which the archetypal ideas
are most properly imaged, preparing for the mirrors known as compendium
of knowledge and for mirrors of idealized virtue””. “The mirror of the mind,
where the shadow world of the senses may be reflected, giving a basis [...] for
the mirrors which warned of the transience of this world [...]. The mirror of the
mind when it attends to religious truth; in this connection Holy Scripture is
called a mirror, from which are drawn exemplars or paragons of holy living”®.
This scriptural exegetic tradition created a firm ground for the Christological
interpretation of the wisdom strictly in the terms of the Neoplatonic philosophy
as the transcendental divine light, because “wisdom [...], is the brightness that
streams from everlasting light, the flawless mirror of the active power and the
image of his goodness” (Wisdom, 7, 27)°.

vine Comedy, Vol. III: Paradise, transl. with an introduction, notes, and commentary by M. Musa,
Penguin Books 1986, p. 295. All citations from this translation, unless otherwise indicated.

5 All Bible citations from the New English Bible with Apocrypha, Oxford-Cambridge 1970. To express
this crucial for Christians idea of the conception of Christ, which did not effect the Virgin’s virgin-
ity, Dante used as an analogy well known medieval concept of “sunlight penetrating water without
disturbing its substance” (Par. II, 34-36), cit. The Divine Comedy of Dante Alighieri, Vol. 3: Paradiso,
ed. and transl. by R. M. Durling, Oxford 2011, p. 47 and p. 56 (Note 35-36).

6  R.Bradley, Backgrounds of the Title Speculum in Medieval Literature, “Speculum”, Vol. 29, No. 1 (Jan.
1954), p. 109. For a comprehensive study, see R. Grabes, The Mutable Glass: Mirror-Imagery in Titles
and Texts of the Middle Ages and the English Renaissance, Cambridge University Press 2009.

7 R.Bradley, Backgrounds of the Title Speculum..., p. 105.

R. Bradley, Backgrounds of the Title Speculum..., p. 105.

9 J. Pelikan, The Light of the World: A Basic Image in Early Christian Thought, New York 1962, espec.
PP- 34,79, 96.

o
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The mirror (speculum) as title-metaphor was one of the most popular literary
genres in the Middle Ages, referring to a compendium of knowledge initially
to philosophy and theology, but also to biographies of the saints and especially
moral and didactic treaties'®. Mark Musa described Dante’s Divine Comedy as
“a poem that captures an entire civilization [...], for in it is mirrored a rather
complete picture of the medieval European world”". Indeed, Dante uses the
figure of mirror in various metaphorical aspects, especially in the Purgatorio
and Paradisso®.

At the beginning of this rich mirror-like approach with its various symbolic
and anthropological meanings were words of St. Augustine himself that “all
which has been written [in the Scripture — ZB] is our mirror” (Omnia enim que
hic conscripta sunt, speculum nostra sunt)”*>. Later Hugh of St. Victor has re-
worked this thought describing “the twofold function of the mirror: to show us
what we are and what we ought to be”**. Precisely in this anthropological con-
text, Dante Alighieri used the speculum (specchio) in the verses of the Canto IX
(94-102) in the Purgatory, where he described how Lady Lucia (St. Lucy) guides
him and Virgil to the three steps before the gate of the Purgatory:

We reached the steps. White marble was the first,
And polished to the glaze of a looking glass:
I saw myself reflected as I was.

The second one was deeper dark than perse,

Of rough and crumbling, fire-corroded stone,
With cracks across its surface —length and breadth.
The third one, lying heavy at the top,

Appeared to be of flaming porphyry,

Red as the blood that spurts out from a vein."

10 Ritamary Bradely presented a comprehensive study of the speculum as a literary genre — see: R. Brad-
ley, Backgrounds of the Title Speculum..., pp. 100-115; also: R. Grabes, The Mutable Glass..., pp. 38-62.

11 D. Alighieri, The Divine Comedy, Vol. II: Purgatory, transl., with an introd., notes, and comment., by
M. Musa, Penguin Books 1985, p. IX. On mirrors (speculum, specchio, speglio, miraglio or spera) used
metaphorically in Dante’s Divine Comedy —see H.D. Austin, Dante and Mirrors, “Italica” 21 (1944)
No. 1, pp. 13-17; R. Bradley, Backgrounds of the Title Speculum..., p. 114.

12 S.A.Gilson, Light Reflexion, Mirror Metaphots..., pp. 241-252.

13 R. Bradley, Backgrounds of the Title Speculum..., p. 103, note 20; St. Augustini Episcopi, Enarratio in
Psalmum XXX, Sermo I, Patrologia Latina, XXXVT, col. 248. See also: R. Bradley, Backgrounds of the
Title Speculum..., pp. 102-104.

14  R.Bradley, Backgrounds of the Title Speculum..., p. 111.

15 D. Alighieri, The Divine Comedy, Vol. I1: Purgatory, pp. 99, 105 (Notes).
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A guardian angel of God with a naked sword (Purg. IX, 80-84) allows them
to get through this threshold. The three steps represent three of the four stages
of the Sacrament of Penance: Confession, Contrition, and Satisfaction®®. The
lowest step, standing for the Confession, is made of the highly polished mir-
ror-like white marble. It serves Dante as “the clear mirror of conscience” (vide-
bat se clare in speculo conscientiae)".

The splendour (splendor or candor) is created by rays of light reflecting in
different polished and subsequently shining materials or bodies, such as white
marble or alabaster, but also water, glass, ivory, precious stones and metals'®.
In Dante’s own words from the same Canto, the guardian angel had “face too
splendid for my eyes —1I looked away!” (Purg. IX, 81)"”. These verses evoke the
previously quoted verses of St. Paul’s II Letter to Corinthians about Moses’s
face illuminated by the “divine splendour”, which was so bright that he had to
put a veil over it to allow the Israelites gaze at him (II Cor. 3, 7-18). Dante ex-
perienced a similar reaction seeing the angel’s “naked sword; so dazzling were
the rays reflected thence, each time I tried to look I could not see” (Purg. IX,
83-84)*°. In Canto XV, the poet experienced even more dazzling radiance of
light, which comes from the Angel of Generosity and reflects in opposite direc-
tion like from the surface of water or glass (Purg. XV, 10-30)*". In these verses,
water or glass are not only medium through which rays of light penetrate, but
they also act as mirror reflecting them?2.

From the Classical antiquity and throughout the Middle Ages light as the
property of sun, which itself is a symbol of transcendental God, is a metaphor of
metaphysical, (intellectual) immaterial light. In Christian tradition, this sacred
concept derives from of the Scriptures where Christ called himself “the light of
the world, no follower of mine shall wander in the dark; he shall have the light

16 J.S. Carroll, Prisoners of Hope: An Exposition of Dante’s Purgatorio, London 1906, pp. 141-144.

17 J.S. Carroll, Prisoners of Hope, p. 144; Benvenuti de Rambaldis de Imola, Comentum super Dantis
Aldighierij Comoediam, T. 3, Florence 1887, p. 265. In the same context “squared marble stones” on
Gethsemane acting as a mirror, cit. transl. H. Kessler, Speculum, “Speculum” Vol. 86, No. 1 (Jan. 2011),
p. 10, Note 30.

18 R. Grabes, The Mutable Glass..., p. 72. On mirror-like polished marble —see: L. Mannoni, Marble: The
History of a Culture, New York 1985, pp. 142-143.

19 D. Alighieri, The Divine Comedy, Vol. II: Purgatory, pp. 98, 105 (Notes). According to Pseudo-Diony-
sius Aeropagite, “the angel is an image of God. He is a manifestation of the hidden light. He is a mir-
ror” —Pseudo-Dionysius, The Complete Works, transl. by C. Luibheid with collaboration of P. Rorem,
preface by R. Roques, Introduct. by J. Pelikan, J. Leclercq, and K. Froehlich, New York, Mahwah 1987,
p- 89 (The Divine Names, 724B).

20 D. Alighieri, The Divine Comedy, Vol. I1: Purgatory, p. 98, 105 (Notes).

21 D. Alighieri, The Divine Comedy, Vol. II: Purgatory, pp. 161-162, 167 (Notes). For angels as crystal
mirrors of divine light — see: H. Kessler, Speculum, p. 11.

22 See Note 4 in this article.
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oflife” (J. 8, 12)**. Dante refers to these verses in the description of Christ as the
Sun, a “living light” and “so bright translucent substance” (Par. XXIII, 28-32):

I saw, above a myriad of lights,
One Sun that lit them all, even as our own sun
Illuminates the stars of his domain;

And through its living light there poured the glow

Of its translucent substance, bright, so bright

That my poor eyes could not endure the sight.**

In Classical Greece, sparkling luminosity of the most favoured the Parian
white marble was described with the same terms used for precious stones emit-
ting light®. Democritus used terms “bright” and “shining” as synonyms for
white colour?®. Pliny the Elder mentioned in case of the statue of Hecate in
Ephesus made of white marble that “in studying this statue people were warned
by the sacristans to be careful of their eyes; so intense is the glare of the mar-
ble”?’. Vergil, Dante’s guide throughout the Inferno and Prurgatory, a Platon-
ist himself, in the description of the glorious look of Aeneas appearing before
queen Dido mentioned Parian marble (Pariusve lapis) among the most precious
materials such as ivory, gold or silver (Aeneid, 1)**.

23 Clement of Alexandria has stated in commenting the Transfiguration scene that Christ “is the light
on high and he is that light revealed in flesh”—L. James, Light and Colour in Byzantine Art, Oxford
1996, p. 120.

24 D. Alighieri, The Divine Comedy, Vol. I1I: Paradise, pp. 272, 276 (Notes). See also: Note 4 in the article.

25 According to Pliny the Elder Parian marble was allegedly to derive its name (lychnites), either because
it was quarried in the galleries by light of oil lamps, or it “should mean “lamp-like”. The latter term
might well refer to the luminous quality of the surface of this marble —see: Pliny the Elder, The Natural
History, transl. by H. Reckham, W.H. S. Jones and D.E. Eichholz, Cambridge (Mass.), London 1962,
Vol. X, pp. 11-13 (Book XXXVT, 14, Note a).

26  See: L.James, Light and Colour in Byzantine Art, p. 53; M. Bradley, Colour and Marble in Early Imperial
Rome, “The Cambridge Classical Journal” 52 (2006), pp. 5-6.

27 Pliny the Elder, The Natural History, pp. 24-27 (Book XXXVT, 32).

28  “The cloud around the broke, dissolved in air,

Ilumining Aeneas, like god,

Light radiant around his face and shoulders,

And Venus gave him all the bloom of youth.

Its glow, its liveliness, as the artist adds

Luster to ivory, or sets in gold,

Silver or marble.”

The Aeneid of Virgil, a vers transl. by R. Humphries, London-New York 1951, p. 24 (Book I). J. Pollini,
N. Herz, K. Polikreti, Y. Maniatis, Parian lychnites and the Prima Porta statue: New scientific tests and
the symbolic value of the marble, “Journal of Roman Archaeology” 11 (1998), p. 283.
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Highly polished marble because of its bright whiteness (candor), ability of
shining (splendor, luminosity), and translucency (perspicuitas) became one of
the most prestigious materials used in the Classical antiquity, mentioned along
with the ivory and bronze®”. Mark Bradley, examining marble metaphors in
the literature of the early Roman Empire, concluded that “polish was indeed
a defining characteristic of marble in antiquity”*°. Among other kinds of white
marbles, it was high quality marble from Luna (marmor lunense), later known
as from Carrara in the Apuan Alps, which gave the city of Rome during the
early imperial era “a physical and ideological facelift”*’. Pliny the Elder in his
Historia naturalis noticed that this marble is even whiter than the Parian lych-
nites*. Its brilliant whiteness (candor or candidus color) and translucency (per-
spicuitas) similar to the other imported white marbles, especially the Parian
lychnites, but also Pentelic and Proconnesian marbles, were decisive to enjoy
their popularity in this city*’. The extensive use of various polished polychrome
marbles gave Rome the name of the “marble city” (urbs marmorea)**. Dio Cas-

sius, however, concluded that this statement “did not thereby refer literally to
»35

the appearance of its buildings, but rather to the strength of the empire
Certainly, Augustus’s architectural activity, was to re-make Rome as a capital
pro maiestate imperii ornata®®. Referring to the properties of white marble, John

29  Pliny the Elder, The Natural History, pp. 36-37 (Book XXXVT, 46); M. Bradley, Colour and Marble in
Early Imperial Rome, pp. 9-12. John Gage noticed that “the pavements of Pergamon and Morgantina
were ground smooth, waxed and polished [...] to produce a highly reflective surface” —J. Gage, Colour
and Culture. Practice and Meaning from Antiquity to Abstraction, Princeton 1993, p. 16. The predilec-
tion of the Romans to produce shiny, lustre surfaces in order to achieve splendour (claritas) revealed
even in the wall paintings.

30 Mark Bradley cited the frequently quoted not quite accurate description of marble in Oxford Classi-
cal Dictionary: “according to the ancients, marble was any stone which could be highly polished” —
M. Bradley, Colour and Marble in Early Imperial Rome, p. 5, note 15; also: M. Greenhalgh, Marble Past,
Monumental Present: Building with Antiquities in the Medieval Mediterranean, Leiden-Boston 2009,
p. 27.

31 M. Bradley, Colour and Marble in Early Imperial Rome, p. 2-3. Strabo in his Geography characterized
the marble in quarries from Luna as “both white and marked with green, so numerous and large, as
to furnish tablets and columns of one block; and most of the material for the fine works, both in Rome
and their cities, is furnished from hence. The transport of the marble is easy, as the quarries lie near
to the sea, and from the sea they are conveyed by the Tiber” — The Geography of Strabo, literary transl.
with notes by H. C. Hamilton, W. Falconer, Vol. 1, London 1854, p. 330 (5. 2).

32 Pliny the Elder, The Natural History, pp. 11-13 (Book XXXVT, 14).

33 M. Bradley, Colour and Marble in Early Imperial Rome, p. 10 and p. 12.

34 M. Bradley, Colour and Marble in Early Imperial Rome, p. 6; K. S. Lamp, A City of Marble: The Rhetoric
of Augustan Rome, Columbia 2013.

35 K.S. Lamp, A City of Marble..., p. 1; Cassius Dio’s Roman History, with an English translation by
E. Foster, London, New York 1914, vol. 7, p. 69 (Book 56, 30).

36 M. Bradley, Colour and Marble in Early Imperial Rome, p. 6. According to Suetonius in his De vita
Caesarum, well known in the Middle Ages and to Dante too, Augustus expressed a boast “I found
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Pollini made a remark that “this luminosity is associated, too, with the bright
and shining nature of the Golden Age (saeculum aureum) that Augustus had
brought to the Roman world”*”. Indeed, the Augustan imperial and cultural
rhetoric expressed itself in art and architecture as a method of visual commu-
nication®®. The famous statue of Augustus from Prima Porta is made of the
favoured pure, sparkling and lucent white Parian lychnites®. It recalls bronze
statue of the Doryphoros (Spear Bearer) of Polykleitos. The rhetoric of stone
and Polykleitos’s Classical canon suggest that they have been chosen to reflect
the Roman virtues and moral values such as auctoritas or dignitas, but also
“masculine purity, moral strength, and ideal graceful beauty (decor supra ver-
um)”*°. Perhaps the equally impressive example of such rhetoric is the Ara Pacis
Augustae with its architectural and sculptural structure, created entirely of the
Luna stone*'. According to Paul Zanker its “sculptural style and composition,
inspired by classical reliefs, elevates the scene beyond the historical occasion
into timeless sphere”*? Use of white marble was one of the intrinsic charac-
teristics of the Augustan ideological program and its rhetoric. Precious metals
and stones, especially marbles, played a significant role in creating his cult as
deity associated with the sun and through it, with Apollo*’. The title “Augustus”
given him by the Senate, implicated the radiant aura of the augustness (i.e. ho-
liness, consecrated), traditionally related to Apollo**. Suetonius described that

Rome build of bricks; but leave her clothed in marble” —Suetonius, The Twelve Caesars, II: Augustus,
transl. R. Graves, rev. with an introd. by M. Grant, Penguin Books 1989, p. 69 (XXVIII).

37 J. Pollini, The Marble Type of the Statue of Augustus From Prima Porta, [in:] Paria Lithos: Parian
Quarries, Marble and Workshops of Sculpture. Proceedings of the First International Conference on
the Archaeology of Paros and the Cyclades, Paros, 2-5 October 1997, ed. by D. U. Schilardi and D. Kat-
sonopoulou, Athens 2000, p. 245; P. Zanker, The Power of Images in the Age of Augustus, transl. by
M. Shapiro, Ann Arbor 1988, pp. 50-51, 167-172.

38 K.S.Lamp, A City of Marble..., pp. 1-6, 32-34, 38-57, 109-130.

39 J. Pollini, The Augustus from Prima Porta and the Transformation of the Polykleitan Heoric Ideal:
The Rhetoric of Art., [in:] Polykleitos, the Doryphoros, and Tradition, ed. by W.G. Moon, Medison
(Wissc.) 1995, pp. 268 and 262-282; Pollini 2000, pp. 237-252.

40 J. Pollini, The Augustus from Prima Porta..., pp. 268 and 262-282.

41 K.S.Lamp, A City of Marble..., pp. 39-57.

42 P.Zanker, The Power of Images in the Age of Augustus..., p.121. Ja$ Elsner turning attention to this cita-
tion, noticed that “the naturalistic rendition of specific details (...), conveys an aura of likelihood and
actuality on what is in fact a highly symbolic representation” —J. Elsner, Cult and sculpture: sacrifice
in the Ara Pacis Augustae, “The Journal of Roman Studies” 81 (1991), p. 51.

43 P. Zanker, The Power of Images in the Age of Augustus..., pp. 47-53; J. Pollini, The Gemma Augustea:
Ideology, Rhetorical Imaginery, and the Construction of a “Dynastic narrative”, [in:] Narrative and
Event in Ancient Art, ed. by P.]. Holliday, Cambridge University Press 1993, pp. 281-284.

44  P. Zanker, The Power of Images in the Age of Augustus..., pp. 98-100. During the public appearances,
Augustus used to wear Apollo’s laurel wreath —see: P. Zanker, The Power of Immages in the Age of Au-
gustus..., pp. 49-50. Horace identified Augustus with the Sun—see: Horace, The Odes and Carmen
Saeculare, transl. by J. Conington, London 1872, p. 107 (4.2, 46-48).
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“Augustus’s eyes were clear (claros) and bright (nitidos), and he liked to believe
that they shone with a sort of divine radiance: it gave him profound pleasure if
anyone at whom he glanced keenly dropped his head as though dazzled (ful-
gorem) by looking into sun“ (Augustus, I, 79)**. It is significant that the rhetori-
cal vocabulary of this fragment explicitly evokes description of the properties of
translucent and polished materials, especially marbles used extensively during
the years of his Principate. This visual epideictic discourse, based on the neo-
platonic metaphorical interpretation of the sun, its light or radiance, and the
achievements of the Classical Greek sculpture such as the Doryphoros, led to
present Augustus not only as a deity, with its ritual and religious significance,
but also as an exemplary figure of a citizen shining morally*°.

Despite the religious differences, the ideological legacy of the Classical an-
tiquity and especially that of the Augustan Principate with its various neo-
platonic symbolic factors, including the use of luminous and semi-translucent
materials, had always been present in the late Christian Antiquity, Byzantium
and throughout the Middle Ages*. One of its aspects was adornment of the
sacral buildings with the white marble and alabaster slabs*®. They came from
the demolished old Roman sites, found locally or imported as a booty, but there
were also used marbles from the local quarries*. This process began to be more
intense from about 1000 AD onward, clothing the Christendom, especially in
Italy and Gaul “in a white garment of churches”*°. The white marble slabs cover
the walls of the cathedrals in Verona (build 1123-1125) and Modena (build 1099-
1184). The Classicism of their architectural forms and sculptural decoration re-

45  Suetonius, The Twelve Caesars..., p. 98; J. Pollini, The Gemma Augustea..., p. 284.

46 P. Zanker, The Power of Images in the Age of Augustus..., p. 52, also: pp. 57, 156-166, 245-247. Quoting
Quintilian who called the Doryphoros “vir gravis et sanctus”, Zanker has stated that “the same words
could serve as worthy description of Augustus”—P. Zanker, The Power of Images in the Age of Augus-
tus..., p. 250; J. Pollini, The Gemma Augustea..., pp. 267-276; J. Elsner, Art and the Roman Viewer.
Transformation of art from the Pagan World to Christianity, Cambridge 1996, pp. 161-172.

47  In the Byzantine poetry (rhetoric) and aesthetics the marble slabs’ “surface is translucent and re-
flective at the same time, shimmering and polychromatic”, cit. B. V. Pantcheva, Hagia Sophia and
Multisensory Aesthetics, “Gesta”, Vol. 50, No. 2 (2011), p. 96.

48  On the Classical rhetoric of material, particularly white marble, inherited and adopted by the Late
Antique Christianity and Middle Ages—see: V. Ivanovici, Divine Light Through Earthly Colours: Me-
diating Perception in Late Antique Churches [in] Colour and Light in Ancient and Medieval Art, ed. by
C.N. Duckworth and A.E. Sassin, Oxon and New York 2018, pp. 79-91, espec. 80-82. For white marble
and alabaster slabs used for windows and wall panels in Hagia Sophia—see: N. Schibille, Hagia Sophia
and the Byzantine Aesthetic Experience, Farnham (UK) and Burlington (US) 2014, pp. 67-68, 103-104.

49 M. Greenhalgh, Marble Past..., espec. pp. 10-11, 363—-442.

50 'This is how it was described by Benedictine monk Rudolf Glaber (ca. 985-1046) in his chronicle His-
toriarum sue Temporis, Patrologia Latina, T. 142, Liber III, Cap. IV, col. 651.
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veals a connection with the Roman imperial past®’. Strong classical influences
are visible even more profoundly in Tuscany, at Lucca, Pisa, Siena, and Florence,
native to Dante. The Duomo at Pisa had already been in the eleventh century
covered with white marble slabs and reliefs from local quarries at Monte Pis-
ano and looted classical fragments®®. Its construction had been entrusted to
Busketo (1063-1110), mentioned as the first architect (operiarius) of the opera®.
A contemporary epitaph with the Latin text, placed in the facade of the Duomo,
praises his opus that surpassed the fame of Daedalus (“Dark building of the
labyrinth was your, O Daedalus, fame, but Busketo’s splendid temple surpass it,
a church of marble white as snow has no peer, conceived entirely from Busketo’s
talent”)**. The text evokes not only the eulogies from the distant mythological
and Classical past, emphasising the importance of white marble, but also the
very classical self-awareness of the architect’s talent and sKkills.

Certainly, the white marble slabs covering the walls of Pisan Duomo, as in the
other Tuscan churches, were smoothed and polished to gain glossy texture and
translucency with the impression of depth®. Such Classical, snow-like white
surface received reliefs sculptured in the thirteenth century by Nicola Pisano
(1220-1284) and his son Giovanii (c. 1248-1318), famous for their style, strongly
evoking the early imperial relief-sculpture, as well as the French Gothic sculp-
ture, itself also inspired by the same Roman Classical sculptural tradition®®. It is
significant that in their works they used the local marble, as well as that from
the newly re-opened, after several centuries of disuse, quarries in Carrara®”.
Erwin Panofsky called Nicola Pisano “the greatest —and in a sense the last — of
medieval classicists”, and Dante Alighieri was in similar sense the greatest clas-

51 A.McLean, Romanesque Architecture in Italy, [in:] Romanesque Architecture, Sculpture and Painting,
ed. by R. Toman, Kéln 1997, pp. 85 (San Zeno, Verona), p. 88 (Modena), p. 91 (Classicism).

52 M. Franzini and M. Lezzerini, The Stones of Medieval Buildings in Pisa and Lucca Provinces (Western
Tuscany, Italy). 1— The Monte Pisano Marble, “European Journal of Mineralogy” (2003) No. 15, p. 222.

53 V. Torri, Zeichen friedlicher und bewaffneter Wallfahrt in der Toskanischen Skulptur des 12. Jahrhun-
derts um Guillielmus und Biduinus, PhD Diss. Hamburg Universitit 1998, Text p. 10, Katalog p. 46, 71b.

54  Nigra domus laberynthus erat, tua Dedale laus est, at sua Busketum splendida templa probant, non
habet exemplum niveo de marmore templum quod f(it) Busketi prorsus ab ingenio— V. Torri, Zeichen
friedlicher und bewaffneter..., Katalog p. 46, 71b.

55 L. Mannoni, Marble: The History of a Culture, pp. 142-143.

56 J. White, Art and Architecture in Italy: 1250-1400, Pinguin Books 1966, pp. 39-43, 44-53 (Nicola Pisa-
no), 55-64 (Arnolfo di Cambio), 68-88 (Giovanii Pisano).

57 M. Greenhalgh, Marble Past..., pp. 411-417, Note 315; L. Mannoni, Marble: The History of a Culture,
pp. 212-214. Dante perceived the importance of Luni as a quarry of white marble in antiquity, for he
mentioned Arnus, the Etruscan diviner who lived there in the early years of the Principate in the cave
cut in the hills of white marble (Inferno, XX, 46-50) —see: D. Alighieri, The Divine Comedy, Vol. I:
Inferno 1984, pp. 252, 256.
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sicist as the last scholastic medieval poet and scholar®®. Certainly, the Poet knew
the works of Pisano family and Nicola’s pupil Arnolfo di Cambio, inspired by
the ancient Classical forms, for he could see them in Florence, Pisa, Lucca, Pis-
toia, Padua, and Rome™®.

Dante refers explicitly to the Classical Greek and Roman sculptural tradi-
tion, when he mentions Polyclete (Polykleite) in the description of the three
reliefs depicting scenes with the virtue of humility carved in white marble.
The first relief represents the Annunciation scene (Purg. X, 34-45), the second,
King David dancing reverently before the Ark of the Covenant (Purg. X, 55-69),
the third, the Emperor Trajan, who listens to the grievances of a poor widow
(Purg. X, 73-93). In the Classical ekphrasis-like lapidary descriptions, Dante
skilfully combines the ancient poetic rhetorical tradition with the rhetoric of
Classical sculpture laying special emphasis on the brilliant whiteness of marble
(Purg. X, 28-45 and 31, 38, 55, 72)°. Both poets, Dante and Vergil, after passing
the Needle’s eye (Purg. X, 16), stand at the beginning of the first terrace of the
Pride/Humility®. They see the high inner cliff made of pure white and flawless
marble with the reliefs carved into it (to limit the citation to the Annunciation
scene only):

And standing there, before we took a step,
I realized that all the inner cliff,
Which, rising sheer, offered no means to climb,

Was pure white marble; on its flawless face
Where carvings that would surely put to shame
Not only Polyclete but Nature too.

The angel who came down to announce on earth
The peace longed for by weeping centuries,

58 E. Panofsky, Renaissance and Renaissances in Western Art, New York, Hagerstown, San Francisco,
London 1972, pp. 39 (Dante), 67-68 (Pisano). In a scholastic sense “the Divine Comedy may be regarded
as a cathedral, the last” — G. Duby, The Age of the Cathedrals: Art and Society, 980-1420, Chicago 1983,
p. 187.

59 J. White, Art and Architecture in Italy: 1250-1400, pp. 39-91; G. F. Fiero, Dante’s Ledge of Pride: Literary
Pictorialism and the Visual Arts,”Journal of European Studies” 5 (1975) No. 1, pp. 10-12, 13-15.

60 Gloria F. Fiero made a remark that in the description of the reliefs, “Dante make use of pictori-
alism, a literary device which recalls or recreates a representational work of art, actual or imagi-
nary” —G.F. Fiero, Dante’s Ledge of Pride: Literary Pictorialism and the Visual Arts, p. 1. See also:
D. Alighieri, The Divine Comedy, Vol. II: Purgatorio, ed. and transl. by R. Durling 2003, p. 169.

61 For the Needle’s eye, see: D. Alighieri, The Divine Comedy, Vol. I1: Purgatory, pp. 107, 113.
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Which broke the ancient ban and opened Heaven,

Appeared before our eyes: a shape alive,
Carved in an attitude of marble grace,
An efligy that could have spoken words.

One would have sworn that he was saying “Ave!”
For she who turned the key, opening for us
The Highest Love, was also figured there;

The outlines of her image carved the words
Ecce ancila Dei, as clearly cut
As is the imprint of a seal on wax®*.

Dante acknowledges that the reliefs were executed by God, “the Mas-

» o«

ter-Craftsman”, “One for Whom no new thing can exist fashioned this art of
visible speech —so strange to us who do not know it here on earth” (Purg. X,
94-96, 99)°>. Nature and men are only able to imitate God’s artistic activity,
because the “reliefs represent a level of artistic achievement unknown to the
viewer on earth”®*. Thus, even such a famous Classical Greek sculptor as Poly-
clete of Argos is not able to reach the level of God’s artistry®”.

62 D. Alighieri, The Divine Comedy, Vol. II: Purgatory, p. 109. There are other carvings on the thirteen
tomb slabs set on the bed of the rock of this ledge pavement “like on the church floor” depicting ex-
amples of the vice of Pride. Dante, however, does not describe them explicitly as made of white marble
(Purg. XII, 10-63) —see: D. Alighieri, The Divine Comedy, Vol. II: Purgatory, pp. 128-135.

63 Dante, The Divine Comedy, Vol. 1I: Purgatory 1985, pp. 111 and 116. In this Neoplatonic scholastic
vision of Augustinian origin, in which “God is the great artificer”, who, thanks for his Wisdom, is
“the author of all nature”, “from earthy to heavenly realities, from visible to the invisible” —St. Au-
gustine, Concerning The City of God, Against the Pagans, a new transl. by H. Bettenson with an introd.
By J. O’Meara, Penguin Books 1984, p. 454, 456, 458; G.F. Fiero, Dante’s Ledge of Pride: Literary Picto-
rialism and the Visual Arts, p. 7.

64 G.F. Fiero, Dante’s Ledge of Pride: Literary Pictorialism and the Visual Arts, p. 9.

65 D. Alighieri, The Divine Comedy, Vol. I1: Purgatory, pp. 111 and 116. His whole oeuvre is not extant and
known from the texts of Roman authors and significantly, copies in white marble only. He is famous
for inventing a Classical canon of body proportions with the contrapposto—see: R. Tobin, The Canon
of Polykleitos, “Journal of Archaeology”, 79 (1975), pp. 307-321. Perhaps, his epitomized creation was
the bronze statue of the Doryphoros, which became a model for the heroic marble statue of the divin-
ized Emperor Augustus from Prima Porta in Rome and his imperial religious and ideological rheto-
ric—see: P. Zanker, The Power of Images in the Age of Augustus..., p. 249-250; J. Pollini, The Gemma
Augustea..., pp. 262-282, espec. 267-276.
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Dante Alighieri refers to alabaster as material in the Divine Comedy only
once. In the Paradise (Par. XV, 19-24) he describes the meeting with the soul of
his ancestor and crusader Cacciaguida:

So, from the right arm of the cross a star
Belonging to that brilliant constellation
Sped to the center, then, down to the foot,

And as it coursed the radial lines,
This gem contained its setting seemend
Like fire behind an alabaster screen®®.

Elsa Filosa in her article concluded that the source of the term “alabaster”
in these verses is in the “On Minerals” (De mineralibus) of Albert the Great.
He has stated that “among marbles, the white [kind —ZB] called alabaster is
undoubtedly composed of great deal of transparent [material — ZB] (...) and the
result is a most noble, sparkling colour in it”*”. Recently, however, Francesca
Galli turned attention to the last verse of the above citation, which appeared
in Bartholomaeus de Bononia’s philosophical tractatus De Luce and his ser-
mons®®, This Franciscan scholar and preacher in vernacular, conceived in Latin
his own philosophy of light, based on texts of the Classical, Arabic, and medi-
eval authors, such as Pseudo-Dionysius the Aeropagite, St. Augustine, Robert
Grosseteste, John Peckham, Roger Bacon, St. Bonaventure and St. Thomas®’.
He developed the concept of the physical light as analogy and metaphor for the
spiritual and metaphysical light (sub lucis similitudine)”. As a preacher, he pre-

66 D. Alighieri, The Divine Comedy, Vol. I1I: Paradise, pp. 178, 179, 183 (Notes).

67 A. Magnus, Book of Minerals, transl. by D. Wyckoff, Oxford 1967, p. 45 (I, IL, 3); E. Filosa, Alberto
Magno, Dante e le Pietre Prezioze: Una nota su ambra et alabastro, “Dante Studies” (2004) No. 122,
pp- 173-180, espec. 176-177.

68 F. Galli, Bartholomaeus de Bononia’s “De Luce” and Contemporary Preaching, [in:] Colour and Light
in Ancient and Medieval Art, eds. C.N. Duckworth, A.E. Sassin, Oxon and New York 2018, p. 132-
144. It does not mean that Dante took directly this example from Bartholomaeu’s tractatus De Luce.
He would rather know Bartholomaeu’s sermons or share the same historical and cultural environment
for he was at Bologna in 1292-1294 —see: F. Galli, Sub lucis similitudine. Ottica e teologia della luce
in Bartolomeo de Bologna O.F.M, “Lettere Italiane”, Vol. 65, No 4 (2013), pp. 556 (Note 81) and 562;
F. Galli, Bartholomaeus de Bononia’s “De Luce” and Contemporary Preaching, p. 139.

69 Dante placed the souls of St. Thomas Aquinas, Albertus Magnus, Gratian, Peter Lombard, Solomon,
Pseudo-Dionysius the Aeropagite, Orosius, Boethius, Isidore of Seville, Bede, Richard of St. Victor,
Siger of Brabant in the circle of the Wise and Learned in the Paradise (Par., X, 76-138) —see: D. Aligh-
ieri, The Divine Comedy, Vol. I1I: Paradise, pp. 121-123, 127-132 (Notes).

70  He makes a careful distinction between both kinds of light —see: D. Alighieri, The Divine Comedy, Vol. I1I:
Paradise, p. 135; F. Galli, Bartholomaeus de Bononia’s “De Luce” and Contemporary Preaching, p. 134.
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sented his theory in a practical, pastoral way; the properties of the sensual light,
which reveal themselves in various earthly materials or bodies. This “spiritual
optics” allowed him to “read” materials and objects, even of everyday usage
(candles, alabaster sheets, precious stones, mirrors of various shapes, stained
glass), in the various metaphorical contexts, and to create a mental “picture” of
the divine, metaphysical reality. Therefore, in order to contemplate the spiritual
things, it is necessary to start from that, what is visible in the material world”". It
is interesting that the author devoted four paragraphs to shiny and enlightening
materials and things, distinguishing four levels of their brightness in order to
“spiritualize physical light and its [various — ZB] effects” and comparing them
to the four levels of faith”.

At the first level there are “things which shine, and can be seen in the dark,
but not enlighten other things (lucent sed not ulluminant), such as glass (vit-
rum)””?. To compare them to the spiritual light, there are believers with the
authentic faith, but they do not know and understand its principles, and are
not able to teach or persuade this to the other people. In the same way at the
second level of brightness, there are precious stones such as carbuncles or rubies
“which shine and which also illuminate the surrounding area, making the rest
visible (allia faciunt videri)”. To compare them to the spiritual light, there are
believers with the authentic faith and they are able to teach or persuade this to
the other people’. At the third level, there are things to shine themselves and
are able to illuminate the surrounding area, giving its light to other things,
which, in turn are able to shine. As an example, Bartholomaeus mentioned
“a flame (maybe a candle) behind an alabaster sheet: the flame shines in itself,
illuminates the alabaster, and the alabaster itself diffuses light around it”. At the
spiritual level there are “theologians and preachers (doctores et praedicatores),
who have a pure faith and able to transmit it by knowledge, words and actions to
the others, who in turn become lights for yet more people””. At the fourth level,
there is actually the only one such source of light, namely the sun, which gives
light and not receives it. On the spiritual level, only Christ as the Prima Lux or
Sun of Justice is such a source of the purest light, faith, and enlightenment ”°.

71 F. Galli, Bartholomaeus de Bononia’s “De Luce” and Contemporary Preaching, pp. 132-135.

72 E. Galli, Bartholomaeus de Bononia’s “De Luce” and Contemporary Preaching, p. 136, also pp. 132-133.

73 F. Galli, Bartholomaeus de Bononia’s “De Luce” and Contemporary Preaching, p. 136.

74  E. Galli, Bartholomaeus de Bononia’s “De Luce” and Contemporary Preaching, p.136.

75 F. Galli, Bartholomaeus de Bononia’s “De Luce” and Contemporary Preaching, pp. 135, 136.

76  E.Galli, Bartholomaeus de Bononia’s “De Luce” and Contemporary Preaching, (Table 10.1); ]. A. Mazzeo,
Light Metaphysics: Dante’s “Convivo” and the letter to Can Grande Della Scala, p. 208.
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It is significant that the soul of the Pilgrim’s ancestor, a knight, who died
as a martyr in battle during the second crusade, ascended directly to the cen-
tral Heaven (Par., XV, 139-148), to the fifth sphere of Mars””. His soul, as the
blessed one, shines not only “like fire behind an alabaster screen”, but also as
“the holly mirror” which like angels reflects the light of God, i.e. splendour
(Par. XVIII, 1)75.

During the Middle Ages the term “alabaster” referred commonly to white
marble and to real alabaster (gypsum carbonate)”. In both cases, as in the Clas-
sical antiquity, it referred rather to its translucency and ability for polishing
than to its whiteness®. Indeed, Robert Grosseteste has expressed common in
the Middle Ages opinion that “bright and copious light in a pure diaphanous
medium is whiteness” (lux igitur clara multa in perspicuo puro albo est)®'. Sim-
ilarly, for Dante the highly polished and translucent materials, including white
marble and alabaster, seemed to be metaphorically like “a cloud as brilliant
[i.e. extreme whiteness — ZB], hard, and polished as a diamond struck by a ray

77 D. Alighieri, The Divine Comedy, Vol. I1I: Paradise, pp. 182183, 187-188 (Notes).

78  D. Alighieri, The Divine Comedy, Vol. I1I: Paradise, pp. 213, 217 (Note 1). In the commentary to the
above quoted verse, Benvenuto da Imola (d. 1388), interpreted the “gem” which, like a star or the anima
precioza of alabaster, the whitest of marble, shines with the splendour of God (et declarat transcursum
ipsius splendoris per simile dicens: che parve fuoco dietro ad alabastro. Est enim alabastrum genus
marmoris lucidissimum)—Benvenutus de Rambaldis de Imola, Comentum super Dantis Aldighierij
Comoediam, T. 5,1887, s. 131-132.

79  Eucherius of Lyon (d. ca. 450) has described alabaster as “genus marmoris preciosi”, see Eucherius
Lugdunensis, Instructiones ad Slonium, 11. 3, Patrologia Latina, T. 50, col. 816. Later, Petrus Comestor
(d. 1178) referring to alabaster evoked this opinion describing alabaster as “genus marmoris candidi et
perlucidi, variis coloribus intertincti” — Petrus Comestor, Historia scholastica, 20, Cap. 116. (De ala-
bastrum unguenti), Patrologia Latina, Vol. 198, col. 1597. Albertus Magnus has expressed similar opin-
ion on alabaster, see Note 65. Even in Giovani Andrea Scartazzini’s Enciclopedia Dantesca alabaster is
“pietra calcarea della natura del marmot, ma alquanto trasparente e pititenera” or “alabastro, espezie
di marmot bianchissimo e purissimo” —see: G. A. Scartazzini, Enciclopedia Dantesca: Dizionario crit-
ic e Ragionato di quanto concerne la vita e la opera di Dante Alighieri, Vol. 1, Milano 1896, Vol. I, p. 50.
Gerhardt Schmidt has stated that the term “alabaster” was used in the High Middle Ages as a synonym
for both white marble and real alabaster (gypsum carbonate) —see: G. Schmidt, Beitrdige zu Stil und
Ouvre des Jean de Liége, [in:] Gotische Bildwerke und ihre Meister, Textband, Wien, Kéln, Weimar 1992,
p. 78, Note. 2.

80 See: M. Bradley, Colour and Marble in Early Imperial Rome, p. 5, note 15; M. Greenhalgh, Marble
Past..., p. 27; V. Ivanovici, Divine Light Through Earthly Colours, p. 82.

81  Critical Edition of Robert Grosseteste’s “De colore”, [in:] The Dimensions of Colour, Robert Grosse-
teste’s “De Colore”, edit., transl., and interdisciplinary analysis by G. Dinkova-Bruun, G. E. M. Gasper,
M. Huxtable, T.C. B. McLeish, C. Panti, and H. Smithson, Durham-Toronto 2013, pp. 16-17. Much
earlier Origen, quoted by Liz James, noted that “since there are even degrees among white things, his
garments [Christ’s clothes in the Transfiguration scene] became as white as the brightest and purest
of all white things, that is light”— L. James, Light and Colour in Byzantine Art, p. 120.
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of sunlight” (Par. II, 31-32)*% The Neoplatonic Classical understanding of such
terms as light and its dazzling whiteness and brightness, luminosity, reflection,
radiance, splendour and translucency of shining bodies, created (sub lucis simil-
itudine) a bridge of metaphysical dimensions between the earthly and celestial
realms, both in pagan and Christian philosophies®’. Light therefore is “both
symbolic and physical manifestation of divinity”**. The medieval scholars used
this metaphor as leading factor in their theological and philosophical spec-
ulations, because “the most divine and noble or beautiful aspect of things is
their light, a light which all things have in varying degrees, thus constituting
a hierarchy of luminous leading to God”**. This “strongly Neoplatonic doctrine
of light penetrated the whole intellectual atmosphere of thirteenth-century Eu-
rope”®°. For Robert Grosseteste also “light, as the principle of colour, is the
beauty and ornament of all that is visible”®”. This idea blended with Aristotelian
doctrine of light and beauty allowed to conceive a consistent system, which, by
the use of many shiny, translucent and reflective materials in various visual arts
(painting, sculpture, precious stones and metals), created a concept of a sensual
and transcendental (spiritual) discourse, known already in the Classical an-
tiquity and the Byzantine spirituality®®. As a result, in the thirteenth century,
not only in Italy, but also in the Parisian and Franco-Flemish art and later in
Spain and England, created a basis for emerging an interest in executing sculp-
ture in the polished glossy white, reflective and translucent materials, including
ivory, white marble and alabaster®. Dante was well aware of the existence of
the religious and symbolic importance of such materials transmitting light and

82  D. Alighieri, The Divine Comedy, Vol. I1I: Paradiso, pp. 19, 24; S. A. Gilson, Light Reflexion, Mirror
Metaphors..., p. 243. Fabio Barry has noted that "when marble, which was a more opaque cousin of
crystal, was polished it recovered this original light [the active principle of the Logos] in a surface
slick” — F. Barry, Walking on Water: Cosmic Floors in Antiquity and the Middle Ages, “The Art Bulle-
tin”, Vol. 89, No. 4 (Dec. 2007), p. 635.

83  D. Chidester, Word against Light: Perception and the Conflict of Symbols, “The Journal of Religion”,
Vol. 65, No. 1 (Jan. 1985), pp. 55-62; L. James, Light and Colour in Byzantine Art,, pp. 70, 119—20.

84 C.N.Duckworthand A.E. Sassin, On Colour and Light, [in:] Colour and Light in Ancient and Medieval
Art, ed. by C.N. Duckworth and A.E. Sassin, New York and London 2018, p. 2.

85 J.A.Mazzeo, Light Metaphysics: Dante’s “Convivo” and the letter to Can Grande Della Scala, p. 201.

86 J.A.Mazzeo, Medieval Cultural Tradition in “Dante’s Comedy”, p. 61.

87  S.-G. Heller, Light as Glamour: The Luminescent Ideal of Beauty in the Roman de la Rose, ,,Speculum”,
Vol. 76, No. 4 (Oct. 2001), p. 934.

88 Seearticles in Colour and Light in Ancient and Medieval Art, ed. by C.N. Duckworth and A.E. Sassin,
New York and London 2018; J.I. Miller, Symbolic Light in Giotto and the Early Quattrocento in Flor-
ence, “Notes in the History of Art” 5 (1985) No. 1 (Essays in Honor of Howard McP. Davis), pp. 7-13.
For use of various translucent and shiny materials in the Byzantine art, see G. Peers, Sacred Shock:
Framing Visual Experience in Byzantium, University Park (PA) 2004 and James 1996, p. 59 (Aristotle).

89  For ivory in the Thirteenth-Century Parisian art—see: S.M. Guérin, Meaningful Spectacles: Gothic
Ivories Staging the Divine, “The Art Bulletin” 2013, vol. 95, No. 1 (March), pp. 53-77. For white marble
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reflecting it off the objects as the divine splendour or God’s grace and beauty
(splendour or candor)’®. These two verbs and movements, “penetrate” and “re-
flect” (penetra e risplende), define the “true” dual nature of light and reveal the
fundamental dynamic structure of the whole universe. To express and de-
scribe this sacred vision in the Divine Comedy, instead writing in Latin, Dante
used the vernacular Italian and secular vocabulary as the rhetorical tools in
the “pictorial” descriptions of materials and works of art, defined as “visible
speech” (Purg. X, 95)°*.

Abstrakt

Od czaséw starozytnych zwierciadlo lgczone byto ze storicem — symbolem bosko$ci, pierwot-
nym zroédlem $wiatla, zaréwno fizycznego (lumen), jak i metafizycznego (lux). Wedlug antycznej
i $§redniowiecznej neoplatoniskiej, a szczegdlnie pseudo-dionizyjskiej tradycji filozoficznej
$wiatlo naturalne oraz, jako retoryczna metafora, §wiatlo nadprzyrodzone (metafizyczne)
promieniujg i przeswietlajg caly wszechéwiat. Swiatto odbija sie jak w zwierciadle (speculum)
w cialach kosmicznych i ziemskich jako boski blask (candor lub splendor). Idea ta, jako miste-
rium chrze$cijanskie, wyrazona zostata w §redniowieczu najpetniej na kartach Boskiej komedii
Dantego Alighieri. Temu epickiemu poematowi, w opinii samego poety ,,swigtemu” (Raj, XXV,
1) —bodaj najstawniejszemu i najbardziej inspirujacemu wspolczesnie tekstowi sredniowiec-
znemu — zostal poswiecony list apostolski Candor lucis aeternae (Blask §wiatlosci wiekuistej)
papieza Franciszka z okazji siedemsetnej rocznicy $mierci Dantego. Nie jest przy tym przypadki-
em, ze opublikowano go w §wigto Zwiastowania Najswietrzej Maryi Panny i Wcielenia Chrystu-
sa (25 marca 2021). Sam Chrystus bowiem jest ,,$wiatloécig $wiata” i ,$wiattem zycia” (J. 8, 12),
zrédlem jego emanacji i wizjg transcendentalnego weielonego Boga™.

W augustianskiej typologicznej i metaforycznej tradycji egzegetycznej, opierajacej si¢ zar6wno
na zrédlach poganskich, jak i chrzescijanskich, pojawito si¢ rozréznienie na zwierciadla duszy
i umystu. Pierwsze odnosilo si¢ do zwierciadla ,w ktérym zgromadzone s najbardziej od-
powiednio wyobrazone idee archetypiczne jako kompendium wiedzy lub wyidealizowanych

cnot”. ,W zwierciadle umystu natomiast odbija si¢ $wiat widzialny (sensualny), dajac podstawe

and alabaster —see: K. Woods, Cut in Alabaster: a Material of Sculpture and its European Traditions
1330-1530, London-Turnhout 2018.

90  S.-G. Light as Glamour..., p. 938, Note 22. Sarah-Grace Heller in her article analysed the impact of
the medieval theory of light and luminescence on the contemporary secular courtly fashion—see:
S.-G. Light as Glamour..., pp. 934-959.

91 “The glory of the One Who moves all things penetrates all the universe, reflecting in one part more
and in another less” (Par. I, 1-3) — D. Alighieri, The Divine Comedy, Vol. I1I: Paradiso, pp. XIV, 1, 5-6.

92 D. Alighieri, The Divine Comedy, Vol. II: Purgatory, pp. 111 and 116; Fiero 1975, p. 1.

93  Cytaty biblijne z: Pismo Swigte Starego i Nowego Testamentu, Poznan 2000.
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do tworzenia luster, ktore ostrzegaja przed §wiatem przemijalnym [...] np. w wyniku egzegezy
Pisma Swietego”. Tradycja ta stworzyla podstawe dla chrystologicznej interpretacji madrosci
Bozej (sapientia) Scisle wedtug kategorii neoplatonskich jako blask nadprzyrodzonej $wiatto$ci
wiekuistej, »jest bowiem odblaskiem §wiatlosci wiekuistej, zwierciadtem bez skazy dzialania
Boga, obrazem jego dobroci” (Mdr 7, 26). Z tej interpretacji wywodzi si¢ rowniez ,,zwierciadto”
(speculum) jako tytul-metafora niezwykle popularnego w sredniowieczu rodzaju literackiego
zawierajacego kompendium wiedzy z zakresu filozofii lub teologii — traktaty moralne i dydak-
tyczne, ale rowniez zywoty $§wietych. Do tego rodzaju ,zwierciadla” zdaje si¢ nawiazywaé Mark
Musa, tlumacz Boskiej komedii na jezyk angielski, piszac, ze ,poemat ten [...] odzwierciedla
niemal kompletny obraz $redniowiecznej Europy”. Dante istotnie uzywa figure ,zwierciadta”
w réznych metaforycznych kontekstach, szczeg6lnie w Czy$ccu i Raju.

U zrddet tej bogatej w symboliczne znaczenia tradycji znajdowaly sie stowa $w. Augustyna,
ktdry stwierdzil, ze ,wszystko co zostalo napisane w Piémie $w. jest dla nas zwierciadlem” (Om-
nia enim que hic conscripta sunt, speculum nostra sunt). W §redniowieczu Hugo od $w. Wik-
tora przetworzyt ta mysl, uznajac, ze ,,zwierciadto ma dwie funkcje: pokaza¢ nam kim jestesmy
i kim powinnismy by¢”. Dokfadnie w takim antropologicznym kontekscie Dante Alighieri uzyt
speculum (specchio) w wersach Pie$ni IX (94-102) z Czy$cca, w ktdrych opisal sposdb, wjaki sw.
Lucja przyprowadza go i towarzyszacego mu Wergiliusza do trzech stopni wiodacych do bramy
Czyséca®. Stopnie te symbolizujg trzy z czterech stopni sakramentu pokuty (spowiedz, skrucha
i zado$¢uczynienie). Najnizszy stopien odpowiadajacy spowiedzi zostal wykonany z polerow-
anego na lustro bialego marmuru, ktére w interpretacji Sredniowiecznej jest ,,czystym zwierci-
adlem sumienia” (videbat se clare in speculo conscientiae).

Blask (splendor, candor) tworza promienie $wiatla odbijajace si¢ w réznorodnych polerow-
anych i w konsekwencji btyszczacych materialach i ciatach, takich jak bialy marmur czy ala-
baster, ale tez woda, szkto, ko$¢ stoniowa, cenne kamienie i metale. W tej samej Pie$ni IX Dante
opisuje swoja reakcje na blask bijacy z postaci aniota-straznika i jego nagiego miecza stojacego
ubramy do Czyscca: ,Taka si¢ jasna palita po§wiata, zem nie mogt okiem zdzierzy¢ go na razie”
(Czysciec, Piesn IX, 81-84). Podobnie w Piesni XV Poeta zostal zmuszony do przystonigcia
dlonig oczu bowiem ,,0d nadmiaru jaskrawo$ci broni jako od wody albo od zwierciadla odbita
strzala jasnego promienia w strone przeciwng odpryska” (Czysciec, Piesn XV, 15-18). W tych
wersach promienie §wiatla nie tylko penetruja wode lub szklo, ale takze odbijaja si¢ zgodnie
z prawami optyki.

Juz w klasycznej starozytnosci i w ciggu wiekéw $rednich $wiatto jako wlasciwos¢ stonca,
ktdre samo jest symbolem stranscendentalnego Boga, stalo si¢ metafora metafizycznego $wiatla
niematerialnego. W tradycji chrzesécijanskiej idea ta wywodzi si¢ z Biblii, w ktérej Chrystus
nazwal si¢ sam ,,$wiatloécig $wiata” (J 8, 12). Do tych stéw Jezusa odnosi si¢ Dante w wersach,

w ktérych opisuje Zbawiciela jako ,,Stonice” (,,tak zobaczylem nad iskier milionem [dusz — ZB]

94 Cytaty polskie pochodzg z: D. Alighieri, Boska komedia, przekl. E. Porebowicz, Krakéw 2007.
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Stonce; tamtejsze $wiaty tak nim ptong jak gwiazdy w stropie wyiskrzonem. Pod przezroczysta
ijasng przepona l$nita substancja swiatlosci tak wielka, zem nie mégl oczu obréci¢ ta strong”
(Czysciec, Piesn XXIII, 28-33).

W klasycznej Grecji skrzaca si¢ $wietlistos¢ najbardziej porzadanego bialego marmuru
z Paros opisywano tymi samymi okre$leniami stosowanymi w przypadku szlachetnych kamieni
emitujacych §wiatlo. Demokryt uzywat stowa ,,jasny” i ,,blyszczacy” jako synomimoéw biatego.
Pliniusz Starszy wspomnial, Ze wierni ogladajacy figure Hekate w Efezie wykonang z bialego
marmuru byli ostrzegani, by przygladac si¢ jej z ostroznoscia; tak intesywny byt blask (pole-
rowanego) marmuru. Wergiliusz, przewodnik Dantego w Piekle i Czys$écu, sam neoplatonik,
w opisie wspanialego wygladu Eneasza przed krélowa Dydona poréwnat go do marmuru pary-
jskiego (Pariusque lapis).

Wypolerowany marmur z powodu swej bieli (candor), zdolnosci btyszczenia (Iuminosity)
i przejrzystoéci (translucency, perspicuitas) stal si¢ jednym z najbardziej prestizowych mate-
rialéw uzywanych w antyku klasycznym, wymienianych razem z koscig stoniows i brazem.
Wérdd innych rodzajéow bialych marmuréw bardzo popularny byl wysokiej jakosci marmur
z Luni (marmor lunense), znany pozniej jako marmur kararyjski, ktéry we wczesnym okresie ce-
sarstwa nadal Rzymowi ,fizyczny i ideologiczny wyglad” ,miasta z marmuru” (urbs marmorea).
Decydujaca dla jego popularnosci byta Inigca biel (candor lub candidus color) i przezroczysto$é
(perspicuitas). Jak zauwazyl John Pollini, ,.ten blask jest zwiazany réwniez jasng i blyszczaca
naturg ,,ztotego wieku” (saeculum aureum) rzymskiej cywilizacji. Ta neoplatoniska w swej is-
tocie, imperialna i kulturalna retoryka wyrazata si¢ w szczegdlnie sztuce i architekturze jako
$rodkach wizualnej komunikacji. Retoryka materialu, w tym wypadku bialego i l$nigcego
marmuru, odgrywata niezwykle wazna symboliczng role w deifikacji samego cesarza na podo-
bienstwo Stonca, Zrédta §wiatfa i jego promieniujacej aury swigtosci (augustness).

Mimo réznic religijnych ideologiczna spuscizna antyku klasycznego z jego neoplatonicz-
nym symbolicznym anturazem, wlaczajac uzycie l$nigcych i przezroczystych materialéw, byta
réwniez obecna w antyku wczesnochrzescijanskim, Bizancjum i w wiekach $rednich. Prze-
jawiala sie miedzy innymi w dekorowaniu $cian $wiatyn chrzesécijanskich polerowanymi ptyt-
ami biatego marmuru i alabastru. Proces ten stal si¢ od okolo 1000 roku na tyle intensywny,
ze zwlaszcza we Wloszech i Galii koscioty jawity si¢ jako ,odziane” w biel. Ich wzorowane
na klasycyzmie rzymskim formy architektoniczne znane byly w Toskanii. Epitafium Busketo,
pierwszego architekta (operarius) katedry w Pizie z przelomu XI i XII wieku, zawiera jego eu-
logi¢ jako budowniczego, ale takze jego dzieta wykonanego z biatego jak $nieg marmuru.

Z pewnoscia plyty bialego marmuru pokrywajace $ciany pizanskiego Duomo i innych $wia-
tyn w Toskanii byly wygladzane, by uzyskac I$nigca powierzchnie i przejrzystos¢ w wrazeni-
em glebi. Taka klasyczng, $nieznobialg polerowana powierzchni¢ otrzymaty reliefy wyko-
nane w XIIT wieku przez Nicolg Pisaniego (1220-1284) i jego syna Giovaniego (ok. 1248-1318),

ktérzy styneli ze stylu nawiazujacego do wezesnoimperialnej rzymskiej, jak i gotyckiej plastyki
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francuskiej, takze inspirowanej ta samg rzymska tradycja rzezbiarskg. Co istotne, w swoich
pracach wykorzystywali oni nie tylko bialy marmur ze z16z lokalnych, ale i otwartych po
wiekach zapomnienia kamieniotoméw w Kararze. Erwin Panofsky nazwal Nicole Pisaniego
najwiekszym —i w pewnych sensie ostatnim — ze $redniowiecznych klasycystow. Podobnie
Dante byl ostatnim scholastykiem i poetg $redniowiecza. Z pewnoscig znal on prace rodziny
Pisanich i Arnolfo di Cambio — inspirowane antycznymi formami klasycznymi. Mogt je zo-
baczy¢ w rodzimej Florencji, potem w Pizie, Lucce, Pistoi, Padwie i Rzymie.

Dante odnosi si¢ wprost do klasycznej greckiej i rzymskiej tradycji rzezbiarskiej, gdy wspomi-
na Polikleta w opisie trzech relieféw przedstawiajacych sceny wykonane w bialym marmurze.
Pierwszy z nich ukazuje zwiastowanie Marii (Czy$ciec, Pie$n X, 34-45), drugi kréla Dawida
tanczgego przed Arka Przymierza (Czysciec, Piesn X, 55-69), trzeci— cesarza Trajana wystu-
chujacego skargi biednej wdowy (Czysciec, Piesn X, 73-93). W lapidarnych opisach, na podo-
bienstwo klasycznej ekfrazy, Dante umiejetnie faczy starozytng tradycje retoryczng z retoryka
plastyki klasycznej, akcentujac rowniez I$nigca biel marmuru (Czysciec, Piesn X, 28-45 i 55, 72).

Poeta wie, ze plaskorzezby te zostaly wykonane przez Boga, najwigkszego Mistrza-artyste:
»0n, dla ktérego zadna rzecz nie nowa, rzezbil te oczom mym wymowne twory, a dziwne, bo
ich kunszt ziemski nie kowa” (Czysciec, Piesn X, 94-96). Natura i czlowiek sa w stanie naslad-
owac jedynie artystyczna aktywno$¢ Boga, poniewaz ,reliefy reprezentuja poziom artystyczny
nieznany widzowi”. Zatem nawet tak slawny rzezbiarz jak Poliklet z Argos nie byl w stanie
osiaga¢ poziomu artystycznego Stworcy.

Dante Alighieri odnosi si¢ w Boskiej komedii do alabastru jako materialu tylko raz, kiedy
opisuje spotkanie z dusza swego przodka i krzyzowca — Cacciaguidy (Raj, Pie$n XV, 19-24).
Elsa Filosa w swym artykule stwierdzita, ze Zrédlem terminu ,alabaster” w tych wersach byt
traktat De mineralibus (O mineratach) Alberta Wielkiego. Jednakze niedawno Francesca Galli
zwroécila uwage na wersy ,,z bieli jarzacej swdj ognik wytoni i jak za plytg alabastru pata” (Raj,
Pie$n XV, 23-2). Metafora ta pojawila sie w traktacie filozoficznym De luce Bartolomeusa z Bo-
lonii prezentujacym jego filozofi¢ $wiatta. Ten franciszkanski filozof i kaznodzieja przedstawit
w praktyczny duszpasterski sposob koncepcje $wiatla fizycznego jako analogie i metafore Swi-
atta metafizycznego (sub lucis similitude). Ta ,spiritualizacja” $wiatta widzialnego pozwolita mu
»odczytywac¢” pelne blasku (splendoru) materialy i przedmioty, takie jak swiece, alabastrowe
plytki, drogie kamienie, zwierciadla, witraze, ukazane w réznych metaforycznych kontekstach,
by stworzy¢ mentalny obraz Bozej, nadprzyrodzonej rzeczywistoéci. By moc kontemplowaé
rzeczy nadprzyrodzone, nalezy rozpoczac ten proces od tego, co jest widoczne w §wiecie mate-
rialnym. Dlatego dusza przodka Dantego ,,jarzyla” si¢ nie tylko jak ,ognik” ,za ptyta alabastru”,
ale byta réwniez zwierciadlem.

Termin ,alabaster” od starozytno$ci poprzez $redniowiecze uzywany byl zaréwno do
okreslenia bialego marmuru, jak i do alabastru (gypsum carbonate). Wspélne dla obu mate-

rialéw byly nie tyle jaskrawa biel, ale przede wszystkim mozliwo$¢ ich polerowania i przez-
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roczystos¢. Robert Grosseteste wyrazil powszechng w §redniowieczu opinie, ze ,jasne i obfite
$wiatto w czystym przezroczystym medium jest biale” (lux igitur clara multa in perspicuo puro
albo est). Dla Dantego oba materialy s3 jak ,oblok mleczny: tuman blyszczacej, gestej, zbitej
bieli, skrzacej jak klejnot w poswiacie stonecznej” (Raj, Piesn II, 31-33). Neoplatonskie klasyczne
i chrzescijaniskie rozumienie takich okre$len jak: biel, $wietlisto$¢, zdolnos¢ odbijania promieni
$wiatla, blask i przezroczystos¢ 1$niacych cial stworzyto metafizyczny facznik pomigdzy ziemia
i niebem. Swiatlo jest zatem ,jednoczesnie symboliczng i fizyczng manifestacja boskosci”. Nas-
tepne pokolenia komentatoréw $redniowiecznych uzywaty tej klasycznej metafory w swoich
filozoficznych i teologicznych rozwazaniach, poniewaz ,,najbardziej boskim i szlachetnym lub
pieknym aspektem wygladu przedmiotéw jest ich $wiatlo, ktére posiadaja w réznym stopniu,
tworzac hierarchie blasku (§wietlisto$ci) prowadzacego do Boga”. Cala intelektualna atmosfera
trzynastowiecznej Europy byla przesigknieta ta neoplatoniska doktryna $wiatla. Dla Roberta
Grosseteste $wiatlo, jako podstawa koloru, jest picknem i dekoracja wszystkiego, co jest wid-
zialne”. Idea ta faczona w XIII wieku z arystotelesowska filozofia $wiatta i piekna pozwatata sfor-
multowad spojmy system, w ktérym — poprzez uzycie w sztuce réznych l$niacych, przezroczy-
stych i odbijajacych $wiatto materialéw — mozna bylo prowadzi¢ wizualny i transcendentalny
dyskurs, znany juz w starozytnoéci klasycznej i w bizantyjskiej teologii i sztuce. W rezultacie
nie tylko we Wloszech, ale i w sztuce paryskiej i franko-flamandzkiej, pozniej takze w Anglii
i Hiszpanii pojawilo sie w plastyce zainteresowanie stosowaniem kosci stoniowej, biatego mar-
muru i alabastru. Dante mial §wiadomos¢ symbolicznego znaczenia materialéw przenoszacych
$wiatlo lub odbijajacych jego blask (splendor lub candor) fizyczny i (sub lucis similitudine) bozej
$wiattoéci wiekuistej. Dwa czasowniki, ,przechodzi¢” i ,,odbijac” (penetra i risplende) defin-
iuja ,,prawdziwg” dualistyczng nature $wiatta i ukazujg fundametalng dymamiczng strukture
calego wszeché$wiata. Co istotne, by wyrazic i opisac tg sakralng wizje w Boskiej komedii, Dante
uzyt—jako narzedzi retorycznych w obrazowym opisie materialow i dziet sztuki—wyrazen

z potocznego jezyka i stownictwa wloskiego, a nie laciny.

Stowa kluczowe: swiatlo, zwierciadlo, bialy marmur, alabaster, splendor, blask, Dante, Boska

komedia
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Aleksandra Krauze—Kolodziej1

“Lo ‘mperador del doloroso regno

Da mezzo ‘I petto uscia fuor de la ghiaccia”

(Inferno, Canto XXXIV, 28)*

Il motivo del ghiaccio nella “Divina Commedia” e la sua
rappresentazione nell’iconografia del Giudizio Universale

Vides ut alta stet nive candidum
Soracte nec iam sustineant onus
silvae laborantes geluque

flumina constiterint acuto?

Dissolve frigus ligna super foco
large reponens atque benignius
deprome quadrimum Sabina,

o Thaliarche, merum diota.
Permitte divis cetera (Hor, Od., I, 9)*

1 Universita Cattolica di Lublino Giovanni Paolo II, https://orcid.org/0000-0002-1984-1163.

2 Lecitazioni dalla Divina Commedia nell’articolo sono riprese dall’edizione D. Alighieri, La Comme-
dia secondo l'antica vulgata, ed. Giorgio Petrocchi, Firenze: Casa Editrice Le Lettere 1994 (versione
online: www.danteonline.it. Accesso il 28.12.2021).

3 Horace, Odes and Epodes, ed. P. Shorey, G.]. Laing, Chicago: Benj. H. Sanborn&Co 1919 (versione
online: www.perseus.tufts.edu. Accesso il 28.12.2021). Traduzione: “Vedi come il Soratte si leva bian-
cheggiante di molta neve, né ormai reggono al peso le selve sovraccariche, e i flumi stanno fermi per il
ghiaccio pungente. Discaccia il freddo, o Taliarco, riponendo legna in quantita sul focolare, e cava piu
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Nel citato frammento di apertura dell’ode, Orazio delinea chiaramente un
paesaggio invernale multiforme dove, grazie ai mezzi letterari utilizzati, si av-
verte il freddo dell’inverno imperante. La sua descrizione comprende anche
i fenomeni meteorologici caratteristici di questa stagione, ovvero la neve e il
ghiaccio, dimostrando come questi fenomeni fossero stati analizzati e compresi
fin dall’antichita,* costituendo allo stesso tempo una fonte inesauribile d’ispira-
zione e uno strumento che consentiva agli artisti di esprimere le proprie emo-
zioni. Nel caso di Orazio si percepisce la solitudine e I'isolamento,’ e sensazioni
cosl espresse ricorrono pitt volte anche nell’iconografia delle varie epoche.®

Uno tra i piti affascinanti fenomeni atmosferici, sia per la complessita e pe-
culiarita della sua formazione, sia per i suoi molteplici aspetti, & sicuramente
il ghiaccio.” Il nome deriva dal latino gldcies,-¢i® ed & comunemente definito

largamente dall’anfora sabina il vino di quattro anni. Rimetti ogni altra cura agli déi” (trad. Le opere.
Orazio, ed. T. Colamarino, [Torino]: Unione tipografica 1957).

4 Il termine stesso di “meteorologia” deriva dal titolo di una delle opere di Aristotele Metewpoloyixd
(lat. Meteorologica. Il nome greco proviene dalle parole “petéwpog, ov”, che significa soprattutto “sol-
levato da terra” (cfr. uetéwpog, ov, [in:] The Online Liddell-Scott-Jones Greek-English Lexicon: www.ste-
phanus.tlg.uci.edu. Accesso il 28.12.2021) e “6 Adyog”, ciog, tra I’atro, “discorso, trattato” (cfr. 6 Adyog,
[in:] The Online Liddell-Scott-Jones Greek-English Lexicon: www.stephanus.tlg.uci.edu. Accesso
il 28.12.2021); vedi Meteorologia, [in:] Vocabolario etimologico della lingua italiana, ed. O. Pianigiani,
Roma, Societa editrice Dante Alighieri di Albrighi, 1907 (edizione online: www.etimo.it. Accesso il
28.12.2021). Per una breve storia della meteorologia— vedi tra I’altro: G. Kutzbach, The Thermal Theory
of Cyclones. A History of Meteorological Thought in the Nineteenth Century, Boston: American Meteo-
rological Society 1979; H. H. Frisinger, The History of Meteorology: to 1800, Boston: American Meteo-
rological Society 1983; G. Zen de Figueiredo Neves, N. Pérez Gallardo, F. A. da Silva Vecchia, A Short
Critical History on the Development of Meteorology and Climatology, “Climate” 5/23 (2017) (versione
online: www.mdpi.com/2225-1154/5/1/23. Accesso il 28.12.2021); F. Benincasa, M. De Vincenzi, G. Fa-
sano, Storia della strumentazione meteorologica nella cultura occidentale, Roma: CNR —Istituto di
Biometeorologia 2019.

5  Perun’analisi di quest'opera di Orazio vedi tra l’altro W.]. Henderson, Horace, ‘Carm.’1.9—An Analy-
sis, “Acta Classica” 10(1967), pp. 11-18 (versione online: www.jstor.org/stable/24591125. Accesso
il 28.12.2021).

6  Suidiversi fenomeni meteorologici nell’arte vedi p.es. D. Krekoukias, Gli animali nella meteorologia
popolare degli antichi greci, romani e bizantini, Firenze: Olschki 1970; S. D. Gedzelman, Weather Fo-
recasts in Art, “Leonardo” 24/4 (1991), pp. 441-451; J. E. Thornes, Cultural climatology and the represen-
tation of sky, atmosphere, weather and climate in selected art works of Constable, Monet and Eliasson,
“Geoforum” 39 (2008), pp. 570-580; J. Renderson, J. Salomond, Ch. Manford, Weather as Medium: Art
and Meteorological Science, “Leonardo” 48/1 (2015), pp. 16-24; L. Dal Prete, The ruins of the Earth: le-
arned meteorology and artisan expertise in fifteenth-century Italian landscapes, “Nuncius” 33/3 (2018),
pp. 415-441; R. A. Houze Jr, R. Houze, Cloud and Weather Symbols in the Historic Language of Weather
Map Plotters, “Bulletin of the American Meteorological Society” December 2019, pp. 423-446.

7 Sul ghiaccio dal punto di vista delle scienze, con una bibliografia di base—vedi: H. K. Weickmann,
A theory of the formation of ice crystals, “Archiv fiir Meteorologie, Geophysik und Bioklimatologie”,
Serie A. 4 (1951), pp. 309-323.

8  Unadescrizione piu dettagliata dell’etimologia del vocabolo e la sua trasformazione dall’origine latina
alla parola italiana— cfr. Ghiaccio, [in:] Vocabolario etimologico della lingua italiana, ed. O. Pianigia-
ni, Roma, Societa editrice Dante Alighieri di Albrighi, 1907 (edizione online: www.etimo.it. Accesso
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come “lo stato solido di aggregazione che I'acqua assume quando la tempera-
tura ha toccato un grado che ¢ stato preso come zero della scala termometrica
centigrada”’ Il Glossario meteo spiega la natura del ghiaccio in modo simile,
chiamandolo “forma solida cristallina che I'acqua assume a una temperatura
paria 0°C™*°. Anche il Cryosphere Glossary on National SnowéIce National Cen-
ter sottolinea la solidita del ghiaccio descrivendolo come “the solid crystalline
form of water”"* LEncyclopedia Britannica, invece, evidenzia la forma dell’ac-
qua che puo formare la base del ghiaccio: “[ice is] a solid substance produced
by the freezing of water vapour or liquid water”.'"> Questa insolita proprieta del
ghiaccio e le circostanze della sua formazione hanno affascinato artisti e let-
terati del passato, tra cui, innegabilmente, anche il fiorentino Dante Alighieri.
In questo articolo ci si propone di presentare brevemente la presenza del
ghiaccio nelle opere attribuite all’autore della Commedia, le sue possibili fonti
diispirazione e anche I'influenza del pensiero dantesco a proposito del ghiaccio
sull’iconografia infernale di alcuni Giudizi Universali dell’epoca.

I1 ghiaccio nelle opere del “sommo poeta”

Il fenomeno atmosferico sopra descritto é presente nelle opere dantesche, ov-
vero quelle sicuramente e probabilmente attribuite a Dante Alighieri, comuna-
mente considerato il Padre della lingua e della letteratura italiana."” In questa
sede ci si concentrera soprattutto sui termini “ghiaccio” o “ghiaccia” e sul relati-
vo verbo “ghiacciare” che appaiono nella lingua dantesca, suggerendo in alcuni

il 28.12.2021). E interessante notare che il nome latino per ghiaccio deriva dal greco 16 yé\a, ydAaxtog
che significa “latte” (cfr. Gldcies,-éi [in:] A Latin Dictionary, ed. Ch. T. Lewis, Ch. Short, Oxford: Cla-
rendon Press 1879 (versione online: www.perseus.tufts.edu. Accesso il 28.12.2021) e ydAa, pddakxtog
[in:] The Online Liddell-Scott-Jones Greek-English Lexicon: www.stephanus.tlg.uci.edu. Accesso il
28.12.2021). Probabilmente tale etimologia deriva dalla somiglianza tra il colore del ghiaccio e del
latte. In greco, la parola usata per ghiaccio era 6 kpvotahlog che significava “ghiaccio” o “cristallo”
(cfr. kpvoTaddog [in:] The Online Liddell-Scott-Jones Greek-English Lexicon: www.stephanus.tlg.uci.
edu. Accesso il 28.12.2021).

9  E.Calleri, G. Veneziani, Ghiaccio, [in:] Enciclopedia Italiana di scienze, lettere ed arti, Roma: Istituto
Giovanni Treccani 1932 (versione online: www.treccani.it. Accesso il 28.12.2021).

10 Cfr. www.centrometeo.com (accesso il 28.12.2021).

11 Cfr. www.nsidc.org/cryosphere/glossary (accesso il 28.12.2021).

12 Cfr. G.D. Ashton, M. F. Meier, Ice, [in:] Encyclopedia Britannica— versione online su www.britannica.
com/science/ice (accesso il 28.12.2021).

13 Sul ghiaccio nelle opere di Dante rispetto ad altre opere letterarie dell’epoca—vedi W. Spaggiari,
“Avea di vetro e non d’acqua sembiante”. Ghiacci danteschi, “ACME — Annali della Facolta di Lettere
e Filosofia dell’Universita degli Studi di Milano” LXIII/2 (Maggio-Agosto 2010), pp. 7-19.
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casi quello che poteva essere il punto di vista del poeta su questo fenomeno."
“Ghiaccio” compare nelle opere di Dante due volte.'* In una delle liriche dante-
sche raccolte come Rime dubbie 'autore scrive:

Ben avra questa donna cor di ghiaccio
e tant d’aspresse que, ma foi, est fors,
nisi pietatem habuerit servo (Rime dubbie V, 27-29).*

“Ghiaccio” in un contesto simile appare anche nel poemetto intitolato Fiore

considerato da alcuni critici come opera dantesca, dove si legge:

“C[h]’Amor mi mise a tal distruzione
Ch’e’ noemi die’ sog[gJiorno as[s]a’ né poco:
Un’or mi tenne in ghiaccio, un’altra ‘n foco (Fiore XXXIV, 5-7)."

In entrambi i casi la parola indica la freddezza dei sentimenti di una persona

amata, caratterizzata da “un cuore di ghiaccio”. Pertanto, esso ¢ qui inteso come

una sostanza dura e fredda, impossibile da sciogliere o cambiare e vi si coglie
un significato negativo che diventa parte di un confronto, indicando la solitu-
dine e il rifiuto del soggetto lirico delle opere. “Ghiaccia” ¢ “la forma arcaica
e poetica per ghiaccio™® ed ¢ particolarmente importante per la nostra analisi

perché appare quattro volte all’Inferno dantesco, costituendo un elemento ca-
ratterizzante delle profondita di questo luogo. Nel Canto XXXII Dante e Vir-

14

15

16

17

18

11 significato di altri termini legati alle caratteristiche meteorologiche invernali presenti nelle opere
di Dante, nonché dei fenomeni atmosferici che accompagnano I'inverno, come “gelo” (insieme agli
aggettivi “gelato/a” e “gelido”), “freddo”, “freddore” e “freddura” verra analizzato in un prossimo
studio; si veda ora in breve: G.A. Scartazzini, Enciclopedia Dantesca: dizionario critico e ragionato
di quanto concerne la vita e le opere di Dante Alighieri, vol. 1, Milano: Ulrike Hoepli Editore 1896,
pp. 845, 875-876; Enciclopedia dantesca. Istituto della Enciclopedia Italiana, fondata da Giovanni Trec-
cani, Roma, ed. G. Petrocchi, vol. 3., Roma 1971, pp. 52-53, 101.

Cfr. B. Basile, Ghiaccio, [in:] Enciclopedia dantesca. Istituto della Enciclopedia Italiana, fondata da
Giovanni Treccani, Roma, ed. G. Petrocchi, vol. 3., Roma 1971, p. 140.

Citazioni delle Rime dubbie da: Rime, in Le Opere di Dante, ed. M. Barbi, vol. I, Firenze: Societa Dan-
tesca Italiana 1960 (versione online: www.danteonline.it. Accesso il 28.12.2021).

Le citazioni dal Fiore sono da: Il Fiore e il Detto d’Amore attribuibili a Dante Alighieri, ed. G. Con-
tini, vol. I, Milano: Arnoldo Mondadori Editore 1984 (versione online: www.danteonline.it. Accesso
il 28.12.2021).

G. A. Scartazzini, Enciclopedia Dantesca: dizionario critico e ragionato di quanto concerne la vita e le
opere di Dante Alighieri, vol. 1, Milano: Ulriko Hoepli Editore 1896, p. 889. Sulla presenza di questa
parola nelle opere di Dante —vedi p.es. Ghiaccia, [in:] G. A. Scartazzini, Enciclopedia Dantesca: dizio-
nario critico e ragionato di quanto concerne la vita e le opere di Dante Alighieri, vol. 1, Milano: Ulriko
Hoepli Editore 1896, p. 889; B. Basile, Ghiaccia, [in:] Enciclopedia dantesca. Istituto della Enciclopedia
Italiana, fondata da Giovanni Treccani, Roma, ed. G. Petrocchi, vol. 3., Roma 1971, p. 140.
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gilio visitano il IX Cerchio: iniziando a muoversi sulla superficie ghiacciata
formata dalle acque del Cocito, il quarto dei fiumi infernali,'* vedono le anime
dei dannati— traditori dei parenti — imprigionati fino al viso nel ghiaccio, graci-
dando come le rane nello stagno. Sono lividi per il freddo, battono i denti come
cicogne e hanno i volti rivolti all’ingit, versando lacrime verso il basso:

E come a gracidar si stala rana

col muso fuor de I'acqua, quando sogna

di spigolar sovente la villana,

livide, insin la dove appar vergogna

eran I'ombre dolenti ne la ghiaccia,

mettendo i denti in nota di cicogna (Inferno XXXII, 31-36).

Dopo, nel Canto XXXIII, Dante e Virgilio si recano nella successiva zona del
Cocito, la Tolomea, dove si trovano i traditori degli ospiti, anch’essi imprigio-
nati nel ghiaccio, ma questa volta con le facce all’inst. I dannati piangono, ma
le lacrime gelano nelle orbite, impedendo loro di alleviare il dolore e la soffe-
renza. La parola “ghiaccia” compare nel testo esattamente quando un dannato
si rivolge ai due poeti chiedendo di togliergli dagli occhi le croste ghiacciate
formate da lacrime congelate. In questo modo i sofferenti potrebbero avere una
momentanea consolazione e sollievo dal dolore prima che le loro lacrime si
congelano di nuovo:

E un de’ tristi de la fredda crosta

grido a noi: “O anime crudeli

tanto che data v’é l'ultima posta,

levatemi dal viso i duri veli,

si ch’io sfoghi ‘1 duol che ‘1 cor m’impregna,

un poco, pria che ‘I pianto si raggeli”.

Per ch’io a lui: “Se vuo’ ch’i’ ti sovvegna,

dimmi chi se’, e s’io non ti disbrigo,

al fondo de la ghiaccia ir mi convegna” (Inferno XXXIII, 109-117).

I1 “ghiaccio” appare ancora nel Canto successivo, il XXXIV, mentre i poeti
raggiungono la quarta parte dell’Inferno, la Giudecca, dove sono puniti i tradi-

19 Sul Cocito si veda: E. Bigi, Cocito, [in:] Enciclopedia dantesca. Istituto della Enciclopedia Italiana,
fondata da Giovanni Treccani, Roma, ed. G. Petrocchi, Roma 1970 (versione online: www.treccani.it.
Accesso il 28.12.2021).
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tori dei benefattori, di nuovo completamente intrappolati nel ghiaccio. Alcuni
di loro sono descritti come rivolti verso il basso, altri verso I’alto, altri ancora
raggomitolati su sé stessi. Qui Virgilio conduce Dante nel luogo in cui si trova
il sovrano di questa terra, Lucifero,?® “I'imperatore dell’Inferno” cosi descritto:

Lo ‘mperador del doloroso regno

da mezzo ‘1 petto uscia fuor de la ghiaccia;

e piut con un gigante io mi convegno,

che i giganti non fan con le sue braccia:

vedi oggimai quant’esser dee quel tutto

ch’a cosi fatta parte si confaccia (Inferno XXXIV, 28-33).

Lucifero, secondo la descrizione di Dante, ¢ un enorme essere peloso im-
merso fino alla cintola nelle gelide acque del Cocito, caratterizzato da una mo-
struosita eccezionale avendo tre facce in una sola testa,” e due enormi ali, piut
grandi delle vele di qualunque nave. Le ali non hanno piume, ma assomiglia-
no a quelle di un pipistrello. Limperatore dell’Inferno le sbatte producendo
cosi tre venti gelidi che fanno congelare il Cocito. Lucifero, essendo egli stesso
immobilizzato nel ghiaccio, attraverso il movimento delle sue ali provoca la
formazione del vento infernale, che rappresenta in negativo, capovolto, il ven-
to sacrale e il Soffio creativo di Dio,** provocando un ulteriore congelamento
delle acque del Cocito. Cio che qui sembra essere visibile ¢ la caratterizzazione
estremamente complessa del re degli Inferi e del Male. Il simbolo di questa
mancanza del bene e della sua condivisione ¢ il ghiaccio: una forza distrutti-
va, paralizzante e piena di vuoto emotivo. Da questi versi contenenti la parola
“ghiaccia” si evince chiaramente 'importanza di tale fenomeno meteorologico
nell’Inferno dantesco.

20 Sulla figura di Lucifero dantesco vedi anche: Lucifero, [in:] G. A. Scartazzini, Enciclopedia Dantesca:
dizionario critico e ragionato di quanto concerne la vita e le opere di Dante Alighieri, vol. 1, Milano: Ul-
riko Hoepli Editore 1896, p. 1161; A. Ciotti, Lucifero, [in:] Enciclopedia dantesca. Istituto della Enciclo-
pedia Italiana, fondata da Giovanni Treccani, Roma, ed. G. Petrocchi, vol. 3., Roma 1971, pp. 718-722.

21 Per la descrizione dettagliata della bruttezza metafisica di Lucifero e del suo significato simbolico
nel contesto dell’opera in contrapposizione all’infinita della bellezza di Dio vedi: M. Maslanka-Soro,
Piekno i brzydota: metafizyka Lucyfera u Dantego, “Litteraria Copernicana” 2.6 (2010), pp. 113-119;
L. Pasquini, Lucifero e i dannati. Dai mosaici di Torcello e Firenze alla Commedia dantesca, [in:] Atti
del XVII colloquio dell’Associazione Italiana per lo Studio e la Conservazione del Mosaico, Tivoli/
Roma 2012, pp. 611-622.

22 Su questa opposizione dei venti e sul loro significato—vedi M. A. Balducci, Dante, l'acqua e I'anali-
si della coscienza: cosmologia psicosimbolica nella Divina Commedia, “Romanica Cracoviensia” 12
(2012), pp. 167-189.
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Nelle opere di Dante esiste anche il verbo “ghiacciare”,*’ cioé “diventar ghiac-

cio, gelarsi” che appaia anche nelle Rime, particolarmente in questo frammento:

Segnor, tu sai che per algente freddo
l’acqua diventa cristallina petra

la sotto tramontana ov’¢ il gran freddo

e l'aere sempre in elemento freddo

vi si converte, si che 'acqua ¢ donna

in quella parte per cagion del freddo:

cosi dinanzi dal sembiante freddo

mi ghiaccia sopra il sangue d’ogne tempo,
e quel pensiero che m’accorcia il tempo
mi si converte tutto in corpo freddo,

che m’esce poi per mezzo de la luce

la ond’entro la dispietata luce (Rime CII, 25-36).

Sebbene il brano parli di un amore che non € sempre realizzato, ¢ anche chia-
ramente visibile qui che il soggetto ha conoscenza di come si forma il ghiaccio
e dell’impatto del freddo e del gelo sul mondo, sul corpo umano e persino sul-
le emozioni. E interessante rilevare anche I'ubicazione “geografica” delle zone
fredde, che il poeta associa al nord.

Un altro variante del verbo, cioé “agghiacciare”, che ha lo stesso significato
di “gelare” o “diventare ghiaccio” ma “con un sfumatura tecnica connessa alla
sospensione degli spiriti vitali e dell’attivita raziocinante”,** appare anche in
altre opere dantesche. In un frammento della Vita nuova, la prima opera di

attribuzione certa a Dante Alighieri, si legge:

Dico, qual vuol gentil donna parere

vada con lei, che quando va per via,

gitta nei cor villani Amore un gelo,

per che onne lor pensero agghiaccia e pere;

e qual soffrisse di starla a vedere

diverria nobil cosa, o si morria (Vita nuova XIX, 31-36).2°

23 Cfr. B. Basile, Ghiacciare, [in:] Enciclopedia dantesca. Istituto della Enciclopedia Italiana, fondata da
Giovanni Treccani, Roma, ed. G. Petrocchi, vol. 3., Roma 1971, p. 140.

24  B. Basile, Ghiacciare, [in:] Enciclopedia dantesca. Istituto della Enciclopedia Italiana, fondata da Gio-
vanni Treccani, Roma, ed. G. Petrocchi, vol. 3., Roma 1971, p. 140.

25  Citazioni dalla Vita nuova: Vita Nuova in Le Opere di Dante, ed. M. Barbi, vol. I, Firenze: Societa
Dantesca Italiana 1960 (versione online: www.danteonline.it. Accesso il 28.12.2021).
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Nel frammento di cui sopra, il freddo e il gelo appaiono come una forza puni-
tiva e distruttiva con il potere di cambiare e persino distruggere. Questo modo
di percepire il freddo ricorre nel Canto IX del Purgatorio, dove il protagonista
“si gela” nel sonno per la paura. Pertanto, il processo di congelamento ¢ la ma-
nifestazione fisica delle emozioni interne negative. Il ghiaccio ¢ qui un segno di
ossificazione, arresto e inattivita emotiva:

Non altrimenti Achille si riscosse,

li occhi svegliati rivolgendo in giro

e non sappiendo la dove si fosse,

quando la madre da Chirén a Schiro
trafuggo lui dormendo in le sue braccia,
la onde poi li Greci il dipartiro;

che mi scoss’io, si come da la faccia

mi fuggi ‘1 sonno, e diventa’ ismorto,
come fa l'uvom che, spaventato, agghiaccia
(Purgatorio Canto IX, 34-42).

Di nuovo l'attivita di “agghiacciare” appare in senso negativo in una delle
poesie raccolte come Rime di dubbia attribuzione:

Similemente divien tutto giorno

d’uom che si fa Adorno

di fama o di vertu ch’altrui dischiuda,

che spesse volte suda

de laltrui caldo, tal che poi agghiaccia.

Dunque beato chi per sé procaccia. (Rime di dubbia attribuzione XXX, 19-24).

Allattivita qua espressa dal verbo si contrappone il suo contrario semantico,
almeno nel caso descritto, cioe “chi suda senza aver caldo rimane poi gelato”.
Sebbene entrambi questi atteggiamenti siano negativi, “agghiacciare” appare
come una punizione per il peccato commesso.

Il participio passato del verbo “ghiacciare”, cioé “ghiacciati”,*® usato come
sostantivo appare nelle opere dantesche solo nel Canto XXXII dell’Inferno:

2

Noi eravam partiti gia da ello,

26  Cfr. Ghiacciato, [in:] G. A. Scartazzini, Enciclopedia Dantesca: dizionario critico e ragionato di quanto
concerne la vita e le opere di Dante Alighieri, vol. 1, Milano: Ulriko Hoepli Editore 1896, p. 889.
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ch’io vidi due ghiacciati in una buca,
si che I'un capo a I'altro era cappello (Inferno XXXII, 124-126).

In questo brano i dannati imprigionati nel ghiaccio sono “ghiacciati”, com-
pletamente privi di sentimenti ed emozioni positive. Uno tiene la testa sopra
’altro come un cappello, mordendogli la testa li dove il cervello si collega al
midollo spinale e provocando cosi ulteriore sofferenza: nelle figure ghiacciate
risalta il completo abbandono della compassione per le sofferenze altrui.

Tutti questi esempi mostrano chiaramente che Dante ben conosceva la pro-
venienza e le caratteristiche del ghiaccio e il modo in cui questo fenomeno agi-
sce sulla natura e sull'uomo. Il Poeta colloca il ghiaccio al centro della terra,
dove costituisce i recessi infernali pitt profondi.”” Questo fenomeno atmosferico
ha un significato chiaramente negativo come ben si evidenzia in alcuni settori
dell’Inferno, caratterizzato da una sorta di glaciazione totale: le acque ghiac-
ciate del Cocito in cui sono bloccati i dannati e lo stesso sovrano degli Inferi,
Lucifero, simboleggiano la loro totale morte spirituale.?® E I"immobilizzazio-
ne causata dai peccati di tradimento commessi durante la vita che rende im-
possibile trovare in loro qualcosa di umano. L'Inferno dantesco ¢ quindi un
gelido deserto spirituale privo di ogni emozione, sentimento e di bene, dove
c’é “la morte spirituale di dimensione assoluta”.*’

Un’interpretazione estremamente interessante e complessa dell’uso dei vari
fenomeni atmosferici da parte di Dante nella Divina Commedia si ritrova nello
studio di Nicold Crisafi e Manuele Gragnolati*’, incentrato sulla soggettivita
umana e sui modi di esprimerla in rapporto ai vari fenomeni meteorologici: il
Poeta in quest’opera “delves deeper into the relation between the elements and
human subjectivity”,”! perché della Divina Commedia “weather phenomena af-

27 Cfr. W. Spaggiari, “Avea di vetro e non d’acqua sembiante”. Ghiacci danteschi, “ACME — Annali della
Facolta di Lettere e Filosofia dell’Universita degli Studi di Milano” LXIII/2 (Maggio-Agosto 2010),
pp. 13-16.

28 M. Maélanka-Soro, Pigkno i brzydota: metafizyka Lucyfera u Dantego, “Litteraria Copernicana” 2.6
(2010), pp. 113-119.

29 Idem, pp. 118.

30 N.Crisafi, M. Gragnolati, Weathering the Afterlife: The Meteorological Psychology of Dante’s Comme-
dia, [in:] Weathering, Ecologies of Exposure, ed. C.F.E. Holzhey, A. Wedemeyer, Berlin: ICI Berlin
Press 2020, pp. 63-91. Il concetto di cosmologia psicosimbolica nella Divina Commedia nel contesto
delle immagini delle acque che compaiono nell’opera ¢ sviluppato nell’articolo di Marino Alberto
Balducci—vedi M. A. Balducci, Dante, l'acqua e I'analisi della coscienza: cosmologia psicosimbolica
nella Divina Commedia, “Romanica Cracoviensia” 12 (2012), pp. 167-189.

31 N. Crisafi, M. Gragnolati, Weathering the Afterlife: The Meteorological Psychology of Dante’s Comme-
dia, [in:] Weathering, Ecologies of Exposure, ed. C.F.E. Holzhey, A. Wedemeyer, Berlin: ICI Berlin
Press 2020, p. 66.
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fect the dead exposed to the elements, for example, with the aim of punishing
them, transforming them spiritually, or rewarding them”.** Lazione del ghiac-
cio colpisce principalmente le anime dell'Inferno: “the damned of the Inferno
experience their punishments with helplessness and sometimes defiance”.*
Il ghiaccio e il processo di congelamento sono un mezzo per causare sofferenza
fisica ai dannati. Allo stesso tempo, i dannati e Lucifero sono pietrificati, intrap-
polati nel loro peccato e completamente incapaci di cambiare o correggere sé
stessi. Nel Purgatorio questa caratteristica del ghiaccio e del gelo ritorna, anche
se solo come conseguenza di un brutto sogno (Purgatorio Canto IX, 34-42): “the
purging souls of Purgatorio are shielded from adverse weather and progressi-
vely learn to embrace their vulnerability”** E un processo del cambiamento che
si accumula nel Paradiso Le emozioni delle anime nella Divina Commedia pre-
sentano allora un’evoluzione, da quelle orami fissate nell’eternita nell’Inferno
sino alla completa evoluzione di quelle che passando per il Purgatorio giungono
in Paradiso, divenendo beate.

Possibili ispirazioni di Dante

Avendo considerato il modo in cui il ghiaccio viene rappresentato nelle ope-
re di Dante e il suo significato simbolico, dovremmo riflettere sulle possibili
ispirazioni del Sommo Poeta. Come ha potuto conoscere il ghiaccio e le sue
proprieta? E stato dimostrato pili volte che sia le tradizioni antiche che quelle
bibliche hanno avuto un enorme impatto sull’opera di Dante.** Si puod quindi

32 Idem, p. 63.

33 Idem, p. 64.

34 Idem, p. 64.

35  Labibliografia sull’influenza delle fonti antiche sulla Divina Commedia & estremamente ampia — vedi
E. Paratore, Leredita classica in Dante, [in:] Dante e Roma. Atti del Convegno di Studi, a cura della
Casa di Dante, otto gli auspici del Comune di Roma, in collaborazione con Llstituto di Studi Romani,
Roma, 8-10 aprile 1965, Roma: Felice Le Monnier 1965, p. 3-50; K. Brownlee, Dante and the classical
poets, [in:] The Cambridge Companion to Dante, ed. R. Jacoff, Cambridge: Cambridge University Press
1993, p. 100-119; M. A. Balducci, Classicismo Dantesco. Miti e simboli della morte e della vita nella
Divina Commedia, Firenze: Le Lettere 2004; M. Maslanka-Soro, Antyczna tradycja epicka u Dantego,
Krakéw: Ksiegarnia Akademicka 2015 (con bibliografia). Numerosi sono anche gli studi sulle ispira-
zioni bibliche di Dante — cfr. p.es. P.S. Hawkins, Resurrecting the Word: Dante and the Bible, “Religion
and Literature” X VI (1984), pp. 59-71; M. Masélanka-Soro, “Se fede merta nostra maggior musa’: la mi-
tologia virgiliana nella Commedia allo specchio del cristianesimo dantesco, “Romanica Cracoviensia”
13 (2013), pp. 261-274.
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presumere che queste fonti abbiano influenzato anche il modo in cui il Poeta
ritrasse il ghiaccio e il suo significato simbolico.*®

Nelle fonti greche, la parola che significa “ghiaccio” e “cristallo” allo stesso
tempo, 6 kpVoTaAog, ricorre molte volte.” Si ritrova gia nelle opere omeriche,
I'Iliade (Il. 22, 157) e I'Odissea (Od. 14, 477). Nella prima si tratta del confron-
to tra il freddo che sgorga da una sorgente d’acqua e “grandine o neve fredda

«n

o ghiaccio d’acqua” (gr. “f xtovt yoxpit 1 ¢§ vdatog kpvotdAwt™®). Nell’Odis-
sea, invece, ¢’ ¢ una vivida descrizione delle condizioni invernali in una delle bu-
gie di Ulisse, quando spera che Eumaio gli dia un mantello. Leroe racconta delle
condizioni meteorologiche incontrate avvicinandosi alle mura di Troia, quando
venne un gelido vento da nord, cadde un poco di neve e apparve il gelo, oltre a un
freddo penetrante, e gli scudi dei guerrieri si ricoprirono da uno spesso strato

di ghiaccio: keipeba, vOE § &p’ éniABe kaxn Bopéao mecovtog, / mnyvAic avtap
VmepBe x1ov yévet fdite maxvn, / yuypn, kai cakéeool TepITpEPETO KPOUOTAANOG
(Od. 14, 475-477).*° Anche Erodoto descrive una terra in cui fa estremamente
freddo: per otto mesi all’'anno c’¢ un gelo insopportabile, il mare si congela e gli
Sciti che vi abitano terre guidano i loro eserciti attraverso il ghiaccio éni tod
kpvotdAlov (Hdt 4, 28).*° Anche gli scrittori latini adoprano la parola “ghiac-
cio”, cioeé “gldcies,-¢i”,*' che compare nella letteratura latina piu volte. Lucrezio
nella sua De Rerum Natura scrive: “principio terram sol excoquit et facit are, /
at glaciem dissolvit et altis montibus altas / extructasque nives radiis tabescere
cogit;” (Lucr 6, 962-964).*> Anche Virgilio in una delle Egloghe esclama: “me

36  Questa parte dell’articolo presenta le pitt importanti fonti di ispirazione dantesca, che verranno ap-
profondite in un successivo studio.

37 Cfr. kpvotarrog [in:] The Online Liddell-Scott-Jones Greek-English Lexicon: www.stephanus.tlg.uci.
edu. (accesso il 28.12.2021).

38 M.L. West, Homeri Ilias [Bibliotheca Scriptorum Graecorum et Romanorum Teubneriana. Stutt-
gart-Leipzig: Teubner, 1:1998; 2:2000]: 1:3-372; 2:3-369 (versione online: www.stephanus.tlg.uci.edu.
Accesso il 28.12.2021). Cfr. Homer, The Iliad, transl. A.T. Murray, Cambridge: Harvard University
Press; London: William Heinemann, Ltd. 1924 (versione online: www.perseus.tufts.edu. Accesso il
28.12.2021).

39  P.von der Mihll, Homeri Odyssea, Basel: Helbing & Lichtenhahn, 1962: 1-456 (versione online: www.
stephanus.tlg.uci.edu. Accesso il 28.12.2021). Cfr. Homer, The Odyssey, transl. A.T. Murray, Cambrid-
ge: Harvard University Press, London: William Heinemann, Ltd. 1919 (versione online: www.perseus.
tufts.edu. Accesso il 28.12.2021).

40 Cfr. P.-E. Legrand, Hérodote. Histoires, Paris: Les Belles Lettres 1960 (versione online: www.ste-
phanus.tlg.uci.edu. Accesso il 28.12.2021). Per la traduzione —vedi: Herodotus, The Histories, transl.
A.D. Godley. Cambridge: Harvard University Press 1920 (versione online: www.perseus.tufts.edu.
Accesso il 28.12.2021).

41 Cfr. Gldcies,-éi [in:] A Latin Dictionary, ed. Ch. T. Lewis, Ch. Short, Oxford: Clarendon Press 1879
(versione online: www.perseus.tufts.edu. Accesso il 28.12.2021).

42 Lucretius, De Rerum Natura, William Ellery Leonard, E.P. Dutton 1916 (versione online: www.per-
seus.tufts.edu. Accesso il 28.12.2021).
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sine sola vides: ah, te ne frigora laedant! / ah, tibi ne teneras glacies secet aspera
plantas!”*® e Orazio in una Ode scrive: “amice Valgi, stat glacies iners / mensis
per omnis aut Aquilonibus / querceta Gargani laborant / et foliis viduantur
orni” (Hor Od. 2, 9, 5-8).** Gia da questi pochi esempi ¢ evidente la conoscenza
generale del ghiaccio, delle sue caratteristiche e dell'impatto sull’'uomo nella
tradizione letteraria antica, dalla quale, come & noto, almeno alcune opere era-
no conosciute dall’autore della Divina Commedia.*®

Vari fenomeni atmosferici legati al freddo e all’inverno si trovano anche nelle
Sacre Scritture dell’Antico e del Nuovo Testamento. Nelle fonti bibliche le de-
scrizioni di neve e grandine sono dominanti. La parola che significa “il ghiaccio”
compare solo in pochi versi.*® Le Scritture affermano che Dio ¢ il creatore di tutti
i fenomeni atmosferici, compreso il ghiaccio, come si evince dal Libro di Giob-
be: “Dal mezzogiorno avanza l'uragano / e il freddo dal settentrione. / Al soffio
di Dio si forma il ghiaccio /e la distesa dell’acqua si congela” (Gb 37: 9-10).*” Il
ghiaccio come risultato del potere della creazione di Dio e ricordato anche pit
avanti nello stesso libro: “Dal seno di chi é uscito il ghiaccio / e la brina del cielo
chi I’ha generata? / Come pietra le acque induriscono / e la faccia dell’abisso si
raggela” (Gb 38: 29-30).*® Allo stesso tempo, nelle Sacre Scritture, attraverso fe-
nomeni atmosferici come neve, ghiaccio o fuoco, Dio puo inviare una meritata
punizione ai peccatori oppure possono costituire I'aiuto di Dio per sconfiggere
i nemici, come nel brano del Libro della Sapienza: “Neve e ghiaccio resistevano
al fuoco senza sciogliersi, / perché riconoscessero che i frutti dei nemici / il

43 Vergil, Bucolics, Aeneid, and Georgics of Vergil, ed. ]. B. Greenough. Boston: Ginn & Co. 1900 (versione
online: www.perseus.tufts.edu. Accesso il 28.12.2021).

44 Horace, Odes and Epodes, ed. P. Shorey, G.]. Laing, Chicago: Benj. H. Sanborn & Co 1919 (versione
online www.perseus.tufts.edu. Accesso il 28.12.2021).

45 Come scrive Maria Maslanka-Soro “Sappiamo che [...] [Dante] aveva una conoscenza diretta di alcune
opere dell’antichita classica, tra cui quella dell’Etica Nicomachea di Aristotele e dei grandi poemi di
Virgilio, Stazio, Lucano, poeti per eccellenza «tragici» secondo i dettami della retorica medievale
[...]. Ma per quanto sia importante la presenza di questi ed altri testi di rilievo (come le Metamorfosi
di Ovidio) nel tessuto poetico della Commedia, non meno notevole ¢ la presenza di una imponente
tradizione indiretta, delle cui dimensioni e carattere Dante non poteva essere del tutto consapevole”
(M. Maslanka-Soro, Dante e la tradizione della tragedia antica nella Commedia, [in:] Lectura Dantis
2002-2009. Omaggio a Vincenzo Placella per i suoi settanta anni,a cura di A. Cerbo, Napoli, Universita
degli Studi di Napoli L'Orientale, Officine ”Grafico-Editoriali “il Torcoliere”, vol. II: Lectura Dantis
2004-2005, a cura di A. Cerbo, con la collaborazione di R. Mondola, A. Zabjek e Ciro Di Fiore, Napoli
2011, p. 609).

46  Cfr. kpvotaddilw, kpvoraddog, [in:] H.R. Balz, G. Schneider, Exegetisches Wérterbuch zum Neuen
Testament. Bd. 2, Ex opsonion, Stuttgart: W. Kohlhammer 1981, p. 802.

47  Tutte le citazioni in italiano della Bibbia sono riprese da: La Sacra Bibbia. Edizione CEI (versione
online: www.vatican.va/archive/ITAooo1/_INDEX.HTM Accesso il 28.12.2021).

48  Questi fenomeni sono creature di Dio che devono glorificare il loro Creatore: Dn 3, 70: “Benedite,
ghiacci e nevi, il Signore, /lodatelo ed esaltatelo nei secoli”.
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fuoco distruggeva ardendo tra la grandine / e folgoreggiando tra le piogge”
(Sap 16, 22). La potenza di Dio che opprime i peccatori, che puo prefigurare il
Giudizio alla fine dei tempi, ¢ rivelata nel Libro del Siracide: “Soffia la gelida
tramontana, / sull’acqua si condensa il ghiaccio; / esso si posa sull’intera massa
d’acqua, / che si riveste come di corazza” (Sir 43, 19-20). Infine, nell’Apocalisse
ricorre un’immagine estremamente suggestiva che mostra il Trono di Dio, da-
vanti al quale c’¢ un mare trasparente come un cristallo (in greco, come detto,
la stessa parola significa anche “ghiaccio”): “Davanti al trono vi era come un
mare trasparente simile a cristallo. In mezzo e intorno al trono vi erano quattro
esseri viventi pieni d’occhi davanti e di dietro” (Ap 4, 6). In un altro passaggio
dello stesso libro anche la trasparenza delle acque del Trono ¢ stata paragonata
a quella di un cristallo: “Mi mostrd poi un fiume d’acqua viva limpida come
cristallo, che scaturiva dal trono di Dio e dell’Agnello” (Ap 22, 1).

Queste caratteristiche del ghiaccio e il loro significato simbolico si ritrova-
no e si sviluppano in altri scritti medievali, sicuramente note all’autore della
Commedia. Una delle immagini pit evidenti in cui il ghiaccio gioca un ruolo
importante ¢ quella di un lago gelato infernale presente nella Visio Tnugdali,
un testo irlandese del XII secolo che riporta la visione dell’aldila di un cavaliere
risvegliatosi dopo tre giorni di morte. L'autore della visione parla degli abissi
dell'Inferno, ricoperti da neve ghiacciata e grandine sparse dal vento, dove fa un
freddo terribile. C’¢ anche un’area paludosa bagnata dal ghiaccio dove stanno
scontando la pena “gli uomini di chiesa macchiatisi del peccato di lussuria”.*’
Nelle profondita dell’Inferno descritto nella visione ¢’¢ anche Lucifero, che con
il suo soffio attira e respinge le anime dei dannati. Indubbiamente, queste im-
magini hanno potuto influenzare la successiva creazione dantesca delle pro-
fondita dell’Inferno raffigurato come un deserto di ghiaccio pieno di oscurita.
Il soffio di Lucifero della Visio Thugdali potrebbe aver ispirato il movimento
delle sue ali nell’opera dantesca.®

Senza dubbio I'immagine del ghiaccio nella coscienza di Dante potrebbe
essere stata influenzata non solo dalle fonti letterarie ma anche da quelle ico-
nografiche.’ I testo e 'immagine costituiscono due elementi complementari

49  Cfr. W. Spaggiari, “Avea di vetro e non d’acqua sembiante” Ghiacci danteschi, “ACME — Annali della
Facolta di Lettere e Filosofia dell’Universita degli Studi di Milano” LXIII/2(Maggio-Agosto 2010),
pp. 12-13.

50 A proposito del confronti tra la Visio Thugdali e la Commedia—vedi Y. de Pontfarcy, The topography
of the otherworld and the influence of the twelfth-century Irish visions on Dante [in:] Dante and the
Middle Ages, ed. ].C. Barnes, C. O’Cuilleandin, Dublin: Irish Academic Press 1995, pp. 93-115.

51 Sulle opere d’arte che potrebbero essere state un’ispirazione per il Sommo Poeta—vedi L. Pasquini,
Fonti iconografiche della Commedia, [in:] Dante: fonti e ricezione, Atti del Convegno internazionale,
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che sono alla base della tradizione culturale. Tra le opere d’arte che potrebbero
aver influenzato 'autore della Divina Commedia, vi € una decorazione musiva
dalla parete ovest della Basilica di Santa Maria Assunta a Torcello, databile alla
meta dell’XI-XII secolo.” Nella sua pubblicazione del 1906 Cesare Augusto Levi
scrive: “e evidente che, se I’Alighieri ¢ stato a Torcello, ne [di mosaico] attinse
ispirazione”®* supponendo che Dante possa aver visitato ’isola di Torcello tra
il 1304 e il 1308.>* Nel suo articolo presenta un confronto di elementi selezionati
che compaiono nella Divina Commedia con le scene raffigurate nel mosaico.”
Un esempio puo essere la Visione degli Inferi*® e gli stessi motivi che compaiono
in entrambe le opere, come la Croce sorretta da Cristo nella scena della Discesa
agli Abissi (cfr. Dante, Inferno IV, 53-54) sfondando la porta dell’Inferno (cfr.
Dante, Inferno VIII, 126), utilizzando la Visione di Ezechiele (cfr. Dante, Purga-
torio XXIX, 92-), e infine il personaggio di Lucifero.”” Questi motivi che com-
paiono nel mosaico di Torcello e che si ritrovano anche nelle opere successive
di Dante, potrebbero indicare che gli autori di entrambe le opere attinsero dalle
stesse fonti di ispirazione, dato che la presenza dell’Alighieri a Torcello non ha
alcun riscontro documentario.>®

Szeged, 16 giugno 2016, ed. E. Draskoczy, P. Ertl, J. Pal, Algyo: Innovariant Nyomdaipari Kft 2016,
pp. 125-162 (con bibliografia a nota 2).

52 A proposito del mosaico con bibliografia relativa—vedi A. Krauze-Kolodziej, The Mosaic Complex
on the West Wall of the Basilica Santa Maria Assunta on Torcello Island— Historical and Iconographic
Comparative Analysis of the Representation at the Crossroads of Latin and Byzantine Culture. Pat-
terns— Reminiscences — Contexts, Lublin: Wydawnictwo KUL 2019.

53 C.A. Levi, Dante a Torcello e il Musaico del Giudizio Universale: comunicazione all’Ateneo di Venezia
letta la sera del 12 dicembre 1905. Treviso: Coi Tipi Zoppelli 1906, p. 23.

54 Idem, p.15.

55 Idem, pp. 30-31,37.

56  Sul tema delle questioni escatologiche che compaiono nell’opera di Dante —vedi M. Maslanka-Soro,
Wizja eschatologiczna u Dantego i jej wqtki apokaliptyczne, [in:] Czas Apokalipsy. Wizje dni osta-
tecznych w kulturze europejskiej od starozytnosci do wieku XVII, ed. K. Zalewska-Lorkiewicz, Wars-
zawa: Wydawnictwo Neriton 2013, pp. 67-77.

57 M. Maslanka-Soro, Pigkno i brzydota: metafizyka Lucyfera u Dantego, ,Litteraria Copernicana” 2/6
(2010), pp. 112-119.

58 Secondo Laura Pasquini, invece, la visita di Dante sull’isola di Torcello e la possibile ispirazione dal
mosaico della parete occidentale & “piti che plausibile” —vedi L. Pasquini, Fonti iconografiche della
Commedia, [in:] Dante: fonti e ricezione, Atti del Convegno internazionale, Szeged, 16 giugno 2016,
ed. E. Draskdczy, P. Ertl, J. Pal, Algyo: Innovariant Nyomdaipari Kft 2016, p. 126; L. Pasquini, Lu-
cifero e i dannati. Dai mosaici di Torcello e Firenze alla Commedia dantesca, [in:] Atti del XVII col-
loquio dell’Associazione Italiana per lo Studio e la Conservazione del Mosaico, Tivoli/Roma 2012,
pp. 611-622. Lo studio delle somiglianze e differenze di approccio escatologico in entrambe le opere
e del rapporto tra le fonti di ispirazione dei mosaicisti e quelle utilizzate da Dante & un argomento
estremamente interessante che richiede uno studio piu approfondito.
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Tra le opere piu citate relativamente all’ispirazione dell’autore della Commie-
dia riguardo la struttura dell’Inferno® vi sono i mosaici di Coppo di Marcoval-
do sulla cupola del Battistero San Giovanni a Firenze (1260) e le scene infernali
che fanno parte del Giudizio Universale di Giotto di Bondone nella parete ovest
della Cappella degli Scrovegni a Padova (inizio del XIV secolo).®® Le influen-
ze che Dante potrebbe aver tratto da esse riguardano le scene particolarmente
complesse dei tormenti dell’Inferno e di Lucifero, caratterizzati da particolare
bruttezza e violenza. Nella scena infernale dalla Cappella degli Scrovegni, forse,
si possono scorgere le suggestioni del deserto di ghiaccio che Dante sviluppo
nella sua opera. Nella decorazione musiva del Battistero di Firenze lo sfondo
su cui si staglia Lucifero ¢ interamente coperto da fitte fiamme, mentre nel-
la rappresentazione di Padova le profondita dell’inferno sono piu diversificate
(Fig. 1): le rocce infuocate, beige o bianche, potrebbero suggerire quello che
sembra essere ghiaccio.

Oltre alle fonti scritte antiche, bibliche e medievali, nonché dalle opere d’arte
che mostrano scene di punizioni infernali, dalle quali Dante ha potuto ricono-
scere il ghiaccio e le sue caratteristiche, la visione del Poeta a proposito di questo
fenomeno atmosferico potrebbe essere stata plasmata anche da testimonianze
storiche e condizioni geografiche, ovvero dalla sua personale esperienza del
freddo e del ghiaccio. E possibile, tuttavia, che un autore vissuto a cavallo tra
XIIT e XIV secolo nella parte centro-settentrionale dell’Ttalia possa vivere per-
sonalmente un fenomeno del genere? A tal proposito va preso in considerazione
il tipo di cambiamenti climatici in atto all’epoca. Dopo il 1270 termino il cosid-
detto Periodo caldo medievale (PCM), caratterizzato da un clima relativamente
caldo durato pitt di 500 anni.®* Dopo il 1270 le temperature iniziarono a dimi-

59  Lacronologia della creazione della Commedia ¢ ancora una questione ampiamente discussa. Si presu-
me, secondo M. Maslanka-Soro (cfr. M. Maslanka-Soro, Antyczna tradycja epicka u Dantego, Krakow:
Ksiegarnia Akademicka 2015, p. 13, n. 2), che le date pil probabili della creazione dell’opera siano:
Inferno 1304-1308, Purgatorio 1308-1312 e Paradiso 1316-1321.

60 M. Maslanka-Soro, Pigkno i brzydota: metafizyka Lucyfera u Dantego, “Litteraria Copernicana” 2.6
(2010), p. 115. Laura Pasquini tra le altre opere che avrebbero potuto ispirare Dante, elenca: “lo spa-
ventoso Lucifero affrescato nel Giudizio Universale della basilica di S. Maria Maggiore a Tuscania,
attribuibile all’ultimo decennio del XIII secolo, o quello dipinto nella basilica di S. Maria ad Cryptas
presso Fossa in provincia dell’Aquila” (cfr. L. Pasquni, Il lucifero dantesco alla luce della tradizione
iconografica medievale— Sintesi della conferenza tenuta il 24 agosto 2011 nella chiesa di San Francesco
a Ravenna (su gentile concessione de «L’Osservatore Romano») (versione online: progetti.unicatt.it.
Accesso il 28.12.2021).

61 S.Liining, L. Schulte, S. Garcés-Pastor, I. B. Danladi, M. Gatka, The Medieval Climate Anomaly in the
Mediterranean region, “Paleoceanography and Paleoclimatology” 34 (2019), pp. 1625-1649.
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nuire gradualmente, dando luogo alla cosiddetta Piccola era glaciale (PEG),
che interesso I'Europa in particolare negli anni 1348-1353. Nel 1349 fu registrata
la temperatura estiva pit bassa di questo periodo e anche gli inverni furono re-
lativamente rigidi.*> Certamente questi cambiamenti riguardarono anche I'Ita-
lia e sebbene questo tema richieda ulteriori studi, indubbiamente le forze a volte
sfrenate della natura, il freddo, la grandine, le forti piogge e infine il ghiaccio
che hanno avvolto le zone fino ad allora calde, potrebbero aver suscitato ansia
ed emozioni negative. Pertanto non sorprende in questo contesto la visione dan-
tesca del ghiaccio e del freddo, che potrebbe derivare non solo dalla conoscenza
delle fonti letterarie antiche e bibliche, ma anche dalle sue esperienze di vita
quotidiana.

I1 ghiaccio nell’iconografia del giudizio universale

I fenomeno atmosferico del ghiaccio acquistd massimo significato nella Divina
Commedia, in particolare negli abissi infernali, rappresentati come una terra
gelida dove regna il vuoto emotivo. Ora si considereranno quelle opere icono-
grafiche che potrebbero essere la diretta conseguenza dell’immagine dell’aldila
dantesco e nelle quali compare il ghiaccio, analizzando alcune rappresentazioni
infernali inseriti in scene pilt ampie relative al Giudizio Universale.®?

I1 primo esempio & quello degli Inferi di Nardo di Cione situato nella parete
nord della Cappella Strozzi di Mantova nella Chiesa di Santa Maria Novella
a Firenze (Fig. 2), affresco databile al 1351-1357.°* E un’opera assolutamente unica
in quanto presenta una visione estremamente dettagliata dell’Inferno suddiviso
in sette registri orizzontali ed & indubbio che I'immagine sia stata ispirata dalla

62 Cfr. B.M.S. Campbell, The Great Transition. Climate, disease and society in the late-medieval world:
the 2013 Ellen McArthur lectures, Cambridge: Cambridge University Press, 2016, pp. 335-344.

63  Oltre alle scene raffiguranti I'Inferno con elementi di ghiaccio collocate nel pitt ampio contesto dell’i-
conografia del Giudizio Universale, sono numerose le scene che illustrano diversi canti della Divina
Commedia, con I'Inferno coperto di ghiaccio descritto dal poeta. Per la descrizione delle scene infer-
naliin generale —vediJ. Snow-Smith, Late Medieval Artistic Images of the ‘Landscape of Hell’: The Last
Judgement and Punishment, [in:] Regions and Ladscapes. Reality and Immagination in Late Medieval
and Early Modern Europe, ed. P. Ainsworth, T. Scott, Oxford [u.a.]: Peter Lang 2000, pp. 47-68.

64 Cfr.]. Baschet, Les Justices del’au-dela. Les representations de U'enfer en France et en Italie (XIle-X Ve
siecle). Roma: Ecole frangaise de Rome 1993, p. 360-362, 631-632 (con bibliografia). L'interpretazione
dettagliata dell’opera—vedi A. Atherton, Dominicans, Dante and Representation of Hell, [in:] ARTH
155: Plagues, Art and Crisis- versione online: www.libraryexhibits.uvm.edu.Accesso il 28.12.2021;
T. Holler, Laldila della Cappella Strozzi. I domenicani, lesilio di Dante e il ritorno dell’inferno, [in:]
Images and Words in Exile. Avignon and Italy during the first half of the 14th century, ed. E. Brilli,
L. Fenelli, G. Wolf, Florence 2015, p. 401-442.
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Commedia di Dante. Tra la moltitudine di dannati sofferenti, nella parte centra-
le del registro inferiore si puo vedere la figura monumentale di Lucifero, il cui
aspetto corrisponde alla descrizione dantesca, con tre facce e due ali. E bloc-
cato e immobile nella superficie del lago ghiacciato, in cui sono visibili anche
frammenti del volto (?) di peccatori immobilizzati nel ghiaccio. La trasparenza
dell’acqua del lago ghiacciato ¢ evidenziata dal suo colore blu. Inoltre, la man-
canza di movimento del signore dell’Inferno ¢ sottolineata da doppi nastri di
ghiaccio, che sottolineano il punto di contatto del suo corpo con la lastra del
lago e che sembrano formare ulteriori “catene di ghiaccio” che lo tengono in
fondo all’Inferno.

Una tempera su tavola del Beato Angelico mostra il ghiaccio in un contesto
simile, anche se questa volta si tratta di un frammento di un dipinto, rappre-
senta il Giudizio Universale, databile al 1431-1433,°° originariamente collocato
nella Chiesa di Santa Maria degli Angeli e oggi conservato al Museo Nazionale
di San Marco a Firenze (Fig. 3). Anche qui si tratta di una scena elaborata che
raffigura varie parti dell'Inferno. In fondo, proprio al centro, ¢ visibile la figura
di Lucifero incastrato nel lago di ghiaccio. Questa volta il lago & relativamente
pit grande di quello nell’affresco di Firenze e sembra cosi dominare le altre
parti dell'Inferno, costituendo il culmine della sofferenza dei dannati. Lucife-
ro ¢ immerso sino al busto nell’acqua gelida, nelle cui profondita sono visibili
i peccatori, spinti li demoni che circondano il lago, conferendo alla scena una
dimensione ancora pilt drammatica. La natura sinistra del luogo ¢ sottolineata
anche dalla figura immobile del re degli Inferi, che fissa direttamente lo spetta-
tore del dipinto. Questa volta Lucifero ¢ posizionato sul bordo del lago, vicino
a chi guarda, il che lo rende ancor pili minaccioso.

Il ghiaccio e rappresentato in modo completamente diverso nell’affresco
di Bartolomeo di Tommaso, del 1445-1451 e situato nella Cappella Paradisi della
Chiesa di San Francesco a Terni (Fig. 4).°° Qui Lucifero, sebbene indubbiamente
ispirato nella sua forma alla visione di Dante, come dimostrano le grandi ali di
pipistrello, non & pit1 conficcato sino alla cintola nel lago ghiacciato ma ¢ posto
nelle profondita della roccia dove l'oscurita ¢ onnipresente. I bordi del paesag-
gio montuoso sono contrassegnati in rosso (la roccia corrispondente al luogo
in cui si trova il re degli Inferi) e in bianco (altre parti dell’Inferno). Tuttavia,

65 Cfr. J. Baschet, Les Justices del’au-dela. Les representations de l'enfer en France et en Italie (XIle-X Ve
siecle). Roma: Ecole frangaise de Rome 1993, pp. 366-369.

66 Cfr. J. Baschet, Les Justices del'au-dela. Les representations de l'enfer en France et en Italie (XIle-X Ve
siecle). Roma: Ecole frangaise de Rome 1993, p. 644-646 (con bibliografia relativa). Per la descrizione
dettagliata e 'interpretazione dell'opera—vedi p.es. F. Zeri, Bartolomeo di Tommaso da Foligno, “Bol-
lettino d’Arte” 46 (1961), pp. 41-64 (parti. pp. 56-57).
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i piedi di Lucifero toccano le rocce bianche come la neve, o forse rocce di ghiac-
cio, caratterizzando cosi 'immobilita di Satana all’Inferno.

Il ghiaccio gioca un ruolo preponderante nell’Inferno dell’affresco del 1490
circa di Antonio da Firenze situato nella chiesa di Santa Maria in Sylvis a Sesto
al Reghena (Pordenone) (Fig. 5).°” Sfortunatamente questa scena ¢ stata in gran
parte distrutta e la sua interpretazione & possibile solo sulla base dei confronti
iconografici. Lo sfondo delle scene dell’Inferno, che sono beige chiaro, forse
rocce ghiacciate, € pero chiaramente visibile. Al centro si staglia la figura monu-
mentale di Lucifero alato sempre intrappolato per eternita in un lago ghiacciato,
nelle cui profondita sono visibili parti dei corpi dei peccatori sofferenti.®®

Negli esempi sopra presentati la caratteristica dominante ¢ la presenza del
ghiaccio connessa alla figura di Lucifero in un lago ghiacciato, in linea con la
descrizione fatta da Dante. Esistono pero anche altre modalita rappresentative:
nel XIV-XV secolo vengono realizzare raffigurazioni di peccatori incastrati in
un lago ghiacciato. E il caso di un frammento di un dipinto murale del 1438,
situato nel Santuario della Madonna a Montegrazie (Imperia).*® Nell'opera si
vede, accanto al calderone con dentro i peccatori che ribollono, un piccolo sta-
gno ghiacciato.” Il ghiaccio & reso qui come una superficie liscia e bianca in cui
sono intrappolati i peccatori, mostrati fino alla vita o al collo. Tra questi vi sono
sia le figure nude che una a mezza figura che indossa un saio e un’altra con un
copricapo tipico di una suora. La figura nella parte centrale dello stagno si la-
menta nascondendo il viso con entrambe le mani. In un frammento di un altro
dipinto datato al 1493-1508 e collocato nella Cappella di Santo Stefano a Gia-
glione (Torino), sono raffigurati otto peccatori incastrati nell’acqua gelata e cosi
puniti per i peccati di gelosia commessi.”* Questa volta la superficie glaciale non
¢ uniforme ma ha un colore bianco-blu-grigio e i luoghi in cui i peccatori sono

67 F.G. Huerta, Il Giudizio Universale negli affreschi delle chiese del Friuli Venezia Giulia. Tesi di specia-
lizzazione. Relatore: Prof. Valentino Pace (anno academico 2004-2007), p. 21 (versione online: www.
academia.edu. Accesso il 28.12.2021.

68 Cfr. Idem, p. 23.

69 Cfr. J. Baschet, Les Justices del’au-dela. Les representations de I'enfer en France et en Italie (XIle-X-
Ve siecle). Roma: Ecole Francaise de Rome 1993, p. 654-656 (con bibliografia relativa). Vedi anche—
F. Cervini, Teoria della morte e senso della vita negli affreschi di Tommaso e Matteo Biasacci, [in:]
Montegrazie: un santuario del Ponente lingure, ed. F. Boggero, Torino: Allemandi 2004, pp. 84-106.

70  Cfr. ]. Baschet, Les Justices del’au-dela. Les representations de 'enfer en France et en Italie (XIIe-X-
Ve siecle). Roma: Ecole frangaise de Rome 1993, p. 656 (immagine in www.visionialdila.wordpress.
com/2019/06/15/montegrazie-un-percorso-tra-i-novissimi/. Accesso il 28.12.2021).

71 Cfr. J. Baschet, Les Justices del’au-dela. Les representations de l'enfer en France et en Italie (XIle-X Ve
siecle). Roma: Ecole frangaise de Rome 1993, p. 663-665 (con bibliografia relativa) (immagine in www.
visionialdila.wordpress.com/2019/07/18/giaglione-i-virtuosi-in-paradiso-e-i-viziosi-allinferno/. Ac-
cesso il 28.12.2021).
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bloccati nel ghiaccio sono chiaramente segnalati. Sono presenti anche crepe
visibili segnate da linee piu scure. Questa rappresentazione ¢ decisamente pitt
drammatica a causa della disposizione dinamica dei corpi dei peccatori bloccati
nel ghiaccio.

Conclusione

In conclusione si puo affermare che le modalita di rappresentazione del ghiaccio
nell’iconografia infernale dell’epoca dantesca non sono frequenti o particolar-
mente sofisticate, a eccezione delle superfici del lago ghiacciato nella Cappella
Strozzi di Mantova a Firenze e nel frammento del Giudizio Universale del Beato
Angelico. Qui la scelta del colore della superficie dell’acqua e il metodo per im-
mobilizzare Lucifero in essa non sembra essere casuale. In altri casi, il ghiaccio
¢ solo un elemento frammentario dell’iconografia mostrata. Tuttavia, cio non
significa che sia irrilevante. La stessa decisione degli autori delle opere di collo-
care questo motivo dimostra non solo di trarre ispirazione dalle opere di Dante,
ma anche la loro profonda comprensione.

Come accennato in precedenza, la conoscenza di questo fenomeno atmosfe-
rico in epoca antica e medievale era piuttosto ampia. Le sue tracce sono visibili
sia nelle fonti scritte che iconografiche. Anche il significato simbolico del ghiac-
cio ¢ importante, in quanto ¢ una forza implacabile, spaventosa e vivificante,
simboleggiando I'immobilita eterna e bloccata del peccato. E anche un segno
del vuoto interiore e la mancanza di tutti i sentimenti. In questo senso, la pre-
senza di questo motivo nelle scene raffiguranti i tormenti dell’inferno non puo
essere casuale ma dimostra la profonda comprensione delle verita escatologiche
contenute in questo messaggio trasmesso grazie alle opere dantesche.

Abstract

This chapter presents the motive of ice in the Divine Comedy and analyzes its impact on the
medieval iconography of hell represented as a part of the chosen Last Judgement scenes. In the
first part of the article the author draws the image of ice present in the works of Dante Alighieri,
concentrating particularly on its presence in the Divine Comedy. Then the article tries to refer
to possible literary sources, especially selected fragments from the Bible and ancient writers,
which could have influenced Dante’s perception of ice. The author also puts forward a hypothe-

sis about the possible influence of the climatic conditions on the way the poet saw ice, cold and
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winter. In the last part of the article, the author focuses on selected representations of the Last
Judgement scenes from the 14™-15" centuries, where the way ice hell was depicted might be, as it
seems, directly influenced by Dante’s view on ice. At the end of the article, the author introduces

the symbolic meaning of ice in eschatological context of the iconography of the Last Judgement.

Keywords: Dante Alighieri, Divine Comedy, ice, hell, iconography, the Last Judgment, Lucifer

Abstrakt

Niniejszy rozdzial przedstawia motywu lodu w Boskiej komedii i analizuje wplyw jego obrazu
na $redniowieczng ikonografi¢ piekla przedstawionego w wybranych scenach Sadu Ostatecz-
nego. W pierwszej czesci artykultu autorka nakreséla obraz lodu obecny w twdrczoéci Dantego
Alighieri, koncentrujac si¢ w szczego6lnosci na obecnosci tego motywu w Boskiej komedii. Na-
stepnie artykul odwotuje si¢ do przyktadéw mozliwych zrodet literackich, zwlaszcza wybranych
fragmentow Biblii i dziet starozytnych pisarzy, ktére mogly mie¢ wplyw na postrzeganie lodu
przez Dantego. Autorka stawia takze hipotez¢ o mozliwym wptywie warunkdéw klimatycznych
epoki na sposob postrzegania przez poete lodu, zimna i zimy. W dalszej czesci artykutu autorka
skupia si¢ na wybranych przedstawieniach scen Sadu Ostatecznego z XIV-XV wieku, w ktorych
na sposob przedstawienia lodowego piekla moze, jak si¢ wydaje, mie¢ bezposredni wptyw dan-
tejski obraz lodu. Na koncu artykutu autorka akcentuje symboliczne znaczenie lodu w eschato-

logicznym kontekscie ikonografii Sgdu Ostatecznego.

Stowa kluczowe: Dante Alighieri, Boska komedia, 16d, pieklo, ikonografia, Sad Ostateczny,
Lucyfer
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Illustrazioni

Fig 1. Giotto di Bondone, Il Giudizio Universale—frammento, Cappella degli Scro-
vegni, Cappella dell’Arena, Padova, parete ovest, inizio del XIV secolo. (Fonte:
Y. Christe, Y., Il Giudizio universale nell’arte del Medioevo. Milano: Jaca Book 2000,
il. 179 — frammento).

Fig. 2. Nardo di Cione, Inferno, 1350-1357, Santa Maria Novella, Cappella Strozzi di
Mantova, Firenze, parete nord (Fonte: Th. Holler, Laldila della Cappella Strozzi. I do-
menicani, l'esilio di Dante e il ritorno dell’inferno, [in:] Images and Words in Exile. Avi-
gnon and Italy during the first half of the 14th century, ed. E. Brilli, L. Fenelli, G. Wolf,
Florence 2015, tav. 1).
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Fig. 3. Beato Angelico, Giudizio Universale—frammento con inferno, 1431-1433, tempe-
ra su tavola, originariamente collocata nella Chiesa di Santa Maria degli Angeli, oggi
al Museo Nazionale di San Marco, Firenze. (Fonte: L. Pasquini, Diavoli e inferni nel
Medioevo: origine e sviluppo delle immagini dal VI al XV secolo, Padova: il Poligrafo,
2015, il. 221).

Fig. 4. Bartolomeo di Tommaso, Giudizio Universale—frammento d’aftresco, c. 1445-
1451, Chiesa di San Francesco, Cappella Paradisi, Terni (Fonte: Th. Holler, Jenseitsbil-
der: Dantes “Commedia” und ihr Weiterleben im Weltgericht bis 1500, Berlin; Miinc-
hen: Deutscher Kunstverlag, [2020], p. 364).
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Fig. 5. Antonio da Firenze, Giudizio Universale—frammento, Santa Maria in Sylvis
a Sesto al Reghena, c. 1490 (Fonte: F.G. Huerta, Il Giudizio Universale negli affreschi
delle chiese del Friuli Venezia Giulia. Tesi di specializzazione. Relatore: Prof. Valentino
Pace, il. 31).
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Romana Rupiewicz'

Gdzie jest pieklor

Infernus w sredniowiecznym obrazie swiata

Metaforycznos$é myslenia w umiejscowieniu piekla

Odnalezienie odpowiedzi na pytanie zawarte w tytule artykulu wymaga roz-
poczecia od rozwazan natury antropologicznej i kognitywnej. Dla czlowieka
Zachodu religie sg rozwinietym systemem wierzen, ktéry wytworzyl instytucje
stojace na strazy czystosci doktryny. Tak rozumiana religia w systematyczny
sposdb odpowiada na pytania, jak powstal $wiat, czym jest $mier¢, co jest po
niej. Kultura Zachodu splotta religie z filozofia, powstalg jako racjonalny spo-
sob wyjasniania prawd wczesniej przynalezacych do sfery ducha. Po przyjeciu
chrzescijanstwa filozofia stala si¢ narzedziem faczacym w sposob systematycz-
ny wierzenia i namyst nad tym, co przyrodzone. To spowodowalo, Ze istnienie
Boga i roznych istot duchowych mogto by¢ logicznie dowodzone. Ustalono na-
wet miejsce przebywania Stworcy w sferycznym modelu $§wiata Arystotelesa,
wywiedzionym z obserwacji i sylogistycznych dociekan. W podobny sposob
racjonalizuje si¢ inne religie, usitujac wyjasnia¢ ich pochodzenie. Podejscie to
prowadzi do bledéw, zwlaszcza wobec ludowych wierzen pierwotnych kultur.

wiska przyrodnicze czy tez psychiczne, takie jak sny, halucynacje, ttumaczy¢
zlo i cierpienie. Falszywie wydaje nam sie, ze religie powstaty, by dawa¢ wspar-
cie i pocieszenie poprzez zaplate za trudy doznane w zyciu doczesnym, przez co

1 Instytut Historii Sztuki UKSW w Warszawie, https://orcid.org/0000-0002-8863-6542.
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$wiat staje si¢ mniej straszny, a my$l o $mierci mniej bolesna. Analizy réznych
wierzen czynione przez antropologéw nie uzasadniajg tychze, chyba dos¢ po-
wszechnych, wyjasnien natury religii. Istnienie za§wiatéw nie sprawia, ze nasze
tu i teraz jest bardziej przyjaznym miejscem’. Czesto tez w religiach ludowych
duchy zmartych bigkaja si¢ obok zyjacych, zupelnie nie zaznajac przyjemnosci
w tej nowej formie istnienia. Jednak w zwigzku z ich obecnoscig i dziataniem
trzeba zrobi¢ co$ tu i teraz. Religie ludowe maja zatem wymiar praktyczny”.
Sporadycznie wyjasniaja pochodzenie rzeczy jako takich. Antropolog kogni-
tywny Pascal Boyer, powolujac sie na badania Rogera Keesinga®, zwrdcit uwa-
ge na wierzenia Kwajow z wysp Salomona: ich mity opisujg $wiat, w ktéorym
wszystko bylo jak zawsze, czyli ludzie hodowali §winie i uprawiali taro, a od
czasu do czasu wyprawiali wielkie $wieta. Gdy jednak pojawiajg si¢ nieszcze-
$cia, choroba lub §mier¢, wowczas uznaja oni, ze to przodkowie lub czary zaklo-
cajg codziennos$¢. To nagle i szczegdlne wydarzenia sg istotne dla sprawowania
praktyk religijnych. Smieré dotyczy catej ludzkosci, dlatego tez wszystkie religie
majg o niej co$ do powiedzenia. Wierzenia dotyczace kresu zycia wptywaja na
ksztalt religii i na zwigzane z tym ludzkie zachowania, ale tylko nieliczne reli-
gie oferujg jakis rodzaj zbawienia. Po $mierci pozostaje jednak cialo, z ktérym
co$ trzeba zrobic i tu wkracza praktyczny wymiar religii. Jesli istnieje co$ po
$mierci, to duchy przodkéw lub nieprzyjaciét musza przeciez gdzie§ przeby-
wac! Moga egzystowa¢ wokol nas lub udac sie do jakiej$ specjalnej przestrze-
ni. Zaswiaty tylko w niewielu religiach sa miejscem zbawienia czy ukojenia,
co przeczy tezie, ze religia stanowi remedium na lek przed $miercig, obiecujac
szczgsliwg kontynuacje doczesnosci. Ludzki umyst dziala zwykle w taki sposéb,
ze w sytuacji strachu czy stresu nie wytwarza pocieszajacych iluzji. Tego rodza-
ju ztudzenia nie stuzytyby przetrwaniu w niebezpiecznym $rodowisku. Strach
raczej mobilizuje nasza wyobraznie do tworzenia réznych wizji zagrozen. Dla-
tego tez Szeol, Tartar, Hades czy inne miejsce posmiertnego bytowania zwykle
przerazaijest nieprzyjemne.

Czeste umieszczanie siedliska zmartych w podziemnym $wiecie mozna pro-
bowac wyjasni¢ wlasnosciami ludzkiego systemu poznawczego. Ludzkos¢ posia-
dfa religie w momencie, gdy ludzki mézg uzupelnit swoj ewolucyjny biologiczny
rozwdj poprzez wyksztalcenie umiejetnosci do tworzenia kultury. Zdolnosci
poznawcze czlowieka i suma informacji, jakie w swych spoleczno$ciach prze-

2 P.Boyer, I czlowiek stworzyt bogow... Jak powstata religia?, przet. K. Szezyniska-Mackowiak, Warszawa
2005, 5.18-36, 60.

3 D.Dennett, Odczarowanie. Religia jako zjawisko naturalne, przet. B Stanosz, Warszawa 2008, s. 199.

4 P.Boyer, I czlowiek stworzyt bogow..., dz. cyt, s. 20.
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ksztalcal, wzrosty lawinowo. Stalo sie to mozliwe dzigki zdolnosci elastycznego
postugiwania sie symbolami, a wigc myslenia metaforycznego. Wedtug Georga
Lakoffa metafory umozliwig ludziom tworzenie wspélnych pojec abstrakcyjnych.
W tym sensie sg niezbedne do zaistnienia kultury opierajacej sie przeciez o my-
Slenie przy uzyciu symboli, ktére wspoldzielimy z innymi ludzmi. ,,Istotg meta-
fory jest rozumienie i do§wiadczanie pewnego rodzaju rzeczy w terminach innej
rzeczy”® —pisali Lakoff i Johnson, twércy paradygmatu ucielesnionego umystu.
Zaklada on, ze cialo, niejako zanurzone w fizycznej przestrzeni, jest pierwotnym
doswiadczeniem cztowieka i jego ewolucyjnych przodkéw. To umyst i cialo jako
jedno$¢ sa narzedziem poznania i wytwarzajg system pojeciowy w kontakcie ze
$wiatem zewnetrznym®. Jezyk jest systemem metafor, a te wedlug paradygmatu
ucielesnionego umystu sg nie tyle stylistycznym zabiegiem jezykowym, co narze-
dziem poznawczym pozwalajacym na zrozumienie $wiata i dzialanie w nim. Me-
tafory umozliwiaja przeniesienie np. tego, co wiaze sie z motoryka, na myslenie
pojeciowe o przestrzeni. Myslenie metaforyczne umozliwia réwniez nazwanie
réznych stanéw emocjonalnych i poje¢ abstrakcyjnych. Nowe pojecia pojawiaja
si¢ jako metafory, majace podstawe w doswiadczaniu naszego bycia w $wiecie
w sensie przestrzennym. Lakoff i Johnson wyjasniaja, Ze:

struktura naszych poje¢ przestrzennych wyrasta z naszego nieustannego do-
$wiadczenia przestrzennego, to znaczy naszego wspoldziatania ze $rodowi-
skiem fizycznym. Pojecia, ktdre sie w ten sposdb wylaniaja to pojecia, wokodt
ktorych organizujemy nasze zycie w najbardziej podstawowym sensie’.

Gdy wyrazamy sie o abstrakgji, jaka jest czas, méwimy o jego uplywie, czyli
ruchu w przestrzeni. Stwierdzamy réwniez, ze co$ wydarzylo si¢ ,,przed” albo
»po” czyms. Nasz czas plynie zatem poziomo. W Chinach i wielu krajach dale-
kiego wschodu czas jest jak wodospad — co bylo wczesniej, jest ,nad”, ,powy-
zej” I (shang), a co pézniej, jest pod T (xid). Chinskie znaki reprezentujace
te sfowa tez s3 metaforami. W graficzny sposéb ukazuja sytuacje przestrzenng
bycia ,,nad” i ,,pod”. Ta opozycja géra-dot jest wyraznie zarysowana w wielu
wyrazeniach odnoszacych si¢ np. do emocji. Méwimy, ze co$ ,,podniosto mnie
na duchu” i ze ,jestem na dnie”, firmy ,upadaja” albo ,wchodza na szczyt”,
mozemy tez si¢ ,poddac¢” albo ,upas¢”. Mnogos¢ tych metafor odnoszacych

5 G. Lakoff, M. Johnson, Metafory w naszym zyciu, przet. T. Krzeszowski, Warszawa 2020, s. 31.

6 J.Janowski, Cielesnos¢ pojec [w:] Cialo, stréj, bizuteria w kontekscie przemian kulturowych, spotecz-
nych i politycznych drugiej potowy XX wieku, t. 3, red. E. Letkiewicz, Lublin 2019, s. 55-57.

7 G. Lakoff, M. Johnson, Metafory w naszym zyciu, przet. T.P. Krzeszowski, Warszawa 2010, s. 94.
Cyt. za: ]. Janowski, Cielesno$¢ pojeé, dz. cyt. s. 58.
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sie do relacji gora-dot wynika ze sposobu funkcjonowania naszych ucielesnio-
nych umystéw. Nieustanie doswiadczamy naszej motoryki w polu grawitacji.
Nasze ciala s3 wyprostowane i pokonuja opdr przyciagania ziemskiego. Praw-
dopodobnie, gdyby $rodowiskiem bytowania czlowieka byla woda, a ciaglym
doswiadczeniem unoszenie si¢ w niej albo stan niewazkosci, ludzki system
poznawczy wyksztalcilby zupelnie inny zestaw poje¢. Metafory opisujace np.
kleski czy sukcesy odnosityby sie do innych doswiadczen przestrzennych. Jezyk
jest systemem otwartym dzigki metaforycznos$ci myslenia, ale nie kazda meta-
fora moze by¢ zrozumiala, a takze nie jest w stanie trwale zafunkcjonowa¢ w je-
zyku. Stowa jako symbole nie mogg wiec by¢ dowolne®, dlatego odnoszg sie do
wspodlnych ludzkich doswiadczen takich jak np. zmaganie si¢ ciata z grawitacja.

Tak jak ucielesniony umyst zanurzony w przestrzennym $wiecie wytwarza
jezyk, réwniez wszelkie wyobrazenia religijne ludzkich spofecznosci daja sie
do pewnego stopnia wyjasnia¢ poprzez kognitywne wlasnosci ludzkiego sys-
temu poznawczego. Wierzenia w sposob oczywisty przesycone s3 mysleniem
metaforycznym. Jesli wiec nasze ciala i umysly funkcjonowaltyby w innej in-
terakcji z przestrzenia, wowczas wierzenia, mity, nadprzyrodzone opowiesci
przybralyby zapewne zupelnie inng postac. Potrafimy si¢ oczywiscie zachwy-
ca¢ rozmaitoscig wierzen i tworzy¢ ich katalogi, jednak intuicyjnie czujemy, ze
nie kazda cudowna historia moze trwale zawladng¢ wyobraznig kolejnych po-
kolen. W wielu oddalonych miejscach znajdujemy tez podobne motywy w wie-
rzeniach i praktykach religijnych. Te ograniczenia i uniwersalizm religijnych
wizji wyjasniaja antropolodzy kognitywni. Wynikaja one ze sposobu dzialania
ludzkich systeméw kojarzeniowych i mechanizmu metaforyzacji’.

Relacja gora-dot, zwigzana z funkcjonowaniem czlowieka w polu grawita-
cji, jest fundamentalna dla pojmowania §wiata i porozumiewania si¢ z innymi
ludzmi, dlatego tez bytowanie zmartych pod ziemig stato si¢ czegsto spotykanym
wyobrazeniem religijnym. W rozmaitych religiach ludowych $mier¢ wigzano
z nieszczg$ciem, kleska i upadkiem, stad tez Tatar umieszczono w najwigkszych
glebinach ziemi, Szeol opisywano jako gteboki, podobnie jak piekta, do ktérych
mozna zstapi¢. Sredniowieczne wizje apokaliptyczne ukazujg otwierajaca sie
otchlan oraz stracanych do niej potepionych. Sugestywnym przykladem jest
iluminacja z XI wieku pochodzgca ze znanego traktatu Beatus z Liebany (il. 1)*°.
Miniatura ilustruje stowa Apokalipsy $w. Jana (Ap 9, 1):

8  J.Janowski, Cielesnos¢ pojeé, dz. cyt. s. 57-60.

9  P.Boyer, I czlowiek stworzyt bogow..., dz. cyt, s. 96-102.

10 Beato de Liébana, Cédice de Fernando I y Dia. Sancha, 1047 r., manuskrypt w zbiorach Biblioteca
Nacional de Espana, sygn. VITR/14/2 f. 166.
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I piaty aniot zatrabil: i ujrzalem gwiazde, ktéra z nieba spadla na ziemie, i dano
jej klucz od studni Czelusci. I otworzyta studnie Czeluéci, a dym sie unidst ze
studni jak dym z wielkiego pieca, i od dymu studni za¢mito sie storice i powie-
trze. A z dymu wyszla szarancza na ziemie.

Wydobywajacy sie z czelusci dym $wiadczy o obecnosci w niej ognia, ktd-
ry odczuwalny jest takze w czerwonym, horyzontalnym pasie namalowanym
pod strefg powierzchni ziemi. Figury ludzi wpadaja wprost w otchlan ziemi.
W mitach greckich interesujacy jest takze opis bezmiaru glebin ziemi, przywo-
tany za pomocg obrazu spadajacego kowadta z brazu, ktére, gdyby bylo rzucone
z nieba, lecialoby dziewie¢ dni do powierzchni ziemi, a jeszcze dluzej spadac
by mialo do glebin Tartaru''. Chrzescijanstwo zawiera obietnice Zbawienia,
stad niebo znajduje sie¢ w opozycji do glebin otchtani. W wertykalne pojmowa-
nie $wiata wpisal si¢ Dante Alighieri, ktory znakomicie wykorzystal w Boskiej
komedii powszechne wyobrazenia, faczac je z duchowoscia i filozofia swojej
epoki. Maria Maslanka-Soro, w swoich badaniach dantologicznych podkresli-
ta, Ze narracja u Dantego rozwija si¢ linearnie, jest skoncentrowana wokot osi
gora-dol, wokot ktorej znajduja si¢ kolejne kregi Swiata: sfery niebieskie, tarasy
czy$¢cowe i kregi piekielne. Poeta, pielgrzymujac zgodnie z kierunkiem tej osi,
zdobywa coraz wiekszg wiedze moralno-duchowg'?. O$ te wyjasnil takze Jurij
Mihajlovi¢ Lotman: ,,przeszywa ziemie, w ten sposob, ze swym dolnym koncem
wskazujac na Jerozolime, przebiega przez Pieklo, przez centrum Ziemi, przez
czysciec i dalej podaza ku promienistemu $rodkowi Empireum. Jest to owa os,
po ktorej stragcono z niebios Lucyfera™’.

W kulturze sredniowiecznej zacierano granice pomiedzy swiatem ziemskim
a nadzmyslowym. Ta niewidzialna o§ wynikajaca z dualizmu $redniowiecz-
nych wyobrazen stala si¢ wyznacznikiem przestrzeni. Probowat zdefiniowa¢
ja takze Aron Guriewicz. Gora utozsamiana jest z Bogiem, ze szlachetnoscia,
z tym, co wzniosle, tymczasem dét ma odcien wulgarny, nieczysty i piekielny.
Guriewicz w swych rozwazaniach zapisal: ,Idea wznoszenia si¢ i zstepowa-
nia zostala z niezwykla sila wyrazona u Dantego. Nie tylko porzadek tamtego
$wiata, w ktérym materia i zto znajdujg si¢ w najnizszych warstwach piekta,
a duch i dobro krolujg na rajskich wysokosciach, ale i wszelki ruch odbywa si¢
w Boskiej komedii w kierunku pionowym: urwiska i otchfan piekielnych prze-
pasci, upadek cial pograzanych cigzarem grzechow, gesty i spojrzenia, nawet

11 J. Parandowski, Mitologia: wierzenia i podania Grekéw i Rzymian, Warszawa 1984, s. 28.
12 M. Maslanka-Soro, Tragizm w Komedii Dantego, Krakéw 2010, s. 41.
13 Cyt. za: M. Ma$lanka-Soro, Tragizm w Komedii Dantego, dz. cyt., s. 41, przypis 20.
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samo sfownictwo Dantego — wszystko skierowuje uwage ku kategoriom ,,gory”
i ,dotu”, ku skrajnym przeskokom od wzniostego do nikczemnego. Sg to rze-
czywiscie wsp6lrzedne okreslajace sredniowieczny obraz §wiata™*.

Pionowa 0§ obecna jest w wielu motywach ikonograficznych, takich jak dra-
bina symbolicznie obrazujaca ludzkie zycie. Mozna nig dotrze¢ do bram raju,
ale tez fatwo z niej spas¢ do czelusci piekta. To, co na gorze, jest zawsze dobre,
to, co na dole—zle. Te ide¢ obrazuja liczne drzewa, ktére niczym diagramy
kodowaly $redniowieczng wiedze, niezbedna do osiggnigcia Zbawienia. W ko-
deksie z 1277 roku zostal zawarty fragment dzieta Roberta de 'Omme, pt.: Mi-
roir de vie et de mort. Na jednej z kart widnieje iluminacja ukazujaca drzewo
zycia i $mierci, wpisane w koto uniwersum (il. 2). Krag przedzielono w polowie
horyzontalng linig, ktéra oddziela zycie od $mierci. Jest to jednocze$nie linia
powierzchni ziemi'®. Nawet bez odczytywania inskrypcji odczuwamy, ze konar
drzewa to przestrzen pigkna i bezpieczna. W galeziach drzewa, w otoczeniu
ptakow siedzi kobieta w koronie — personifikacja zycia. W jej kierunku, po dra-
binie, zmierza Jezus Chrystus. Tymczasem podziemny obraz napelnia nas le-
kiem. Korzenie drzewa obgryzaja weze o ogonach zakonczonych pétpostaciami
kobiet obrazujacymi grzechy gléwne. Centralne miejsce zajmuje ukoronowana
Superbia, otoczona diabtami, naktadajacymi korone na jej glowe. To wtasnie
personifikacja pychy rysuje o pionowa, ktorej zwienczeniem jest zycie, ukaza-
ne ponad ziemig. Widzimy zatem, ze wszystko, co zle, grzeszne, utozsamiano
z przestrzenig podziemia, a to, co dobre i $wigte, ze Swiatem nadziemnym.

Celem artykutu jest ukazanie réznorakich inspiracji i przyczyn uksztatto-
wania si¢ Sredniowiecznego wyobrazenia piekla we wnetrzu Ziemi. Wplyw na
ikonografi¢ i opis piekla miato wiele czynnikéw i zrodet literackich. Mozna
tu wymieni¢ wspomniane wczesniej uwarunkowania kognitywne zwigzane
z systemami kojarzeniowymi, ludowe przekonania, wizje mistykéw, wresz-
cie uporzadkowang sylogistycznie filozofie Arystotelesa. Inspiracje te z rézng
intensywnosciag wplywaly na przedstawienia piekla w literaturze i sztukach
wizualnych w omawianym okresie, dlatego w artykule nie przyjeto porzadku
chronologicznego.

14 A. Guriewicz, Kategorie kultury Sredniowiecznej, przel. . Dancygier, Warszawa 1976, s. 74.

15 Robertde’Omme, Miroir de vie et de mort, 1277 r., manuskrypt w zbiorach Bibliothéque Sainte-Gene-
vieve, sygn. MS 2200, f. 166. Por. A. Stones, Gothic Manuscripts 1260-130. P. 1, vol. 2: Catalogue, London
2013, 8. 509 oraz A. Stones, Gothic Manuscripts 1260-130. P. 1. vol. 1: Text and Illustrations, il. 731.
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Starozytne inspiracje lokalizacji chrzescijaniskiego piekla

Dla starozytnych pieklo to miejsce przeznaczenia wszystkich ludzi, to $wiat
umarlych, odwiedzany przez bogéw i heroséw. W Iliadzie czytamy, ze Hades
jest podziemnym krélestwem, mglistym, mrocznym, a odrazajace do niego
wejécie znajduje sie na Zachodzie'®. System kar i nagréd obecny jest u orfi-
kéw —wierzyli oni, ze po $mierci dusza stanie przed sadem, a za winy lub za-
stugi popelnione w czasie ziemskiego zycia uzyska wieczne katusze lub szczesli-
wo$¢!”. W tradycji filozoficznej koncepcja kary piekielnej pojawia si¢ u Platona.
W Fedonie dokonal on opisu Tartaru znajdujacego sie we wnetrzu Ziemi. Ten
obraz ma zwigzek z przekonaniami etycznymi Platona—trafiajg tam umarli
z powodu wielu grzechéw popelnionych za zycia, $wigtokradztwa, ,,czesto za-
bijali niesprawiedliwie i wbrew prawom, albo inne takie zbrodnie popelnia-
1i”. Ci z ognistego Tartaru nigdy nie wychodza'®. Platon wnetrze Ziemi opisat
nastepujaco:

Wszystkie te zapadliny otworami facza sie ze soba pod ziemig w wielu roznych
miejscach; sg tam przejécia ciasniejsze i szersze i sa tam kanaly, przez ktére
wiele wody przeptywa z jednych do drugich, niby do wielkich pucharéw, i ol-
brzymich rozmiaréw rzeki podziemne wiecznie ptynace, i wody cieple i zim-
ne, i mnostwo ognia, i wielkie rzeki ogniste, i rzeki wilgotnego mutu: czyst-
szego i brudniejszego blota, jak na przyklad na Sycylii te przed strumieniem
lawy ptynace rzeki namutu i lawa sama'®.

Zkolei Tartar Lukrecjusza to przestrzen kary za popetnione zte czyny, w kto-
rym na skazanca czeka ,ciemnica, chlosta, stracenie ze skaly, oprawcy smota”,
jest miejscem ,,ziongcym z czelusci okropnym zarem”°. Zaswiaty opisuje tak-
ze Wergiliusz, gléwnie w VI ksiedze Eneidy. Co prawda nie padaja tam stowa
o wnetrzu Ziemi, jednak odczuwamy, ze pieklo jest gdzie$ na granicy ziemi i jej
wnetrza. Swiadcza o tym pojawiajace sie okreslenia: ,,brzeg strasznej otchtani”
(V1,325) ,wielka czelus¢ przepastnej jaskini” (V1,237), ,rzeczy, co w ziemi i po-

16 Homer, Iliada, przel. K. Jezewska, Wroctaw 1986, s. 147; por.: G. Minois, Historia piekta, przel. A. Ke-
dzierska, B. Szczepanska, Warszawa 1998, s. 40.

17 W. Sady, Dzieje religii, filozofii i nauki. Od Talesa z Miletu do Mahometa, Kety 2010, s. 11; B. Russel,
Dzieje filozofii Zachodu, Warszawa 2000, s. 36.

18  Platon, Fedon, przet. W. Witwicki, LXII.

19  Platon, Fedon, dz. cyt., LX.

20 Titus Lucrecius Carus, O naturze rzeczy, przel. G. Zurek, Warszawa 1994, s. 141.
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mroku ging” (V1,267). Wergiliusz pisat tez o jaskini, w ktdrej lezy przerazajacy
Cerber o trzech glowach (VI,417).

Na ludowe wyobrazenie piekla wpltyw miala przyroda, zwlaszcza wulkany,
obecne w potudniowej czesci Italii. Piekielne wizje uzupelnil ogien, obecny
w tak wyjatkowym zjawisku jakim sg ziejace ogniem gory z kraterami, otwar-
tymi do wnetrza Ziemi. Inne straszne miejsca to szczeliny, jaskinie, glebokie
doliny, ktore wywotywaty w czlowieku podswiadomy strach.

Piekto Grzegorza I Wielkiego i wioskie wulkany

O piekle w 594 roku pisat papiez Grzegorz I Wielki w Dialogach, utworze, ktory
w $redniowieczu doczekat sie licznych kopii i ttumaczen, nawet na jezyki naro-
dowe. Czytamy tam, jak rozméwca Grzegorza— Piotr — pyta papieza o lokali-
zacje piekla, ten za$§ mu odpowiada:

Tegoz nie odwazylbym si¢ okresli¢ bez zastanowienia. Jedni mysleli, ze pieklo
znajduje si¢ w jakiej$ czesci ziemi, inni uwazaja, Ze jest pod ziemig. Nasuwa sie
jednak taka mysl: jesli dlatego pieklo nazywa si¢ ,,infernum?, ze lezy nizej niz
ziemia wobec nieba, to z tego wynika, ze to, co niskie, powinno by¢ na ziemi.
Dlatego moze psalmista mowi: ,,Uwolnile§ moja dusze z nizszego piekla”, ze
wyzsze pieklo bytoby na ziemi, a nizsze pod ziemig*".

Nastepnie Grzegorz Wielki, komentujac stowa Apokalipsy (Ap 5, 1-4), gdzie
mowa jest o Lwie z pokolenia Judy, ktéry otworzy! ksiege, czyli Pismo Swiete,
pisal:

I nikt w niebie, czyli zaden aniot, i nikt na ziemi, czyli zaden czlowiek zyjacy
w ciele, ani nikt pod ziemia, czyli zadna dusza wyzwolona z ciafa, nie mogt
ujawni¢ tajemnic Pisma Swietego, jedynie nasz Pan. Skoro nikt pod ziemia nie
mogt otworzy¢ ksiegi, nie widze przeszkody, aby wierzy¢, ze pieklo jest pod
ziemig®*.

21 Grzegorz Wielki, Dialogi, przel. E. Czerny, A. Swiderkéwna, wstep A. de Vogiié, oprac. M. Starowiey-
ski, Krakdw 2000, s. 346 (IV, 44, 1).
22 Grzegorz Wielki, Dialogi, dz. cyt., s. 374 (IV, 44, 3).
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Z tekstu wynika, ze ziemia i pieklo to dwa $wiaty, ktdre tacza si¢ ze soba.
Grzegorz przekonywal, ze pomostem laczacym te dwie przestrzenie jest Sy-
cylia, a zwlaszcza jej wulkany. Stanowig one gardziele do piekielnego $wiata.
Odptyna¢ na Sycylie oznaczalo przejécie do $wiata pozagrobowego®’. W Dialo-
gach przytoczyl historie zmarlego kréla Teodoryka, wrzucanego do wulkanéw
na jednej z wysp Liparyjskich. Do otchlani odprowadzali go papiez Jan I oraz
Symmach, ktorzy zgineli z rozkazu Teodoryka®®. W innym miejscu Grzegorz
Wielki pisal o majagcym umrze¢ czlowieku, zawiezionemu na Sycylie. Tu poja-
wil si¢ bardziej szczegétowy opis widzialnego piekta:

Na wyspach tych, w tym rejonie wigcej niz gdzie indziej jest kraterow wy-
rzucajacych z siebie ogien udrek. Ci, ktdrzy je widzieli, moéwia, ze kazdego
dnia poszerzaja si¢ one, aby wobec zblizajacego si¢ konca $wiata im bardziej
wzrasta liczba potepionych, tym bardziej powigkszaty si¢ miejsca ich udrek.
Bog wszechmogacy chcial to pokazaé dla poprawy zyjacych na tym $wiecie,
aby dusze niewierzacych w meki piekla ujrzaly miejsca tych udrek, w ktore
przedtem nie chcialy wierzy¢*.

Nie tylko sycylijska Etna uwazana byta za gardziel piekta, podobnie sadzono
0 Wezuwiuszu®®. O istnieniu wysp, na ktérych miato znajdowac sie piekto, lub
wejscie do przestrzeni wiecznego cierpienia, sagdzono takze na péinocy Europy,
czego $wiadectwem sg legendy zwigzane z zegluga Brendana Zyjacego na prze-
fomie V i VI wieku. Podczas jednej z wypraw napotkatl on na plonaca wyspe
kowali, ktorzy kuli dusze grzesznikéw, w innym miejscu ujrzat samotna skate
otoczong morzem, na ktérej siedzial Judasz Iskariota—mdgl tam przebywac
w kazda niedziele i dni §wiateczne, by odpocza¢ od mak piekielnych, dzieki
milosierdziu Boga®”.

Powszechna wrecz opinia, ze wejsciem do piekiet s3 wulkany wloskiej Kam-
panii lub Sycylii, zakorzeniona jest w starozytno$ci. Przykladem moze by¢ Ene-
ida Wergiliusza, ktory uznal, iz pieklo znajduje si¢ gdzie§ pomiedzy Etng a We-
zuwiuszem, badz na Sycylii. W wielu miejscach utworu pojawiaja si¢ okreslenia
Tartaru (lub piekla) okreslonego jako czelus¢.

23 Grzegorz Wielki, Dialogi, dz. cyt., s. 329-330 (IV, 36, 8-10); A. Guriewicz, Problemy Sredniowiecznej
kultury..., dz. cyt., s. 208.

24  Grzegorz Wielki, Dialogi, dz.cyt.,s. 231 (IV, 31, 3).

25 Grzegorz Wielki, Dialogi, dz. cyt., s. 330 (IV, 36, 12).

26  A. Guriewicz, Problemy Sredniowiecznej kultury..., dz. cyt., s. 209.

27 A. Guriewicz, Problemy Sredniowiecznej kultury..., dz. cyt., s. 210, 213.
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Jest wyspa przy Sycylii, tuz obok Lipary

Eolskiej, gdzie ze szczelin skal bucha dym szary.
Pod nig huczy Cyklopéw jaskinia zapadta,
Grozna jak czelu$¢ Etny, gdzie jeczg kowadla
Tego bite, stal chrzesci, rozpalona w glebi
Wielkich piecow i ogien ze sykiem si¢ kiebi

[...] tam zstapil ogniowtadca z wysokiego nieba®.

W powszechnej §wiadomosci funkcjonowalo przekonanie, ze kazdy, kto
przyblizal si¢ do wulkanow, mogt uslysze¢ wycia diablow i skomlenie dreczo-
nych dusz. Wizje uksztaltowaly krajobraz piekla, w ktérym wulkany petnia
wazng role, stanowiac wejscie do piekiel, a jednoczesnie przestroge dla tych,
ktérzy nie podazajg droga wyznaczong przez Jezusa Chrystusa.

Pieklo w sredniowiecznym obrazie uniwersum

Czlowiek sredniowiecza z pewnos$cia zadawal sobie pytanie, gdzie jest pieklo.
Intuicyjnie lokowat je w miejscach pelnych leku, tych ktérych unikal. Wigzal
z ciemno$cig, samotnoscia, izolach, zimnem lub ogniem. Do takich miejsc na-
lezalo wnetrze Ziemi stanowigce integralng cze¢s¢ kosmosu. Lokalizacja piekta
$cile taczy sie z geocentrycznym obrazem uniwersum.

Obszernie zachowana ikonografia sredniowieczna ukazuje sferyczny model
wszech$wiata, ktorego centralne miejsce zajmuje Ziemia, otoczona przez zy-
wioly powietrza, wody i ognia. Ziemia sama w sobie jest pierwszym i najwaz-
niejszym z zywiotéw. Na kolejnych sferach otaczajacych ja, dzigki pracy aniotow
poruszajg si¢ kolejno planety: Ksiezyc, Merkury, Wenus, Slonce, Mars, Jowisz
i Saturn. Model ten zostal uksztaltowany przez Arystotelesa i zyskal popular-
no$¢ wérod sredniowiecznych uczonych. Aby planety mogly przemieszczacé sie
kolistymi ruchami, potrzeba bylo az piecdziesieciu pieciu koncentrycznych sfer
otaczajacych Ziemie. Swiat Arystotelesa zakonczony byt sfera gwiazd stalych,
zwanych firmamentem, za ktérego granicg konczyt si¢ kosmos®. Jednak teo-
logizujacy astronomowie sredniowiecza uznali, Ze poza firmamentem znajduje
sie miejsce zamieszkania Boga, Swietych i aniotéw. O takich koncepcjach pi-

28  Wergiliusz, Eneida, przel. T. Karytowski, ks. VIIIL.
29 T.S.Kuhn, Przewrét kopernikatiski. Astronomia planetarna w dziejach mysli, przet. S. Amsterdamski,
‘Warszawa 1966, s. 47-59.
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sali Tomasz z Akwinu, a takze Dante, wczesniej za$ Beda Czcigodny, Walafrid
Strabo czy tez Jan z Damaszku®’. Koncepcja Arystotelesa musiata zosta¢ schry-
stianizowana, bo przeciez Bog nie ma poczatku ani konca, a §wiat, ktory stwo-
rzyl, jest nieskonczony! Nic wiec dziwnego, ze czlowiek $redniowiecza uznat,
iz wnetrze Ziemi jest miejscem najbardziej oddalonym od Boga i zatem mozna
bylo wlasnie tam ulokowa¢ pieklo.

Wyobraznie sredniowiecza pobudzaly dziela Arystotelesa, znane i czytane.
Starozytny uczony przy okazji wyjasniania skad sie biorg trzesienia ziemi, dat
opis jej wnetrza. Znamienne, ze uzywal sformultowan takich jak czelusci ziemi,
wyziewy z ziemi, podziemne korytarze, w ktérych obecne sg wiatry poruszajace
ziemig i z niej si¢ wydobywajace. Panuje tam gorac lub chléd, w zaleznosci od
kierunku wiatréw. Ziemia Arystotelesa jest petna poréw, peknied i zaglebien®.
Zawiera wodg, ogien i wiatr, ktére powoduja wybuchy wulkanéw, ,wyrzuca-
jac ku gorze rozpalone kawatki ziemi”*?. Arystotelesowskie wnetrze Ziemi ma
w sobie jaka$ nienazwang, negatywna energie, skoro filozof zapisat, ze te roz-
palone kawalki ziemi ,wywolujg szal u tych, ktorzy si¢ tam zblizaja, innym
odbieraja wszelka sile, innym wreszcie daja zdolno$¢ wieszczenia rzeczy przy-
sztych, jak w Delfach Lebadei, innych wreszcie zupetnie pochtaniajg”™*’. Mozna
uznad, ze Arystoteles nadat powagi ludowym wyobrazeniom piekta, niejako je
usankcjonowal.

W sredniowieczu znany byl takze Timaios, jedyne kosmologiczne dzieto Pla-
tona, w ktérym filozof zawarl koncepcje harmonii $wiata, opartg na idei ma-
tematycznej, zwigzanej z harmonig muzyczng. Dzielo to inspirowalo Dantego,
poszukujacego w opisie §wiata harmonii miedzy mikro i makrokosmosem™.

Odzwierciedleniem tej idei jest encyklopedyczny traktat o Ziemi i $wiecie
(Imago Mundi) napisany oryginalnie w jezyku tacinskim przez Gossuina de
Metz w roku 1245. Dzielo szybko zyskalo popularnos¢ i zostato przettumaczone
na francuski. W kopii z 1275 zatytulowanej Image du Monde znajduje si¢ ilu-
minacja, ukazujgca Ziemie¢ otoczong zywiotami oraz koncentrycznymi sferami
z poruszajacymi sie na nich planetami (il. 3)**. Swiat koriczy firmament, ponad

30 R. Rupiewicz, The Motion of Celestial Bodies in Medieval Iconography Christian Assimilation of An-
cient Cosmology, ,Journal of Iconographic Studies” 13 (2020), s. 69—70.

31 Arystoteles, Meteorologika, przet. A. Paciorek, [w:] Arystoteles, Dziela wszystkie, t. 2. Fizyka, O nie-
bie, O powstawaniu i nieszczeniu, Meteorologika, O Swiecie, Metafizyka, red. K. Lesniak, A. Paciorek,
L. Regner, P. Siwek, Warszawa 1990, s. 500-508.

32 Arystoteles, O swiecie, przel. A. Paciorek, [w:] Arystoteles, Dzieta wszystkie, dz. cyt., s. 584.

33 Arystoteles, O swiecie, dz. cyt, s. 584.

34  G. Mazzotta, Dante’s Vision and the Circle of Knowledge, Princeton 1993, s. 204—208.

35  Gossuin de Metz, Image du Monde, ok. 1275, Bibliothéque Nationale de France, fr. 14964, f. 33. Doktad-
ny opis iluminacji: A. Stones, Gothic Manuscripts 1260-130. P. 1, vol. 2: Catalogue, London 2013, s. 287
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ktérym na tronie siedzi Bog Ojciec. Wnetrze Ziemi zawiera paszcze lewiatana
wypelniong duszami ludzkimi. Niemal cala iluminacja pozostaje w blekitnej
kolorystyce, poza kolorami zywiotéw. Ziemia w kolorze popiotu, powietrze
i woda w odcieniach bigkitu, a ogien o barwie czerwonej. Bog jest zatem odda-
lony od piekla najbardziej jak to mozliwe.

Podobng konwencje¢ prezentuje calostronicowa iluminacja z egzemplarza
Image du monde z 1277 roku przechowywanego w Bibliotheque Sainte-Gene-
vieve w Paryzu (il. 4)*°. Srodek uniwersum stanowi piekto, w ktére diabet wpy-
cha dusze ludzkie w paszcze lewiatana. Ziemig otaczaja Zywioly, siedem planet,
strefa gwiazd stalych, niebo krystaliczne, a nastgpnie, firmament stanowiacy
koniec uniwersum. Nad porzadkiem $wiata czuwaja aniotowie. W gornej cze-
$ci, na tronie siedzi Jezus Chrystus i Maria. Zbawiciel §wiata trzyma wysuniety
do przodu dysk Ziemi, patrzac na niego i blogostawigc Marie. Matka oddaje
Mu cze$¢, pochylajac glowe i otwierajgc dlonie. Dysk Ziemi zostal podzielony
na 3 czesci, tym samym prezentujac model ekumeny Terra-Orbis, ktory zyskal
popularno$¢ w $redniowieczu dzieki Izydorowi z Sewilli*”. Warto zwrdci¢ uwa-
ge na liczne inskrypcje, na przyklad w ostatniej sferze zamieszczono w jezyku
tacinskim nazwy wszystkich chéréw anielskich, zgodnie z opisem Pseudo-Dio-
nizego Areopagity, zawartym w traktacie O hierarchii niebiariskiej.

Mozemy odnalez¢ sporo nietuzinkowych watkow ikonograficznych w ilumi-
nacjach z obrazem $wiata w kolejnych kopiach popularnego traktatu Gossuina
de Metz. W wersji z 1285 roku powstalej we Francji zabraklo postaci, a zamiast
nich odczytujemy inskrypcje —nazwy zywioldw i planet, nastepnie kolejne nie-
ba oraz imiona hierarchii anielskiej wg Pseudo-Dionizego Areopagity. Ostatni
krag zamykajacy wszech§wiat oznaczony jest jako ,paradis”, a ponad firma-
mentem zamiast Boga i §wietych pojawia sie inskrypcja z imieniem Arystotele-
sa (il. 5)*%. Oczywiécie sam Arystoteles negowat istnienie piekta w za$wiatach,
poniewaz $mier¢ czlowieka byla calkowitym koncem jego istnienia. Niemniej
jednak pieklo pojawia si¢ w sredniowieczu wlasnie w arystotelesowskich dia-

oraz A. Stones, Gothic Manuscripts 1260-130. P. 1. Vol. 1: Text and Illustrations, s. 23, il. 518.

36 Gossuin de Metz, Image du Monde, ok. 1277 r., Bibliotheque Sainte-Geneviéve, sygn.: 2200, f. 115v.
Por. A. Stones, Gothic Manuscripts 1260-130. P. 1, vol. 2: Catalogue, London 2013, s. 509 oraz A. Stones,
Gothic Manuscripts 1260-130. P. 1. Vol. 1: Text and Illustrations, il. 730.

37 Wiecej na temat modelu Ziemi Terra-Orbis (T-O), ktory zawieral trzy znane w $redniowieczu konty-
nenty: M. Kupfer, The Rhetoric of World Maps in Late Antiquity and the Middle Ages, [w:] The Vizuali-
zation of Knowledge in Medieval and Early Modern Europe, ed. M. Kupfer, A.S. Cohem, J. H. Chajes,
Turnhout 2020, s. 265-266; por. P. Kochanek, Schematy ekumeny w literaturze patrystycznej w kon-
tekscie klasycznych schematéw zamieszkatej ziemi, ,Vox Patrum” 30 (2010), nr 55, 5. 335 nn.

38  Gossuin de Metz, Image du Monde, ok. 1285 r., Bibliotheque Nationale de France, sygn.: fr. 14970, . 48.
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gramach i jest to przyklad chrystianizacji starozytnej koncepcji, obowigzujacej
do przewrotu kopernikanskiego.

Zrédla literackie a twérczos$¢ artystyczna

Krol Dawid w Psalmie 63 $piewal: , A ci, ktérzy szukaja zguby mojej duszy,
niech zejda w glebiny ziemi”. W apokryficznej Ksiedze Henocha z I wieku
przed. Chrystusem wrota do piekiet to czelus¢ znajdujaca sie na Zachodzie.
Tam wlasnie dociera patriarcha Henoch, ktory zostal przeniesiony w zaswiaty
przez anioty®. Od II wieku w judaizmie potepiency z Szeolu trafiajg do Ge-
henny, miejsca lokowanego pod ziemia, przepetnionego ogniem i robactwem.
W Nowym Testamencie nie ma zbyt wielu informacji na temat lokalizacji pie-
kta. Ewangelisci skupiaja swoja uwage na piekle, miejscu wiecznej kary, w kto-
rym jest placz i zgrzytanie zg¢bow, ogien nieugaszony i ciemnosé. W Apoka-
lipsie pojawia si¢ ogniste jezioro gorejace siarka (Ap 19,20). Wigkszos¢ z tych
motywow obecna jest w kulturze starozytnej oraz mysli Esseficzykow.

Waznym zrédtem literackim, ktére oddzialywalo na wyobraznie chrzesci-
janska, jest Apokalipsa Swigtego Pawta. Apokryf ten powstat pod koniec II lub
na poczatku III wieku w Egipcie i byl znany zaréwno w okresie wczesnochrze-
$cijanskim, jak i sredniowiecznym. O licznych wersjach tego dzieta oraz jego
popularnosci pisat ks. Marek Starowieyski. Utwdr komentowali: Orygenes,
Cezary z Arles, Ireneusz z Lyonu, Epifaniusz z Salaminy, Sozomen, Augustyn,
Prudencjusz, $w. Benedykt i wielu innych®®. Apokalipsa Swigtego Pawta inspi-
rowala Dantego. Oto jak wg $w. Pawta wyglada wejscie do piekta:

I udatem si¢ z aniolem, i wzial mnie na zachéd stonica, i ujrzatem zasady nie-
bios polozone na rzece ogromnej wody. (...) I rzekt do mnie ,,To jest ocean,
ktéry optywa calg ziemig”. I gdy bylem po drugiej stronie Oceanu, spojrzatem,
a nie byto w tym miejscu $wiatta, lecz tylko ciemnosci i smutek, i zmartwienie,
i wydalem westchnienie. I ujrzalem tam rzeke gotujacego sie ognia*’.

39  G. Minois, Historia piekta, dz. cyt., s. 69.

40 M. Starowieyski, Apokalipsa Pawta. Wstep, [w:] Apokryfy Nowego Testamentu. Listy i Apokalipsy
chrzescijanskie, red. M. Starowieyski, Krakow, 2001, s. 241-245.

41 Apokalipsa Pawta, przet. M. Starowieyski, [w:] Apokryfy Nowego Testamentu. Listy i Apokalipsy chrze-
Scijaniskie, dz. cyt., s. 264.
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Apostot Pawel na pétnocy zobaczyt dusze ludzkie poddawane karom, na kté-
re sptywal strumien ognia. Styszal ich jeki i ptacze. W glebokiej jamie ,wiele
dusz, jedna na drugiej, a gleboko$¢ owego miejsca wynosita okolo trzech tysig-
cy tokci”. Pawet zapytal:

»Panie, jesli te dusze bedg tak pozostawaly az do trzydziestego lub czterdzie-
stego pokolenia, jedna na drugiej, i jesli beda spychane coraz glebiej, sadze, ze
jama ich nie pomiesci”. I rzek! do mnie: ,,Czelu$¢ nie ma miary, i nawet w dole
jest rozpalona jak piec. Tak tez jest, jesli ktos wzigtby kamien i rzucitby go do
bardzo glebokiej studni, dopiero po kilku dniach dotarlby do dna: taka jest
czelu$¢. Tak samo jest z tym, gdy wrzuca si¢ tam dusze: zaledwie po pietnastu
latach osiggna one dno**.

Zrédlem licznych obrazéw piekla w ikonografii sztuki $redniowiecznej jest
wielokrotnie juz przywolywana Boska komedia Dantego. Arystoteles organi-
zuje wszech$wiat w koncentryczne sfery i to samo stosuje Dante, tworzac stre-
ty pod ziemia. Poeta opisal pieklo jako zwezajacy sie koncentrycznie lej za-
mieszczony w ziemi. Podzielone zostalo na kolejne struktury odpowiadajace
grzechom od najlzejszych do najciezszych. W poszczegolnych kregach znajduja
sie dusze grzesznikow. Dno piekla stanowi siedzibe Lucyfera. Jest to centrum
wszech$wiata, miejsce najdalej oddalone od Boga. Tam znajduje si¢ zamarznie-
te jezioro Kocyt, a w nim uwieziony jest Lucyfer wraz z najwigkszymi grzeszni-
kami. W wiekszosci kregow o krajobrazie piekta stanowi ogien, jednak w jego
najglebszym i najmroczniejszym miejscu panuje wieczna zmarzlina, pod-
trzymywana przez poruszajace sie¢ skrzydta Lucyfera. Maria Maslanka-Soro
zauwazyla, ze nie istnieje tam czas linearny, historyczny, lecz koncentryczny.
Potepieni wykonuja (lub wobec nich sa wykonywane) te same czynnosci, bez
konca. Ruch zatem posiada charakter cyrkularny, wyznaczony przez obwdd
wewnetrzny danego kregu. Koncepcja czasu i przestrzeni kreuje tragiczng eg-
zystencje dusz tam przebywajacych®’. Podobnie planety bez konca krazg wokot
Ziemi. To uzmystawia, jak bardzo uznany wéwczas model §wiata zakorzeniony
byl w wyobrazni Dantego. Wszystko obraca sie¢ wokdt Ziemi, nawet organizacja
ruchu we wnetrzu Ziemi jest odbiciem ruchu obecnego w kosmosie. Wydaje
sie, ze zrodel opisu Ziemi i piekta nalezy doszukiwac si¢ bardziej w religijnosci

42 Apokalipsa Pawla, dz. cyt. s. 265.
43 M. Masélanka-Soro, Tragizm..., dz. cyt., s. 60.
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Dantego**, a uzywanie Arystotelesowskiego modelu $wiata jest czyms natural-
nym i pod$wiadomym.

Boska komedia wpisuje si¢ w nurt literatury wizjonerskiej, wedréwek w za-
$wiaty, ktore pasjonowaly ludowa kulture sredniowiecza. W opisach piekla
mozemy odnalez¢ elementy mitologii antycznej, poematu Homera, Eneidy
Wergiliusza, Metamorfozy Owidiusza, Farsalii Lukana, czy tez Snu Scypiona
autorstwa Cycerona, dziet Lukiana, pisma Stacjusza, Seneki, Horacego oraz
wizje takie jak Visio fratris Alberici, Visio Tungali, Navigatio Sancti Brendani,
Tractatus de Purgatorio Sancti Patrici oraz biblijne proroctwa®.

Poemat Dantego przez kolejne epoki inspirowal artystow. Sandro Botticelli
ilustrowat Boskg komedi¢ na zaméwienie Lorenzo Pietro Francesco de Medici
w latach 1482-1490 (il. 6 i 7) Dzielo to zostalo odkryte w XIX wieku przez Ber-
narda Berensona. Zawiera 92 ilustracje, z ktorych wigkszos¢ niestety nie zostata
ukonczona. Szczegdlnym zabiegiem jest pionowy uklad ksiegi, w ktérej na gor-
nej karcie umieszczone sg ilustracje do tekstu znajdujacego si¢ ponizej. Bylo to
jedno z najambitniejszych przedsiewzie¢ artystycznych Botticellego. Rysunki
dotyczace piekla sprawiaja wrazenie, ze nie w wystarczajacym stopniu ukazuja
okropnosci i zniszczenie, jakie spadaja na potepionych. Demony wydaja si¢ gro-
teskowe i przerazajace jedynie w swojej brzydocie. Botticelli pragnal pokazac
wiele warstw i zlozonos¢ Boskiej komedii, dlatego zastosowat parodi¢ obrazko-
w3, by przekaza¢ ducha dzieta Dantego, ktére nie jest jednoznaczne*®. Jednym
z niewielu ukonczonych przez Botticellego rysunkéw do Boskiej komedii jest
frontispis wykonany piérkiem i pokolorowany. Przedstawia lej siegajacy do gle-
bi ziemi z kolejnymi kregami, przypominajacymi zwezajace sie potki wydrazo-
ne w skale. Obraz ten odwotuje mysli odbiorcy dzieta do przestrzennego nega-
tywu wiezy Babel, ktora powstawala przy poteznym wysitku jej budowniczych.

Ludzko$¢ nie tylko buduje w gore, ale tez czesto drazy w glab. Dzisiejsze
kopalnie ztota i diamentow, powstajace z wielkiej chciwosci, stanowia glebokie
doly ze spiralnymi drogami, wspinajacymi si¢ po $cianie urwiska (il. 8). Przy-
pominaja wizje z frontispisu Boskiej komedii. Zapewne podobnie wygladaja-
ce rozne kopalnie sredniowieczne mogly by¢ inspirujace dla Dantego. Mozna
przypuszczad, ze w ludziach tam pracujacych zobaczyl potepionych w piekle.
Ich mordercza praca przy wydobywaniu urobku, monotonne czynnosci niema-
jace konca przywolywaly wizje wiecznego cierpienia.

44 Por.]. Freccero, Satan’s fall and the ,,Quaestio de aqua et terra”, ,Italica” 38 (1961) nr 2, s. 102.
45 A. Guriewicz, Problemy Sredniowiecznej kultury ludowej, przel. Z. Dobrzyniecki, Warszawa 1987,
s. 179. Szczegbdlowe informacje na ten temat [w:] M. Mas$lanka-Soro, Tragizm..., dz. cyt., s. 44.

46 L. De Girolami Cheney, Illustrations for Dante’s Inferno: A Comparative Study of Sandro Botticelli,
Giovanni Stradano, and Federico Zuccaro, ,Cultural and Religious Studies” 4 (2016) nr 8, s. 496-498.
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Brazylijski artysta fotograf Sebastido Salgado w 1986 roku wykonat repor-
taz dokumentujacy nieludzka prace w kopalni zlota Serra Pelada w Brazylii
(il. 9-12). Jego przejmujacy cykl zdje¢ w jakis sposob odwotuje si¢ do dantejskie-
go inferno, by¢ moze przez podobienstwo potwornego zycia sfotografowanych
ludzi. Uwieczniat ludzkie nieszczescia, gtéwnie w ubogich krajach, interesowa-
ty go takze migracje i tragiczne Zycie uchodzcéw. W biograficznym filmie ,,S6l
ziemi” fotograf powiedzial, Ze gdy stanal nad dolem w Serra Pelada, poczul,
jak przed nim w utamkach sekundy toczg si¢ dzieje calej ludzkosci: historia
budowania piramid, wiezy Babel, kopalni kréla Salomona®’. Rezyserem filmu
jest Wim Wenders. Powiedzial on, Ze zanim zaczal prace nad biografig Salgado,
tylko na podstawie zdje¢ artysty wiedzial juz, ze fotografa naprawde obchodza
ludzie. Odnoszac si¢ do bohaterdow zdje¢ Solgado, Wenders zatytutowat swdj
film ,,S6l ziemi”. Kopalnie cennych surowcéw bywaly i wciaz sg pieklem na
Ziemi, gdzie z chciwo$ci wykorzystuje si¢ ludzi, bezlitosnie eksploatuje i naraza
na wielkie niebezpieczenstwa. Przez swoje tworcze zycie Salgado przemierzat
$wiat, poczatkowo fotografujac wyzysk i chciwos$¢, wynaturzenia i zniszcze-
nia dokonywane przez cywilizacje, aby od 2004 roku zaja¢ si¢ cyklem Genesis,
przedstawiajagcym nieskazitelne oblicze natury i ludzkosci. Fotografuje krajo-
brazy iludzi Zyjacych w pierwotnych kulturach, w harmonii z przyroda. W jego
tworczosci mozna dostrzec paralele do wedréwki Dantego, ktéry widzial pie-
klo, a nastepnie przez czysciec dotart do nieba.

By¢ moze miejsca, jakie widzial Dante czy Sebastido Salgado, wplynety na
archetypiczny obraz piekla, ktory towarzyszy takze wspolczesnemu czlowie-
kowi. W latach 7o. ubieglego wieku na poétwyspie Kolskim badacze wydrazyli
waski otwor o glebokosci ponad 12 km, w celach badan nad litosferg ziemska.
Wokot odwiertu, ktéry dziennikarze nazwali wrotami piekiel, pojawilo si¢ wie-
le mitéw —modwiono, ze z glebin stychac¢ jeki potepionych dusz ludzkich. Ta
wspoélczesna miejska legenda uzmystawia jak zywe i wptywajace na ludzka wy-
obraznig jest powszechne przekonanie o lokalizacji piekla w ognistym wnetrzu
Ziemi.

Pieklo w kulturze $redniowiecza kojarzone bylo nie tylko z wnetrzem Ziemi,
ale i z polnoca, z zimnem i ciemnos$cig. Pomyst na obecno$¢ lodu w $rodku
Ziemi Dante zaczerpnat z ksiag prorockich Pisma Swietego: , Ty, ktéry mowi-
tes w swym sercu: Wstapie na niebiosa; powyzej gwiazd Bozych postawie mdj
tron. Zasigde na Gorze Obrad, na krancach péinocy. Wstapie na szczyty oblo-
kow, podobny bede do Najwyzszego. Jak to? Stracony do Szeolu na samotng ot-
chtani” (Iz 14,15) 1 ,0d pdinocy rozszaleje si¢ zagtada wszystkich mieszkancow

47 S0l ziemi”, film z 2014 roku, rez. Juliano Ribeiro Salgado, Wim Wenders.
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Ziemi” (Jr 1,14)*®%. Zamarzniete jezioro odnosi sie do catkowitego zniszczenia
mitoéci, braku jakichkolwiek form zycia i $mierci duchowej*’. Cechy krajobra-
zu symbolicznej péinocy zostaty tu zamieszczone w najglebszej otchlani piekla.

W Historia ecclesiastica gentis Angelorum napisanej przez Bede Czcigodne-
go pojawia sie Furseusz, ktory zachorowal, a jego dusza odlaczyta si¢ od ciata
i uniosta ponad Ziemie, gdzie dostapita zaszczytu ogladania aniotéw i stucha-
nia ich $piewéw. Swiat, ktory widziat z gory, byt ciemna doling otoczong przez
cztery ognie, jeden obok drugiego. Aniotowie opowiadali Fursie, Ze te ognie
maja spali¢ §wiat. Sg to ogien klamstwa, ogien chciwosci, ogien niezgody oraz
ogien niegodziwosci i niesprawiedliwosci. Nad ogniem unosily sie demony°.
Beda Czcigodny opisat §wiat pozagrobowy takze poprzez widzenia Drythelma,
ktéry doswiadczyl przedsionka piekiel, samego piekta oraz raju.

Guriewicz w swoich badaniach powotal si¢ na zeznania inkwizycyjne miesz-
kancédw wsi Montailu w Pirenejach, ktére miaty miejsce na poczatku XIV wie-
ku. Wykazuja one, ze ludnos¢ ta wierzyta w wedrowki dusz na Ziemi. Np. zmar-
li w cielesnej postaci sobowtorow bladza po pustkowiach otaczajacych wies i sa
nekani przez zte duchy — zatem pieklo zaczyna si¢ juz na Ziemi. Wierzyli takze
w istnienie ziemskiego raju®.

Studnie, doliny i ocean jako miejsca piekielne

Sredniowieczni pielgrzymi do zaswiatéw uwazali, ze piekto pojawia sie w miej-
scach odosobnionych, oddzielonych morzem, pustynia lub miejscem tajemni-
czym, na ktérym nie znajduje si¢ nic—moga by¢ to wyspy, skaly, gory, doliny,
bagna, lub rozumiana symbolicznie p6inoc. Jest to miejsce pozbawione §wiatta
i wody. Wizjonerzy widzieli nie tylko wulkany jako droge do piekla, ale takze
ogniste studnie, watte mosty, pod ktérymi plynety ogniste rzeki. Takie obrazy
pojawiaja sie w bogatej kulturze literackiej oraz w $redniowiecznych koscio-
tach —na kapitelach i w portalach.

48 Na te fragmenty wskazala w swoich badaniach M. Mas$lanka-Soro. M. Maslanka-Soro, Charakter,
symbolika i funkcja zywiotéw w Boskiej Komedii Dantego, [w:] Obraz i zywioly. Materialy z konferencji
»Obraz i zywioly” Katolicki Uniwersytet Lubelski Jana Pawta II 11-12 paZdziernika 2006, red. U. Ma-
zurczak, M. Zak, Lublin 2007, s. 118-119.

49 M. Maslanka-Soro, Charakter, symbolika i funkcja zywiotow w Boskiej Komedii Dantego, dz. cyt.,
s.118-119.

50 A. Guriewicz, Problemy Sredniowiecznej kultury..., dz. cyt., s. 187-188.

51 A. Guriewicz, Problemy Sredniowiecznej kultury..., dz. cyt., s. 203.
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O tym, Ze istnieje raj ziemski oraz pieklo, ktore znajduje si¢ wewnatrz Ziemi,
czytamy w utworach takich jak Visio simplicis Orm oraz Visio Drythelmi. Raj
jest tam miejscem wydzielonym z przestrzeni Ziemi poprzez moér, natomiast
do piekta prowadzi studnia ziejaca ogniem®?. Drtythelm w swojej wizji nagle
znalazl si¢ przy piekielnej studni, z ktérej wydobywaja si¢ ptomienie:

Stalem tam przez dtuga chwile, zdjety trwoga, nie wiedzac co pocza¢ico mnie
czeka, gdy wtem uslyszalem za sobg rozdzierajacy I zalosny lament, ktéremu
towarzyszyt §miech tak przerazliwy, jakby motloch jaki$ naigrywatl sie z wro-
gow zakutych w fancuchy. Gdy zas$ ten zgietk sie wzmogl i przyblizyl, ujrzatem
tlum ztych duchoéw, ktore $miejac sie i nie posiadajac z radosci, ciagnety za
soba w glab czelusci pig¢ wyjacych i jeczacych dusz ludzkich [...]. Zte duchy
wciagnety ich do wnetrza gorejacej studni, a kiedy sie w niej pograzali, prze-
stalem juz rozrézniaé ludzkie lamenty od diabelskiego §miechu®.

W wizji Tungdala pieklo znajduje sie¢ na iemi, w piekielnej dolinie wylozonej
rozzarzonymi weglami®®. Niekiedy dolina zamienia si¢ w lodowate jezioro, wy-
pelnione cierpigcymi duszami. Takze wody naziemne moga oddziela¢ od zyja-
cych miejsca tajemne. Dante rysowal obraz raju Paradiso Terrestre na szczycie
Gory Czysécowej, ktora wynurzyta sie z potudniowej czesci Ziemi po straceniu
Lucyfera do piekla i dookota oblana byla wodami oceanu. Nie ma do niej doste-
pu, jest ograniczona murem ognia. Stanowi przestrzen niezamieszkala, przez
ktdra dusze przechodzg w swojej wedréwce do Nieba.

Warto przywolac jeszcze jeden utwor literacki, napisany na przetomie wie-
kéw XTI i XII przez Honoriusza z Augustodunum. W Lampie—bo o tym trak-
tacie mowa —autor pisal, ze istnieja dwa piekta®. Pierwsze, pieklo gorne, znaj-
duje si¢ na Ziemi, na ktdrej zycie jest pelne cierpienia. Ludzie do$wiadczaja
tu glodu, chlodu, pragnienia i ré6znorodnych meczarni. Drugie pieklo, dolne,
znajduje si¢ w glebinach Ziemi, panuje wieczny ogien i zimno nie do zniesienia.
Nastepuje tu opis dziewieciu rodzajéw mak piekielnych. Jest to kolejne zZrodio
literackie, ktoére wskazuje na stan zimna i zarzacego sie goraca. Przystowiowy
placz i zgrzytanie z¢bow nastepuja na skutek dymu powodujacego Izawienie
oczu oraz zimna przyprawiajacego o zgrzytanie zebow.

52 J. Sokolski, Pielgrzymi do piekla i raju. Swiat sredniowiecznych laciriskich wizji eschatologicznych,
Wroctaw 1995, s. 37.

53 Beda Czcigodny, Historia Ecclesiastica Gentis Anglorum, V, 12. Cyt za: G. Minois, Historia piekta,
dz. cyt., s. 95.

54 G. Minois, Historia piekla, dz. cyt., s. 98.

55  A. Guriewicz, Problemy Sredniowiecznej kultury..., dz. cyt., s. 242.
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Poglady, ze pieklo lokowane jest w oceanie otaczajacym krag ziemi, prezen-
tuje anonimowy autor Visio S. Pauli, utworu napisanego w IV wieku Pawel,
uniesiony przez Archaniota Michata, zobaczyt niebo, ziemie i pieklo. Aniot
pokazal Pawlowi ocean, a ten dostrzegt w nim miejsce piekielne i straszliwe,
nazwane Kichiton, w ktérym wieczne cierpienia odbywaly dusze potepienicow.
Opis piekta jest peten dramatu i wszelkich okropnosci, ale dla naszych badan
najwazniejsza jest jego lokalizacja, czyli ocean otaczajacy Ziemie®®.

W innych wizjach zaswiatéw odnajdujemy obraz krajobrazu piekla podobny
do ziemskiego. Np. w piekle opisanym w Wizji Thurkilla znajdujq si¢ piekielne
rudery przypominajace budowle, ziejace ogniem i dymem, osadzone w kom-
pletnym beztadzie, w dzikiej scenerii””. Tymczasem u Dantego 6smy kreg piekta
dzieli si¢ na dziesie¢ czelu$ci, ktére moga przypomina¢ studnie. Poeta pisal
o fosie i murze. Oddzielaja one Goérne Pieklo (obejmujace pierwszych piec kre-
gow), od Dolnego (od szdstego az po dziewiaty krag). Te elementy krajobra-
zu piekla s3 wyznacznikiem miejsko$ci, miasta Lucyfera. W centrum piekiel-
nej zabudowy znajduje sie studnia, ,jak dymigca waza”, ,wielka i gteboka”®.
Tzw. Studnia Gigantéw, straznikéw dziewigtego kregu, oddziela krag 6smy od
dziewigtego.

Réwnolegle do literatury, takze w sztuce pojawiaja si¢ obrazy piekla zawiera-
jace elementy ziemskiego pejzazu. Przyktadem jest iluminacja autorstwa Gio-
vanni di fra’ Silvestro, wykonana w Godzinkach z poczatku XV wieku (il. 13)*.
Miniatura przedstawia powierzchnie ziemi petng diabtéw dreczacych i wylapu-
jacych ludzi. W centralnym miejscu znajduje si¢ dziura w ziemi, diabelski dét
taczacy pieklo podziemne z naziemnym. We wnetrzu Ziemi, w miejscu wiecz-
nego potepienia wida¢ architekture — wiezyczki, tuki arkad, podtrzymywanych
przez kolumny z akantowymi kapitelami. Wnetrze budowli stanowi siedzibe
Lucyfera i dusz zestanych tam na zawsze.

56 J. Sokolski, Pielgrzymi do piekta..., dz. cyt., s. 177 nn.

57 J. Sokolski, Architektura zaswiatow, [w:] Wyobraznia Sredniowieczna, red. T. Michatowska, Warszawa
1996, s. 128.

58  Dante Alighieri, Boska komedia, przet. A. Kuciak, wstep P. Lisicki, Krakéw 2006, s. 154 (Pieklo X VIII,
1-18).

59  Giovanni di fra’ Silvestro, Pieklo, iluminacja z Godzinek, ok. 1406-1407, manuskrypt w zbiorach
The British Library, sygn. 29433, f. 89.
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Teolodzy o lokalizacji piekla

A co na temat lokalizacji piekla uwazali §redniowieczni teologowie? Odpowiedz
na to pytanie wymaga poglebionych badan i z pewnosciag mogtaby sta¢ sie te-
matem odrebnej pracy. G. Minois w swojej Historii piekta zdawkowo poswiecit
temu zagadnieniu moze jedng strone. Wskazal, ze zaréwno Jan Szkot Eriugena,
jak i jego uczen Honoriusz z Autun uznawali, ze piekto dotyczy duszy i nie da
sie go dokfadnie zlokalizowa¢. Tomasz z Akwinu problem niemal pomija, uzna-
jac w Sumie teologicznej, ze istoty bezcielesne nie moga by¢ w miejscu definio-
wanym przez zywych ludzi, ,,s3 jednak w miejscu w sposdb odpowiadajacy isto-
tom duchowym, ktéry to sposéb nie moze by¢ nam w pelni jasny”*°. Poglady
te pozostawaly na marginesie mysli $redniowiecznej. Wiekszos¢ autorow
uznawala, ze pieklo jest pod ziemia, a wejscie do niego znajduje si¢ albo w Ir-
landii—ze wzgledu na pdinoc, albo w Italii, w miejscach wulkanicznych—na
Sycylii lub w Kampanii. Powotywano sie¢ przy tym na autorytet Grzegorza
Wielkiego. Minois zauwazyl, ze w potowie XII wieku Julian z Vézelay nazywat
potepieficow etnikami, od wulkanu Etna®".

Zakoticzenie

W pierwszych wiekach chrzescijanstwa w ikonografii dominuja obrazy raju.
W zrédlach literackich pojawia si¢ wowczas motyw drabiny prowadzacej do
nieba lub otwartych drzwi. Takie mozemy odnalez¢ w wizjach np. Perpetuy
i Felicyty. W opozycji do tego okresu pozostaje dojrzale sredniowiecze, w kto-
rym pod wplywem literatury wizyjnej rozwinela sie ikonografia piekla znaj-
dujacego sie we wnetrzu Ziemi. Nie bez znaczenia pozostaje spuscizna kultury
antycznej. W obrazach mozemy odnalez¢ ogniste rzeki, doliny i szczeliny, do
ktérych wpadajg potgpione dusze. W zbiorach Staatliche Museen w Berlinie
znajduje si¢ obraz namalowany w drugiej ¢wierci XV wieku przez nieznanego
mistrza flamandzkiego. Ukazuje sad ostateczny, ktory rozgrywa sie w strefie
nieba, gdzie artysta ukazal typowa grupe Deesis (il. 14). Ponizej zasiadajacego
na tuku teczy Chrystusa, malarz przedstawil rozwartg szczeling ziemi wypel-
niong skalami. W te czelu$¢ wpadaja nagie dusze potepionych. Przekaz mora-
lizatorski obrazu uzupetniaja panny madre i glupie, z ewangelicznych przy-

60 Cytza: G. Minois, Historia piekfa, dz. cyt., s. 103.
61 G. Minois, Historia piekta, dz. cyt., s. 103.

290 Romana Rupiewicz



powiesci Chrystusa. Podobne tego typu obrazy piekla wypelniaja sceny sadu
ostatecznego, obecne w calym obszarze kulturowym sredniowiecznego Zacho-
du. Cierpienie czlowieka pobudzalo wyobraznie Dantego, ale i innych pisarzy,
artystow, takze wspolczesnych. Nalezy do nich Sebastiao Salgado, ktory pieklo
dostrzegl w wydrazonych w ziemi dotach i morderczo pracujacych w nich lu-
dziach, wydobywajacych cenne kruszce.

Pieklo lokowano we wnetrzu Ziemi, w jego jadrze, poniewaz w geocentrycz-
nym modelu $wiata byto to miejsce najdalej oddalone od Boga. Ta idea zostata
przekreslona w 1714 roku przez Tobiasa Swindena. W rozprawie po$wieconej
naturze i miejscu piekla stwierdzit, ze pieklo nie znajduje sie¢ pod ziemig, tylko
na stoncu, poniewaz jest to miejsce najgoretsze w kosmosie. Na rycinie zawartej
w dziele ukazujgcej heliocentryczny model uniwersum zaznaczyt Tartar, wry-
sowany doktadnie w §rodek stonica (il. 15). Swinden jest jedynym autorem twier-
dzgcym, ze pieklo znajduje sie w niebiosach®. Teoria ta, do$¢ naiwna, zostala
niemal calkowicie pominigta. Przewrotny pomyst nowozytnego badacza tylko
pozornie pozostaje w opozycji do mysli, ktdra towarzyszyta ludzkosci we weze-
$niejszych epokach. Slonice poprzez swdj gorac i odosobnienie jest tak samo
straszne jak podziemne ciemnosci wypelnione ogniem i lodem.

Abstrakt
Gdzie jest pieklo? , Infernus” w Sredniowiecznym obrazie swiata

Celem artykutlu jest ukazanie réznorakich inspiracji i przyczyn uksztaltowania si¢ srednio-
wiecznego wyobrazenia piekla we wnetrzu Ziemi. Wiele czynnikéw i zrddet literackich mialo
wplyw na ikonografie i opis piekta. Mozna tu wymieni¢ uwarunkowania kognitywne zwigzane
z systemami kojarzeniowymi, ludowe przekonania, wizje mistykow, wreszcie uporzadkowana
sylogistycznie filozofie Arystotelesa. Wierzenia w sposob oczywisty przesycone sa my$leniem
metaforycznym. Inspiracje te z r6zng intensywnoscia wptywaty na przedstawienia piekta w li-
teraturze i sztukach wizualnych.

Sredniowieczne traktaty o $wiecie przepelnione sg iluminacjami zawierajacymi geocentrycz-
ny model uniwersum. Srodek Ziemi zajmuje pieklo. Jest to miejsce najdalej oddalone od Boga,
aniol6éw i $wietych, ktérzy znajduja sie w sferze nieba, poza firmamentem arystotelesowskiego
$wiata. Liczne obrazy np. sagdu ostatecznego ukazujg pieklo pod ziemig. W ten model wpisata

sie takze twdrczo$¢ Dantego, ktory ukazuje piekto jako koncentryczny lej we wnetrzu Ziemi.
62 U. Eco, Historia krain i miejsc legendarnych, przet. T. Kwiecien, Poznan 2013, s. 348.
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Dziela sztuki oraz ich literackie inspiracje sktaniajg do stwierdzenia pewnych uogdlnien.
W kulturze $redniowiecznej zacierano granice pomiedzy $wiatem ziemskim a nadzmystowym.
Ta niewidzialna wertykalna o§ wynikajaca z dualizmu $redniowiecznych wyobrazen, stata
sie¢ wyznacznikiem przestrzeni. Géra utozsamiana jest z Bogiem, ze szlachetnoscia, z tym, co
wzniosle, tymczasem dot ma odcien wulgarny, nieczysty i piekielny. Relacja gora-dot zwigzana
jest z funkcjonowaniem czlowieka w polu grawitacji. Dlatego tez wplywa na systemy kojarze-
niowe i wytwarzane przez cztowieka metafory. W ten sposob owa relacja stata si¢ fundamental-
na dla pojmowania $wiata i porozumiewania si¢ z innymiludzmi. Dlatego tez nie dziwia nikogo
powszechne religijne wyobrazenie bytowania zmartych pod ziemig. Przyjmujac stanowisko an-
tropologiczne, wizje te wymagaja jednak wyjasnienia i opisu ich rozwoju.

W artykule omdéwiono zrédla literackie podejmujgce zagadnienie lokalizacji piekla. Nalezy
wskaza¢ na bogatg kulture starozytna, na ktora skladaja sie nie tylko literackie wizje np. z Iliady
Homera czy Eneidy Wergiliusza, ale takze dziela filozoféw — Platona i Arystotelesa. Zwlaszcza
pisma Arystotelesa, w ktorych autor opisal wnetrze Ziemi, pobudzaly wyobraznie. Wazna role
odegraly takze Dialogi autorstwa Grzegorza Wielkiego oraz apokryfy i $redniowieczne wizje
za$wiatéw. Inne pisma, ktére mozemy taczy¢ z wizualizacja Sredniowiecznego piekta to Historia
ecclesiastica gentis Angelorum napisana przez Bede Czcigodnego. Wiekszo$¢ autoréw uznawata,
ze pieklo jest pod ziemig, a wejscie do niego znajduje sie albo w Irlandii — ze wzgledu na péinoc,
albo w Italii, w miejscach wulkanicznych — na Sycylii lub w Kampanii.

Na ludowe wyobrazenie piekla wplyw miata przyroda, zwlaszcza wulkany, obecne w po-
tudniowej czgsci Italii. Piekielne wizje uzupelnit ogien, obecny w tak wyjatkowym zjawisku,
jakim sg ziejace ogniem gory z kraterami, otwartymi do wnetrza Ziemi. Inne straszne miejsca
to szczeliny, jaskinie, gtebokie doliny, wywotujace w cztowieku pod$wiadomy strach.

Poemat Dantego przez kolejne epoki inspirowat artystow. Mozemy wskazac na twércow daw-
nych, takich jak Sandro Botticelli, ktory ilustrowal Boskg Komedig na zaméwienie Lorenzo Pie-
tro Francesco de Medici w latach 1482-1490. Przedstawia lej siegajacy do glebi ziemi z kolejnymi
kregami, przypominajacymi zwezajace sie potki wydrazone w skale. Obraz ten odwotuje mysli
odbiorcy dzieta do przestrzennego negatywu wiezy Babel, ktéra powstawala przy poteznym
wysitku jej budowniczych.

Brazylijski artysta fotograf Sebastido Salgado w1986 roku wykonat reportaz dokumentujacy
nieludzka prac¢ w kopalni zfota Serra Pelada w Brazylii. W wydrazonym w ziemi dole, w cier-
pieniu ludzi zobaczyt pieklo. Jego przejmujace zdjecia przypominajg wizje z frontispisu Boskiej
Komedii autorstwa Botticellego. Zapewne podobnie wygladajace rézne kopalnie sredniowieczne
mogly by¢ inspirujace takze dla Dantego. Mozna przypuszczaé, ze w ludziach tam pracujacych
zobaczyl potepionych w piekle. Ich mordercza praca przy wydobywaniu urobku, monotonne
czynnosci niemajace konca przywoltywaty wizje wiecznego cierpienia.

Pieklo lokowane pod ziemia jest kulturowym kodem, zakorzenionym w psychice i wyobrazni

czlowieka prawdopodobnie od poczatku dziejow religii.
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Abstract
Where is Hell? ,Infernus” in medieval visions of the world

The objective of the article is to present various inspirations and reasons for the formation of
the medieval imagination of Hell being at the centre of the earth. There were many factors
and literary sources that influenced the iconography and descriptions of Hell, such as—among
others — cognitive functions related to associative systems, folklore, mystical visions, and Ar-
istotelian syllogism. Beliefs were permeated with metaphorical thinking. To varying degrees,
these inspirations had an impact on the representations of Hell in literature and the visual arts.

Medieval treatises on the world are full of illuminations presenting a geocentrical model of
the universum. Hell is situated at the centre of the earth. It is the space that is furtherst from
God, the angels and the saints who reside in the sphere of heaven located outside of the Aristo-
telian world. Numerous pictures of the Last Judgement show Hell underground. Dante followed
this model in his work and described Hell as a concentric funnel into the earth.

Artworks and their literary inspirations allow for the making of certain general statements.
In the Middle Ages the line between the natural and supernatural world was blurred. An invisi-
ble vertical axis originating in the dualism of medieval imaginations had become a determinant
of space. The top was associated with God, nobility and everything sublime, whereas the bottom
was seen as vulgar, impure and ungodly. This top-bottom relationship related to the functioning
of humans in the gravitational domain. That is why there is an impact on associations and meta-
phors created by men. In this way this relationship became fundamental in perceiving the world
and in communicating with other people. It is not suprising therefore that there were common
religious visions of the dead existing underground. Nevertheless from an anthropological per-
spective these visions require explanation and their developments describing.

The article presents literary sources which discuss the question of the placement of Hell.
Ancient culture plays an important part in providing not only literary visions, as in e.g. Hom-
er’s Illiad or Virgil’s Aeneid, but also philosophical works by Plato and Aristotle. In particular
Aristotle’s writings in which he described the inside of the earth spurred the imagination. Also
important were The Dialogues by Gregory the Great and apocrypha and medieval visions of the
afterlife. Other writings which can be associated with the visualisation of medieval Hell include
Historia ecclesiastica gentis Angelorum by the Venerable Bede. Most of the authors assumed that
Hell was underground and the entrance was either in Ireland — due to its northern location — or
in Italy, in places with vulcanic activity like Sicilly or Campania.

Folk imagination of Hell was influenced by nature, especially volcanos in the southern region
of Italy. Mountains with craters going deep under the earth’s surface and spouting fire added
flames to the infernal visions. Other terrifying places invoking subconscious fear included crev-

ices, caves and deep valleys.
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Dante’s poem inspired artists for centuries. It influenced old masters such as Sandro Botti-
celli who, commissioned by Lorenzo Pietro Francesco de Medici, illustrated the Divine Comedy
in the years 1482-1490. His drawing depicts a funnel going deep into the centre of earth with
consecutive circles narrowing like shelves carved in rock. It is reminiscent of a reverse Tower of
Babel built with great effort by its builders.

In 1986, Sebastido Salgado, a Brasillian photoghraphy artist, made a reportage project docu-
menting the inhuman work in the Serra Pelada gold mine in Brasil. For him a pit in the ground
and suffering workers embodied hell. His poignant pictures resemble the vision from the fron-
tispiece of the Divine Comedy by Botticelli. Similar medieval mines were probably also an inspi-
ration for Dante and it can be assumed that he perceived people working in the mines as being
condemned in Hell. Their hard labour in digging gold and their monotonous activites with no
end brought about connotations of eternal suffering.

Hell located underground is a cultural code, rooted in human psychology and imagination

probably since the beginning of the history of religion.
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Tustracja 1. Otwarcie czelu$ci, miniatura w manuskrypcie: Beato de Liébana, Cddice
de Fernando I y Diia. Sancha, 1047; manuskrypt w zbiorach Biblioteca Nacional de
Espafia, sygn. VITR/14/2 f.166. Zrédlo: http://bdh-rd.bne.es/viewer.vm?id=0000051522
(5.01.2022).
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Ilustracja 2. Drzewo zycia i $mierci, miniatura w manuskrypcie: Robert de ’'Omme,
Miroir de vie et de mort, 1277; manuskrypt w zbiorach Bibliotheque Sainte-Geneviéve,
sygn. MS 2200, f.166. Zrédlo: https://archive.org/details/MS2200/page/n343/mode/1up
(5.01.2022).
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Ilustracja 3. Obraz $wiata, miniatura w manuskrypcie: Gossuin de Metz, Image
du Monde, ok. 1275, manuskrypt w zbiorach Bibliothéque Nationale de France fr.
14964, f. 33. Zrédlo: http://visualiseur.bnf.fr/Visualiseur?Destination=Mandrago-
re&0=55013438&E=243&I=157613&M=imageseule (5.01.2022).
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Ilustracja 4. Obraz $wiata, miniatura w manuskrypcie: Gossuin de Metz, Image du
Monde, ok. 1277, manuskrypt w zbiorach Bibliotheque Sainte-Genevieve sygn.: 2200,
f. 115v. Zrédto: https://bvmm.irht.cnrs.fr/consult/consult.php?mode=ecran&repro-
ductionId=13418&VUE_ID=1360088&panier=false&carousel There=false&nbVignet-
tes=4x3&page=17&angle=o&zoom==&tailleReelle= (5.01.2022).
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Ilustracja 5. Obraz $wiata, miniatura w manuskrypcie: Gossuin de Metz, Image du
Monde, ok. 1285, manuskrypt w zbiorach Bibliotheque Nationale de France, sygn.:
fr. 14970, f. 48. Zrédto: http://visualiseur.bnf.fr/Visualiseur?Destination=Mandrago-
re&0=08100362&E=36&1=47415 (5.01.2022).

Ilustracja 6. Sandro Botticelli, frontispis do Divina Commedia, 1480-1495, rysunek
w zbiorach: Biblioteca Apostolica Vaticana, sygn.: Kupferstichkabinett sygn.: Ms. Ham.
201—Reg. Lat. 1896. Zrédlo: https://en.wikipedia.org/wiki/Divine_Comedy_Illu-
strated_by_Botticelli#/media/File:Sandro_Botticelli_-_La_Carte_de_I’Enfer.jpg
(5.01.2022).
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Ilustracja 7. Sandro Botticelli, frontispis do Divina Commedia— detal, 1480-1495, ry-
sunek w zbiorach: Biblioteca Apostolica Vaticana, sygn.: Kupferstichkabinett sygn.:
Ms. Ham. 201 —Reg. Lat. 1896. Zr6dto: https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Bot-
ticelli_Inferno_XVIII.png (5.01.2022).
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Ilustracja 8. Kopalnia diamentéw w Mirnym (Jakucja), fotografia. Zrédto: https://com-
mons.wikimedia.org/wiki/File:Mirny_in_Yakutia.jpg (5.01.2022).
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Ilustracja 9-12. Sebastido Salgado, kopalnia zlota w Serra Pelade w Brazylii, 1986, fo-
tografie. Zrédlo: https:/publicdelivery.org/sebastiao-salgado-serra-pelada-gold-mine-
-brazil/ (5.01.2022).
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Ilustracja 13. Giovanni di fra’ Silvestro, Piekfo, iluminacja z Godzinek, ok. 1406-1407,
manuskrypt w zbiorach The British Library, sygn. 29433, f. 89. Zrédlo: http://www.
bl.uk/catalogues/illuminatedmanuscripts/ILLUMIN.ASP?Size=mid&IlIlID=61217
(7.01.2022).
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Ilustracja 14. Nieznany Mistrz Flamandzki, Sgd ostateczny i panny mqdre i glupie, ok.
1450-1480, olej na ptotnie w zbiorach Staatliche Museen w Berlinie.

Zrédlo:  https://www.wga.hu/frames-e.html?/html/b/bosch/8lastjud/index.html
(4.01.2022).
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Marta Bartochowska?®

Tricephalus Dantego. Geneza i znaczenie
motywu ikonograficznego w sztuce

$redniowiecza?

Tricephalus w sztuce $redniowiecznej jest jednym z najbardziej niejednoznacz-
nych motywdw ikonograficznych — pojawia si¢ zaréwno w znaczeniu negatyw-
nym, ale i jako obraz Tréjcy Swietej. O Lucyferze z trzema twarzami czytamy
w Boskiej komedii, a doktadnie w Piesni XXXIV Piekta. Dante Alighieri opisal
spotkanie swoje i Wergiliusza z szatanem, rysujac nie nowa, lecz jedna z bar-
dziej charakterystycznych form przedstawienia tej postaci. Z tekstu wynika,
iz Lucyfer, ,Potezny cesarz krolestwa cierpienia od piersi wznosil si¢ ponad
lodami™. Jego wygladowi po$wiecony zostat dtuzszy fragment:

Ach, jakie dziwy oczy me dostrzega:

w trzy w jego glowie twarze ledwo wierze!
Pierwsza koloru byla szkarlatnego;

dwie inne laczac z nia si¢ w pewnej mierze,

nad obu ramion $rodkiem mu wisiaty,

konczac sie w miejscu, gdzie ma grzebien zwierze:
kolor tej prawej z6tty byl i biaty,

lewej za$ taki jaki maja ludy,

1 Uniwersytet Kardynata Stefana Wyszynskiego w Warszawie, https://orcid.org/0000-0003-3976-4756

2 Artykul powstal na podstawie pracy licencjackiej, napisanej w Instytucie Historii Sztuki UKSW pod
kierunkiem dr Romany Rupiewicz. Serdecznie dzigkuje Pani Doktor za cenne uwagi.

3 D. Alighieri, Boska komedia, przet. A. Kuciak, wstep Pawel Lisicki, Krakow 2006, s. 256.
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ktore u zrodel Nilu zamieszkaty.

Pod nimi skrzydta byly za$ paskudy,
nader stosowne dla takiego ptaka;

tak wielkich zagli nie widzialem wprzédy.
A w nich nie pidra, ale btona taka,

jaka nietoperz miewa, si¢ napina;

bija trzy wiatry od tego wiatraka;

przez co si¢ Kocyt lodem $cina.

Szes¢ oczu placze i przez trzy podbrodki
sptywa kroplami ptacz i krwawa $lina®.

Ponadto Dante opisal postacie grzesznikéw, pozeranych przez Lucyfera. Sa
to trzej zdrajcy: Judasz Iskariota, Brutus oraz Kasjusz, ktéry zmarl w bitwie
pod Filippi:

A w kazdej gebie grzesznik jest malutki

i zeby miazdza go jak len miedlarka,

tak Ze trzej cierpia jednej meki skutki.
Lecz nie na zeby przedni grzesznik sarka,
Bo calg skore zdarly mu pazury,

Jak gdyby plecy mu piescita tarka.
najwiegksza kare ma ten duch ponury

— mistrz mi wyjas$nit — Judasz Iskariota,
Co feb ma w srodku i nogi do gory.

A ta, co w dole glowe ma istota,

to Brutus, w czarnej caly tkwi gardzieli:
spojrz, jak sie skreca i bez stowa miota;

w innej sie krepy Kasjusz wiecznie mieli®.

Wloski poeta, wybierajac te forme przedstawienia szatana, zakorzeniong
w ikonografii biblijnej, przyczynit si¢ do dalszego spopularyzowania negatyw-
nych konotacji postaci tricefalicznych. Potworng posta¢ Lucyfera przedstawi-
to wielu iluminatoréw juz od XIV wieku dekorujacych manuskrypty Boskiej
komedii. Jednakze nie kazdy z nich podejmowal probe $cislego zobrazowania
tekstu. Zanim omdwig geneze tego motywu oraz jego znaczenie, warto przyj-

4 D. Alighieri, Boska komedia, dz. cyt., s. 256-257.
5 D. Alighieri, Boska komedia, dz. cyt., s. 257.
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rze¢ si¢ wybranym iluminacjom, co umozliwi lepsze zrozumienie dalszej czesci
pracy.

Pierwsza grupe tworzg wizerunki Lucyfera, w ktérych diabet ma jedna glo-
we z trzema twarzami, w tym $rodkowa z rogami, a kazda z nich oznaczona
jest inng barwa. Ciekawy przyktad iluminacji Boskiej komedii z pierwszej poto-
wy XIV wieku pochodzi ze znajdujacego si¢ obecnie w British Library manu-
skryptu wykonanego w Emilia Romagna badz Padwie® (il. 1). W schematycz-
nie przedstawionej architekturze, oddzielajacej przestrzen piekla od miejsca,
w ktorym stoja Dante i Wergiliusz, wida¢ pétposta¢ Lucyfera. Unosi si¢ on nad
lodem, a jego trzy twarze pozeraja Judasza, Kasjusza i Brutusa. [luminacja do$¢
wiernie obrazuje tekst: cialo potwora jest czerwone, posiada jedna pare czar-
nych skrzydel, a trzy twarze pokrywaja barwy: z6tty, szkarfatny oraz czarny.

Analogiczny schemat zastosowany zostal na iluminacji w manuskrypcie
z Genewy, powstalym pomiedzy 1350 a 1375 rokiem (il. 2), obecnie za$ przecho-
wywanym w Bodleian Library w Oxfordzie’”. Szatan jest przedstawiony w pet-
nej postaci, jednakze z powodu zniszczen karty, nie sposéb odczytaé czesci
dolnej dzieta. Ma on ciemne, owlosione cialo, z ktérego wyrastaja trzy pary
skrzydel, oraz szpony. Detalami, na ktére warto zwrdci¢ uwage, sa dwa rogi
wienczace glowe oraz diuga tréjkolorowa broda. Dante i Wergiliusz znajduja si¢
blisko Lucyfera, niemalze go dotykajac. Posta¢ Dantego pojawia si¢ ponadto po
drugiej stronie diabta, jednakze nie zachowat sie jej kontekst.

Dantejski Lucyfer o trzech twarzach w wizji piekta zostal namalowany przez
Bartolomeo di Fruosino (il. 3) we florenckiej kopii Boskiej komedii, datowanej
na lata pomiedzy 1420 a 1430 rokiem®. Jego cialo jest w kolorze ciemnej czer-
wieni, nogi zakonczone ptasimi szponami skuwa zloty tancuch. Potwor stoi
na duszach znajdujacych sie¢ w kregu piekielnym. W prawej dloni trzyma on
przedmiot przypominajacy kij, zas w lewej zielonego weza. Za jego plecami
widoczne sg czarne bloniaste skrzydla. Prawa twarz bestii jest jasniejsza, zie-
lonawa, centralna czerwona, natomiast lewa czarna. W ustach kazdej z nich
znajduje sie potepieniec.

Do drugiej grupy ikonograficznej nalezg postacie Lucyfera, z ktérego tulowia
wyrastajg trzy odrebne glowy, oznaczone odpowiednimi kolorami. Przykltadem
jest iluminacja nieco pdzniejsza, z ok. 1444-1450 roku, autorstwa Priamo della
Quercii w manuskrypcie z British Library” (il. 4). Na karcie 62v ukazano scene

British Library, Egerton MS 943 f. 61r.

Bodleian Library, Oxford, MS. Holkham misc. 48 p. 53.
Bibliotheque Nationale, Paryz, Ms. Italien 74 f. 1v.
British Library, Yates Thompson MS 36 f. 62v.
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obrazujacg ujrzenie Lucyfera przez Dantego i Wergiliusza oraz ich wyjscie z Pie-
kla. Posta¢ szatana posiada jedng pare skrzydel i dodatkowg twarz pozerajaca
czlowieka, umieszczong w podbrzuszu. Co wigcej, trzyma on w dloniach dwie
osoby. Obok ponownie ukazano Lucyfera, tym razem do géry nogami, dzieki
czemu widoczne sg jego bloniaste stopy. Trzyglowy Lucyfer, pokryty wlosami
widnieje takze w manuskrypcie przechowywanym obecnie w bibliotece zamku
w Chantilly (il. 5), datowanym na lata pomiedzy 1330 a 1340 rokiem'®. Jego stopy
przypominaja ptasie szpony, za$ spod nog wystaje dodatkowo wezowy ogon.
Zachowano podzial kolorystyczny gléw Lucyfera, zgodny z przekazem poety.
Odrazajacg, centralng twarz wienczg rogi. Bestia pozera grzesznikow.

Kolejna grupa ikonograficzna to Lucyfer z twarzami bez rozréznien kolory-
stycznych. Przykladem jest iluminacja z manuskryptu z Bibliothéque Nationale
de France, datowanego na XIV wiek (il. 6)'". Po prawej stronie tekstu, na zbo-
czu gory ukazani zostali Dante i Wergiliusz spogladajacy na umieszczonego
ponizej Lucyfera. Jego posta¢, zblizona do fizjonomii zwierzecej, w calosci jest
czarna, posiada on trzy pary skrzydel rozmieszczone jedne nad drugimi. Wi-
doczni s3 réwniez pozerani przez niego Judasz, Brutus oraz Kasjusz. Podob-
ne odejscie od schematu widoczne jest rowniez na karcie manuskryptu z ok.
1370 roku, pochodzacego z Neapolu, przechowywanego obecnie w British Lib-
rary (il. 7)'%. Na iluminacji, w dolnej cze$ci karty, ukazano scene symultaniczng.
Po lewej stronie stoja Dante i Wergiliusz patrzacy w strone Lucyfera widoczne-
go po stronie prawej. Pielgrzymi zaswiatow nastepnie niejako wspinaja si¢ na
jedna z jego nienaturalnie wygietych, zakonczonych ptasimi szponami nég. Na
glowie Lucyfera o trzech twarzach wida¢ rogi, a do jego ramion przytwierdzone
sg skrzydta. Do tej grupy iluminacji nalezy takze wizerunek szatana z egzem-
plarza Boskiej komedii z Biblioteca Nazionale Marciana w Wenegiji (il 8), dato-
wany na 4 ¢w. XIV wieku'®. Tak jak w dwoch wspominanych juz przypadkach,
cala sylwetka, z wyjatkiem szponéw, ust pozerajacych potepiencow, oczu oraz
czterech dzielonych przez wszystkie twarze rogow, jest czarna. Lucyfer jest uka-
zany w polpostaci, z rekoma w formie ptasich szpondéw i skrzydlami przypo-
minajgcymi raczej anielskie niz opisane w Boskiej komedii bloniaste skrzydta
nietoperza.

Warto zwroci¢ uwage rowniez na jednobarwny rysunek diabla z interesuja-
cej nas sceny z Piesni XXXIV Piekla z toskanskiego manuskryptu z ok. potowy

10 Chantilly, Bibliothéque du chateau, 0597 (1424) f. 231r.

11 Bibliotheque Nationale de France. Bibliothéque de ’Arsenal. Ms-8530 f. 62r.
12 British Library, Add MS 19587 f. 58r.

13 Biblioteca Nazionale Marciana, Wenecja, It. Z. 54 c. 31r.
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XIV wieku (il. 9)**. Obok zbocza gory ukazany zostal Lucyfer w potpostaci po-
zerajacy grzesznikow. Jego glowe z trzema twarzami o cechach raczej zwierze-
cych, czy tez potwornych, wienczg rogi.

Pézniejszymi i juz renesansowymi w swym stylu sg dwie iluminacje z manu-
skryptéw przechowywanych obecnie w Biblioteca Apostolica Vaticana. Pierw-
szy z nich pochodzi z Urbino badz Ferrary i datowany jest na lata 1477-1478"".
Jest to jedno z najbardziej zgodnych z opisem Dantego przedstawien sposréd
tu przywolanych. Drugim jest natomiast zapewne jeden z najbardziej znanych
przykladéw — datowane na lata 1476-1500 ukazanie kregéw piekielnych autor-
stwa Sandro Botticellego*.

Tricephalus w kulturze $redniowiecznej— stan badan

Tekst Boskiej komedii zostal do tej pory doglebnie przeanalizowany przez ba-
daczy literatury, co moze stanowi¢ pewne ulatwienie w interpretacji formy fi-
zycznej diabla oraz jego przedstawien. Wedlug Dino Cervigniego Lucyfer jest
bezposrednim przeciwienistwem Boga w Tréjcy Swietej, co zauwazyé mozna juz
w pierwszych stowach Piesni XXXIV —sg one bezposrednim cytatem z hym-
nu stawigcego Chrystusa autorstwa Venantiusa Fortunatusa, zastosowanym do
Szatana'’. Podobne zalozenie miato mie¢ wymienienie trzech jego imion — Sza-
tan, Lucyfer oraz Belzebub, przeciwstawne do 0séb Tréjcy Swietej'®. Co wiecej,
badacz sugeruje, iz Szatan jest karykatura stéw z Ewangelii wg $w. Jana, w kt6-
rych Jezus méwi o jedzeniu swego ciala i piciu krwi w celu osiggniecia zbawie-
nia'’ — Dante kontrastuje to poswiecenie, rysujgc obraz kréla piekiel zywiacego
sie swymi uczniami®’. Cervigni wskazuje ponadto na tréjce Piesni XXXIV, zto-
zong z Dantego, Wergiliusza i Szatana, ktéra parodiuje Tréjce Swieta poprzez
brak mozliwosci porozumienia sie jej 0s6b*". Tricefaliczny Lucyfer miat zatem
za zadanie wyszydzenie Tréjcy Swietej, pretendujac do bycia czyms$ kompletnie
przeciwstawnym mitosci Boga. Ta analogia oraz jego specyficzna forma taczy go
zjednym z rzadszych sposobéw przedstawiania Tréjcy Swietej —tricephalusem.

14  Biblioteca Medicea Laurenziana, Florencja, Plut.go inf.42 c. 155r.

15 Biblioteca Apostolica Vaticana, MSS Urb.lat.365 f. 93r.

16 Biblioteca Apostolica Vaticana, Reg.lat.1896.pt. A f. 101r.

17 D.S. Cervigni, Dante’s Lucifer: The Denial od the Word, ,Lectura Dantis” (1988) nr 3, s. 51.

18 D.S. Cervigni, Dante’s Lucifer..., dz. cyt., s. 53.

19  Ewangelia wg $w. Jana (6, 53-57).

20 D.S. Cervigni, The Muted Self-Referentiality of Dante’s Lucifer, ,Dante Studies, with the Annual Re-
port of the Dante Society” (1989) nr 107, s. 46.

21 D.S. Cervigni, Dante’s Lucifer..., dz. cyt., s. 54.
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Wigkszo$¢ badan nad tricephalusem ukierunkowana byla na jego symbolike
odnoszacy sie do Tréjcy Swietej. Od XIX wieku, za Adolphe’em Napoleonem
Didronem, powszechnie przyjmowano, iz obraz tricephalusa byl charakte-
rystyczny dla chrzescijanistwa zachodniego®® —miat pojawi¢ sie poczatkowo
w XII wieku we Francji i rozprzestrzenic si¢ stamtad do innych krajéw Europy;,
miedzy innymi Niemiec, Hiszpanii czy Wtoch*’. Pomimo licznych sprzeci-
wow i zakazow hierarchéw Kosciota, tricephalusa odnajdujemy w sztuce az do
XIX wieku®*.

Prawdopodobnie jednym z najwcze$niejszych opracowan, w ktérym poru-
szona zostala problematyka ukazywania Tréjcy Swietej z trzema twarzami, jest
praca autorstwa wspomnianego wyzej Adolphe’a Napoleona Didrona. W wyda-
nej posmiertnie wersji z roku 1886 odnalez¢ mozna opis typowego przedstawie-
nia tego rodzaju oraz prébe zrozumienia jego pochodzenia—w tym asocjacje
z rzymskim Janusem, potwierdzang przez badaczy pdzniejszych®.

Jednym z najwazniejszych i przelomowych do tej pory pozostaje artykut
Raffaelego Pettazzoniego pt.: The Pagan Origins of the Three-Headed Repre-
sentation of the Christian Trinity opublikowany w 1946 roku, w ktérym autor
zaproponowal nowe teorie na temat genezy tego typu przedstawien w swiecie
chrzescijanskim, wskazujac na mozliwo$¢ polaczenia tricephalusa z wiecej niz
jedng kulturg oraz religiag poganska®®. Wérédd wspotczesnych pozycji istotny
jest artykul Gesy Elsbeth Thiessen pt.: Not So Unorthodox: A Reevaluation of
Tricephalous Images of the Trinity z 2018 roku, w ktérym badaczka na nowo
zastanawia si¢ nad teza Pettazzoniego na temat genezy przedstawien, a takze
omawia zwigzane z nimi kontrowersje teologiczne i niektére z zachowanych
przykltadéw, nie tylko redniowiecznych®.

Dyskusja o miejscu pierwszych zastosowan tricephalusa wymaga jednak
wznowienia z powodu Harriet M. Sonne de Torrens, ktéra w studium z 2003
roku pt.: Sabiduria Divina y Teologia Trinitaria: El Programa del Claustro del
Monasterio de Alquezar (Huesca) wskazala mozliwg nowg interpretacje troj-
glowej plaskorzezby z poczatku XII wieku (il. 10). Wedtug niej motyw ukazany

22 S. Bigham, Romanesque art and icons and other iconographic studies, 2015, s. 32.

23 R.Pettazzoni, The Pagan Origins of the Three-Headed Representation of the Christian Trinity, ,,Journal
of the Warburg and Courtauld Institutes” 9 (1946), s. 149.

24 Z.Goedecke, 11. The Three-Faced Representation of the Holy Trinity, [w:] Kerver Book of Hours: Senior
Capstone 2018, 15, s. 4.

25 A.N. Didron, Christian Iconography; Or, The History Of Christian Art In The Middle Ages. Volume 2.
The Trinity. Angels. Devils. Death. The soul. The Christian Scheme. Appendices., London 1886, s. 20-28.

26  R. Pettazzoni, The Pagan Origins..., dz. cyt., s. 135-151.

27 G.E. Thiessen, Not So Unorthodox: A Reevaluation of Tricephalous Images of the Trinity, ,Theological
Studies” 79 (2018), nr 2, s. 399-426.
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na jednym z kapiteli kruzganku klasztoru w hiszpanskim Alquezar, uznawany
wczesniej za Wniebowziecie Najswietszej Marii Panny, stworzenie ludzkosci
lub Adama, moze by¢ w rzeczywistosci tréjgtowa Tréjca Swieta w towarzystwie
personifikacji Madroéci Bozej, utozsamianej jednoczesnie z Jezusem?®. Wizeru-
nek, co do identyfikacji ktorego badaczka nie ma watpliwosci, datowany jest na
lata 10991113 lub 1120%. Uznanie tego przedstawienia nie wywotaloby zmiany
ustalonego wczesniej czasu rozpoczecia fenomenu tricefalicznej Tréjcy Swietej,
lecz z pewnoscig powinno spowodowac dyskusje na temat miejsca jego pierw-
szych zastosowan poza Francja, szczegolnie biorac pod uwage istnienie innych
przykladéw o podobnej datacji — chocby w kosciele Santa Maria Assunta we
wloskim Armeno (il. 11)*°. Tematem przedstawien tricefalicznych zajmowali sie
réwniez Elaine C. Block®, Francois Boespflug®’, Sylvie Deswarte-Rosa*, Zoe
Goedecke®® oraz Jan Hallebeek®”.

Geneza motywu tricephalusa

Kwestia pochodzenia motywu tricephalusa w sztuce chrzescijanskiej nie zosta-
ta dotychczas ostatecznie rozwiazana, istnieje jednak wiele teorii na ten temat
i kilka mozliwych archetypow. Wedtug Marie Durand-Lefebure gléwna inspi-
racja dla tej formy byla rzezba galijsko-rzymska rodzima dla Francji. Raffa-
ele Pettazzoni dopuszczal natomiast mozliwos¢, ze geneza tego motywu jest
niejednorodna®®. Spekulowal, iz typ policefalicznej postaci boskiej miat swoj
rodowod w kulturze i religii Stowian Baltyckich, jednakze nie wykluczat takze

28 H.M. Sonne de Torrens, Sabiduria Divina y Teologia Tinitaria. El programa del claustro del mona-
sterio de Alquezar, [w:] El Timpano Romanico: imagenes, estructura y audiencias, eds. R. Sanchez-
-Ameijeiras, J.L. Senra Gabriel y Galan, Santiago de Compostela 2003, s. 107.

29 H.M. Sonne de Torrens, Sabiduria Divina y Teologia Tinitaria..., dz. cyt., s. 106.

30  A.Crosta, Armeno (NO): Chiesa di Santa Maria Assunta, zroédlo: https://archeocarta.org/armeno-no-
-chiesa-di-santa-maria-assunta/ (5.07.2021).

31 E.C.Block, The Triple Head Motif on Medieval Choir Stalls, ,Reinardus. Yearbook of the International
Reynard Society” 10 (1997), s. 45-57.

32 F. Boespflug, Le diable et la trinité tricéphales. A propos d’une pseudo- « vision de la Trinité » advenue
a un novice de saint Norbert de Xanten, ,Revue des Sciences Religieuses” 72 (1998), fasc. 2.

33 S.Deswarte-Rosa, La Trinite trifrons en France dans le sillage de Savonarole, [w:] Circulation des idees
et des pratiques politiques, France et Italie (XIIle-X Vle siécle, éd. A. Lemonde, I. Taddei, Rzym 2013.

34 Z.Goedecke, 11. The Three-Faced Representation of the Holy Trinity, [w:] Kerver Book of Hours: Senior
Capstone 2018, 15.

35 J.Hallebeek, Papal Prohibitions Midway Between Rigor And Laxity. On The Issue Of Depicting The Holy
Trinity, [w:] Iconoclasm and Iconoclash. Struggle for Religious Identity, eds. W. van Asselt, P. van Geest,
D. Miiller, T. Salemink, Lejda 2007.

36  R.Pettazzoni, The Pagan Origins..., dz. cyt., s. 150.
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mozliwoéci wptywéw religii centralnej oraz wschodniej Azji*’. Wedlug Willi-
balda Kirfela tworcg i przenosicielem trojgtowych przedstawien bogéw miata
by¢ pre-indoeuropejska strefa kulturowa, ktérg stanowil w gtéwnej mierze re-
jon $rédziemnomorski, z Galig wlacznie®®. Jak zauwazyl Pettazzoni, precyzyjne
wskazanie wzoru dla §redniowiecznego tricephalusa utrudnione jest dodatko-
wo przez fakt, iz wielu sposréd znanych bogéw opisywanych w ten sposéb bylto
wladciwie wariantami jednego bytu, charakteryzujacego si¢ trzema twarzami,
istniejgcego jednoczesnie w réznych kulturach®.

Badaczka, ktdéra podjeta ten temat w ostatnim czasie, jest Gesa Elsbeth
Thiessen. Niejako podtrzymujac wspomniane wyzej hipotezy, zauwazyla ona,
ze w kazdej z tych kultur —w Indiach, Galii, na terenie zamieszkiwanym przez
Stowian Baltyckich, a takze w Grecji, ogromne znaczenie miala liczba 3. Zasad-
nicza jest rowniez symbolika samej glowy—w szczegolnosci ukazywanie bo-
stwa jako wszechwidzacego i wszechmocnego dzieki przedstawianiu go z wie-
loma glowami. Zdolno$¢ ta byla przez wiele kultur przypisywana stoncu*’, co
zostalo pozniej niejako zaadaptowane przez chrzescijanstwo, wykorzystujace
symbole solarne w ikonografii Boga lub Chrystusa*!. Nalezy jednak zaznaczy¢,
ze, pomimo iz antyczny kult Stonica odegral wazna role w rozwoju chrzescijan-
stwa, byl on jednoczeénie uwazany za zagrozenie dla nowej wiary*.

Dla zrozumienia powszechnosci boéstw tricefalicznych w Europie przed-
chrzescijaniskiej warto wspomniec¢ o niektdrych z nich. Konkretnym bogiem,
przywolywanym zaréwno przez Pettazzoniego, jak i Thiessen, jest Trzyglow,
czczony na terenie Szczecina®’, swego czasu oskarzany przez niektorych o kpi-
ne z chrzedcijanskiej Trojcy Swietej**. Jego posag byt najprawdopodobniej wi-
dziany w XII wieku przez biografa Ottona z Bambergu, za$ wiecej informacji
0 nim mozna znalez¢ w pismach Herborda®. Byt to ,batwan trojglowy, bo na
jednym tulowiu o trzech gtowach, [...] to jedno zabral ze sobg Otton niby tro-
feum, owe trzy ztaczone glowy, a tutéw zniszczyl”*°. Jego glowy symbolizowa¢
mialy niebo, ziemig¢ oraz zaswiaty — postrzegany byl on wiec jako béstwo rza-
37 R.Pettazzoni, The Pagan Origins..., dz. cyt., s. 146.

38  W.Kirfel, Die Dreikipfige Gottheit. Archdologisch-ethnologischer Streifzug durch die Ikonographie der
Religionen, Bonn 1948, s. 186.

39  R.Pettazzoni, The Pagan Origins..., dz. cyt., s. 136.

40  R.Pettazzoni, The Pagan Origins..., dz. cyt., s. 149.

41 G.E. Thiessen, Not So Unorthodox..., dz. cyt., s. 403.

42 J. Miziotek, Sol verus. Studia nad ikonografig Chrystusa w sztuce pierwszego tysigclecia, Wroctaw 1991,
S. 11-12.

43 G.E. Thiessen, Not So Unorthodox..., dz. cyt., s. 401.

44  A.Briuckner, Mitologia stowiatiska, Krakéw 2021, s. 159.

45  R.Pettazzoni, The Pagan Origins..., dz. cyt., s. 138-139.
46 A. Gieysztor, Mitologia Stowian, Warszawa 1982, s. 122.
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dzgce tymi krélestwami*’. Wedlug Pettazzoniego pierwsze $wiadectwa poli-
cefalicznego przedstawienia tego bdstwa pochodza dopiero z XII wieku, gdyz
jeszcze w wieku XI poganizm byl powszechng religia na terenach zamieszki-
wanych przez Stowian Baltyckich, stad jedynym momentem, w ktérym pewne
byto zobaczenie przedstawien wyznawanych tam bostw na wlasne oczy przez
chrze$cijan byla chwila ich niszczenia*®. Poniekad z tego powodu cze$¢ badan
dotyczaca tej grupy opiera sie jedynie na zrédltach pisemnych —do tej pory nie
zostalo odnalezione Zadne policefaliczne przedstawienie z regionu dawnych
Stowian Baltyckich, bedace bezsprzecznie wizerunkiem bostwa*’. Innym bo-
giem czczonym w tym regionie Europy byt Swietowit, ktérego posag znajdujacy
sie na Rugii znany jest z relacji Saksa Gramatyka: ,W $wiatyni stal olbrzymi
posag, przewyzszajacy wielkoscig wszelkie rozmiary ciala ludzkiego, raza-
cy czterema glowami i tyluz szyjami”’, ktérych wymowe odczytywaé moz-
na jako personifikacje wszechmocy®'. Ten sam kronikarz wymienial réwniez
siedmiogtowego boga Rujewita®’. Wzmianka o nim pojawila sie tez w sadze
o Knytlingach, gdzie ponadto znalazlo si¢ imi¢ Porewita, ktéry mial mie¢ pie¢
gléw>?. Spoérdd nielicznych zachowanych artefaktéw wymieni¢ mozna cho¢by
drewniane posazki bostwa z czterema twarzami z IX wieku, odnalezione na
wyspie Wolin®* (il. 12).

Znane przyklady wielogtowych postaci mitologicznych pochodzg réwniez
ze starozytnej Grecji i Rzymu. Mozna odnalez¢ je zaréwno wérdd legendar-
nych potworéw, jak i bogdw. Warto wspomnie¢ chocby o trojgtowym Cerberze,
hydrze lernejskiej>, olbrzymie o trzech tutowiach —Gerionie®®. Hekate, bogi-
nie upioréw i czardw, lecz tez przyrody, przedstawiano z trzema pofaczonymi
korpusami®”. W przypadku bostw rzymskich gtéwnym przyktadem jest Janus,
ktoérego ukazywano z dwoma badz czterema twarzami. Byl on bogiem opieku-
nem wejscia i przechodzenia (np. bram miejskich)*®. Jest on szczegélnie istotny
dla ikonografii §redniowiecznego tricephalusa, gdyz niektérzy jego krytycy na-

47  G.E. Thiessen, Not So Unorthodox..., dz. cyt., s. 401.

48  R.Pettazzoni, The Pagan Origins..., dz. cyt., s. 138.

49  R. Pettazzoni, The Pagan Origins..., dz. cyt., s. 142.

50  A. Gieysztor, Mitologia Stowian, dz. cyt., s. 95.

51 A. Gieysztor, Mitologia Stowian, dz. cyt., s. 99.

52 A. Gieysztor, Mitologia Stowian, dz. cyt., s. 105.

53 A. Gieysztor, Mitologia Stowian, dz. cyt., s. 106.

54  A. Gieysztor, Mitologia Stowian, dz. cyt., s. 196.

55 M. Pietrzykowski, Mitologia starozytnej Grecji, Warszawa 1978, s. 239.
56 M. Pietrzykowski, Mitologia starozytnej Grecji, dz. cyt., s. 243.
57 M. Pietrzykowski, Mitologia starozytnej Grecji, dz. cyt., s. 65-66.
58  A.Krawczuk, Mitologia starozytnej Italii, Warszawa 1984, s. 32.
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zywali go ,,tréjglowym Janusem™*®. Co wiecej, jego specyficzna posta¢ poprzez

dodanie duzych skrzydet zostata przeksztatcona w symbol Tréjcy Swietej, cha-
rakterystyczny dla neapolitanskich miniatoréw w latach 1350-1365°° (il. 13).

Motyw tricefalii znalez¢ mozna takze w sztuce rzymsko-galijskiej — o wiele
czeéciej w postaci samych gléw niz catych sylwetek® (il. 14). Znaczenie glowy
jako zrédta istoty bytu, zaréwno $miertelnego, jak i boskiego, mogto objawia¢
sie takze w zaburzeniu proporcji poprzez nadnaturalne powiekszenie tej czesci
ciala®. Niektore z przyktadow dziet w tym typie to np. stela przechowywana
obecnie w Musee Carnavalet w Paryzu, oltarze z Beaune w departamencie Cote
d’Or, Dennevy czy Saone-et-Loire, a takze popiersie z Condat w departamencie
Dordogne®. Inne tricefaliczne glowy z terendéw Galia Belgica znajduja sie po-
nadto na tzw. wazach planetarnych, datowanych na I-III wiek n.e. Sg to zwykle
wizerunki o trzech twarzach, interpretowane jako wyobrazenie boga niedzie-
li — dies solis®*. Zachowalo sie kilka z takich waz — pochodzgca z Bavay (obecnie
w Cabinet des Medailles w Paryzu), z Fliegenbergu koto Troisdorfu (obecnie
w Kolonii). Ponadto, odnaleziono réwniez fragmenty innych waz z przedsta-
wieniami tréjglowymi—np. w Mons®. Kolejnym tréjgtowym wizerunkiem
galijskim jest filar ze Soissons, interpretowany jako przedstawienie boga Cer-
nunnosa’®’, ktéry razem z Esusem i Smertriusem nalezat do swoistej Tréjcy, od-
powiedzialnej za $mier¢ i zmartwychwstanie®”. W Galii péinocno-wschodniej,
po zajeciu jej przez Rzym, powstawaly ponadto posagi Merkurego, wyobraza-
jace go z trzema glowami®®.

W sztuce celtyckiej poza Galig raczej prozno szuka¢ trojglowych postaci
mitologicznych — prawdopodobnie jedynym tricefalicznym bogiem byt Lugus,
panceltyckie bostwo®, utozsamiane w De Bello Gallico z lepiej znanym Ceza-
rowi rzymskim Merkurym”.
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Leiden 1967, s. 125.
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loquium?, 2003, Vol. 23, s. 99.
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W relacji do chrzescijanskiego tricephalusa przywotywani bywaja réwniez
policefaliczni bogowie obecni w prewedyjskiej cywilizacji Doliny Indusu juz
od trzeciego tysiaclecia p.n.e., np. Siwa’’, oraz wizerunki o trzech glowach lub
trzech twarzach, pojawiajace si¢ we francuskiej sztuce romanskiej, na ktérych
temat Pettazzoni spekulowal, iZ moga by¢ tacznikiem pomiedzy poganskim
pierwowzorem a typem przedstawien Tréjcy Swietej, bedagcym tematem tej
pracy’? Sposréd bogéw indyjskich poza Siwg wyrézni¢ mozna miedzy innymi
Warune, przedstawianego czasem z czterema twarzami zwrdconymi w cztery
strony $wiata’”’. Z wieloma — dwiema, trzema lub siedmioma — glowami przed-
stawiany mdgl by¢ takze Agni, drugi bog Wed™. Jako czterogtowy ukazywany
byl Brahma’® (il. 15) oraz Wisznu’®, jako sze$cioglowy — Karttikeja’.

W mitologiach przedchrzescijaniskiej Europy i nie tylko pojawia si¢ zatem
wiele postaci policefalicznych. Moim celem nie jest wymienienie ich wszyst-
kich, lecz pokazanie skali tego fenomenu, ktéry z pewnoscig mial wpltyw na
rozwdj przedstawien tricephalusa w sztuce chrzescijaniskiej. Nie ma takze wat-
pliwosci, ze tak silne powigzania z wiarg poganska byly jednym z czynnikow
sktaniajacych teologéw do krytyki obrazowania w ten sposéb Trojcy Swietej.

Sredniowieczni teologowie wobec przedstawien tricephalusa
i rozwéj doktryny trynitarne;j

Poczatkowo przedstawienia Trojcy Swietej jako tricephalusa nie byly oficjalnie
zakazane przez Kosciol, aczkolwiek nie bylo to jednoznaczne z ich akcepta-
cja—juz w Sredniowieczu pojawialy si¢ obiekcje teologéw. Posiadanie trzech
gltéw uznawane bylo za aberracjg, a jako co$ nienaturalnego nie bylo stosow-
ne do ukazania bosko$ci. Z czasem zaczeto nazywac je ,potworami”’
dlug Jana Hallebeeka nie jest catkowicie bezpodstawne, gdyz niewykluczone,
iz wzorami byly monstra starozytne’”. W swoim artykule Thiessen wymienia

8 co we-

przeciwnikow przedstawien tricephalusa, zwracajacych uwage na jego pro-
blematyczno$¢ jeszcze przed reformacja. Byl to bp Lucas de Tuy (zm. 1249),

71 G.E. Thiessen, Not So Unorthodox..., dz. cyt., s. 402.
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75 M. Jakimowicz-Shah, A. Jakimowicz, Mitologia indyjska, dz. cyt., s. 161.

76 M. Jakimowicz-Shah, A. Jakimowicz, Mitologia indyjska, dz. cyt., s. 171.

77 M. Jakimowicz-Shah, A. Jakimowicz, Mitologia indyjska, dz. cyt., s. 309.
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abp Antonio Pierozzi (1389-1459), czy tez Durand de Saint-Pourcin (1270-1332),
wedlug ktérego przedstawienia pierwszej i trzeciej osoby Tréjcy Swietej nie po-
winny by¢ uznawane za wizerunki Boga Ojca i Ducha Swietego ani jako one
czczone®. Jeszcze bardziej radykalny poglad miat Alonso Tostado, ktdry za
niestosowne uznawal przedstawianie Tréjcy Swietej w jakiejkolwiek ludzkiej
postaci, poniewaz jest ona nieograniczona®. Wizerunki tricefaliczne potepit
tez abp Antoninus z Florencji, ktory poswiecil kwestii obrazéw i malarzy caty
rozdzial Summa Theologica pisanego pomiedzy 1446 a 1459 rokiem, w ktérym
odnalez¢ mozna krotki fragment dotyczacy tego problemu®?. Okreglat on tri-
cephalusa jako przedstawienie potworne, poniewaz nie bylo ono zgodne z na-
turg i zwyczajnym rozwojem czlowieka®. Wedlug Jana Vermeulena z Leuven,
przedstawienia Boga powinny by¢ zgodne z opisami objawien zawartymi w Pi-
$mie Swietym, czyli jako starotestamentowego siwego starca z Ksiegi Daniela
lub jako Boga Tronujgcego w Apokalipsie $w. Jana. Thiessen zwrocita rowniez
uwage na inny fragment Biblii, odnoszacy sie do sposobu percepcji Tréjcy Swie-
tej w Ewangelii $w. Jana®*.

Pelnoprawne traktaty teologiczne na temat wizerunkéw Trdjcy Swietej
zaczely powstawa¢ dopiero w XVI wieku. Znaczna wiekszos¢ ich autordw,
ugruntowujac opinie $redniowiecznych poprzednikéw, krytykowata uzywanie
tricephalusa w tym celu, okreslajac go jako potworng deformacje, niegodna
reprezentacji boskosci. Jednym z przykladéw jest tu De Imaginibus Jana Mola-
nusa z 1570 roku, w ktérym zaznaczyt on dodatkowo rolg, jaka w rozpowszech-
nieniu tego schematu ikonograficznego odegraty ksiegi Godzinek oraz brewia-
rze®. Tylko jeden XVI-wieczny teolog— Grzegorz z Walencji —aprobowat te
forme, argumentujac swoje stanowisko jej potencjalem wizualnego wyrazenia
jednodci istoty, przy jednoczesnej roznicy 0s6b Trojcy®®. Wérdd stanowczych jej
przeciwnikéw znalazly si¢ tez migdzy innymi §rodowiska reformacyjne w Sied-
miogrodzie czy Polsce. Przetom mial miejsce w 1628 roku, gdy w pontyfikale
papieza Urbana VIII zawarto polecenie zaprzestania uzywania postaci z jed-
nym cialem, trzema ustami i nosami oraz czterema oczami do ukazywania

80 J.Hallebeek, Papal Prohibitions Midway..., dz. cyt., s. 409.
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Tréjcy Swietej, natomiast ostateczny zakaz stosowania formy tricephalusa po-
jawit sie w Sollicitudini Nostrae Benedykta XIV w 1745 roku®.

Kwestig kluczowg dla zrozumienia kontrowersji otaczajacej ten bardzo spe-
cyficzny typ przedstawien Trojcy Swietej jest zrozumienie stanowiska jej prze-
ciwnikéw, do czego niezbedne jest przesledzenie rozwoju sredniowiecznej dok-
tryny trynitarnej pod katem dogmatu tréjjednosci Tréjcy Swietej, okreslanego
czesto za pomoca wyrazenia una substantia in tribus personis, oznaczajacego
istote boskg w trzech osobach®.

Dla wyjasnienia tego problemu Ojcowie Ko$ciota odwotywali sie do filozo-
fii platonskiej, na podstawie ktorej ukazywali Boga ustopniowanego, ktérego
wszystkie hipostazy podlegaly wszechmocnej prajednosci — tak wigc byty Syna
i Ducha Swietego zalezne byly od Ojca. Ta droga rozumowania uzywana byta
przez dlugi czas, nawet pomimo tego, iz po Soborze w Nicei oficjalnie gtoszono,
ze Osoby Boskie sg od siebie niezalezne i kazda z nich posiada pelni¢ Bostwa®.
Dogmat ten werbalnie potwierdzony zostal podczas soboru Konstantynopoli-
tanskiego II (553):

Jezeli kto$ nie wyznaje, ze Ojciec, Syn i Duch Swiety maja jedng nature, jedng
moc i wladze, ze s3 jedng Trojcg wspolistotng, jednym Bostwem, ktore nalezy
czci¢ w trzech hipostazach, czyli osobach —niech bedzie przeklety®.

Wypowiedzi w podobnym tonie odnalez¢ mozna réwniez w dokumentach
soboru Lateranskiego IV (1215), gdzie widnieje ponadto zapis miedzy innymi
o tym, iz ,Swieta Tréjca pod wzgledem wspélnej istoty jest niepodzielna, pod
wzgledem za$ wlasno$ci osobowych jest zréznicowana”®?. Nie ma wiec Boga
i trzech odrebnych Oséb Boskich —jest jedynie pojedynczy Bog w trzech oso-
bach®. Na soborze we Florencji (1441-1442) przekonanie to wybrzmialo jeszcze
wyrazniej w przekazaniu wiernym kanonu wiary opracowanego przez $w. Ata-
nazego, potwierdzajacego zalozenia wczesniejsze, ttumaczac dodatkowo ztozo-
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kéw 2001, s. 285.
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nos¢ istoty Trojcy”*. Wtedy tez oficjalnie wprowadzono do jezyka pojecie relacji
Os6b Boskich, o ktorych dyskutowano réwniez wezesniej —na synodzie w Tole-
do w 675 roku padlo stwierdzenie, Ze jedynie poprzez relacje oséb mozna mowic
o Tréjcy w jednym Bogu®.

Kwestia ta byta wigc szeroko omawiana i ttumaczona w okresie sredniowie-
cza, 0 czym moga $wiadczy¢ przywolane przeze mnie dalej przyklady dziel wy-
bitnych teologdw tego czasu oraz ich argumentéw. Jednym z najwazniejszych
dla tego okresu tekstéw byt traktat O Tréjcy Swigtej $w. Augustyna. Jego wy-
jasnienie w stosunkowo krotkim czasie stalo si¢ podstawg teologii trynitarnej
Zachodu, prowadzac do popularyzacji postrzegania Boga jako tréjjedynego,
przy czym byt on wywyzszong istota boska, niezalezng od Ojca, Syna i Ducha
Swietego®®. Tozsamos¢ Oséb Boskich ttumaczyt on nastepujaco: ,Na poczatku
byto Stowo, a Stowo bylo u Boga i Bogiem byto Stowo”. Rzecz jasna, ze jako Sto-
wo Boze rozumiemy jedynego Syna Bozego, o ktérym nastepnie powiedziano:
»A Stowo stalo sie ciatem i mieszkato miedzy nami”®’. Wyjasniat on réwniez to,
w jaki sposdb Syn jest ponizej Boga, jednoczesnie nim bedgc —miatoby to by¢
skutkiem przyjecia przez niego roli stugi, swoistego posrednika miedzy nim
a ludzmi dzieki jego wcieleniu®®. Ponadto prowadzil on rozwazania na temat
tego, ktora osoba Trojcy ukazywala si¢ wiernym w Pi$mie Swietym oraz czy jest
ona w ogole widzialna. Doszed! on do wniosku, iz ze wzgledu na miedzy in-
nymi sfowa zapisane w 1 Ksiedze Tymoteusza, mozna uzna¢ za niewidocznego
zarowno Ojca, jak i reszte Trdjcy — objawiala sie ona jedynie za pomoca rzeczy
materialnych®®. Co wigcej, pomimo iz poszczeg6lne osoby sg nieroztaczne, nie
ukazujg si¢ razem, poniewaz nie jest to mozliwe za pomocg tworu cielesnego,
nie dorastajacego ich poziomu i niegodnego'®®. W dalszej czesci traktatu czy-
tamy, iz ,obrazem Boga moze by¢ tylko ten byt, ponad ktérym jest tylko Bég.
Obraz bowiem to bezposrednie odbicie Boga, zatem zadne stworzenie nie moze
stang¢ miedzy Bogiem a Jego obrazem™’!, co moglo mie¢ pewien wplyw na
ikonografie — przez diugi czas koncepcja tréjjednosci Tréjcy Swietej ukazywa-
na byla jedynie pod postacig diagraméw czy zachodzacych na siebie okregow.
W ikonografii chrzescijanstwa wschodniego zauwazy¢ mozna bylo tez Tréjce
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96  G. Greshake, Trdjjedyny Bog. Teologia trynitarna, dz. cyt., s. 59.

97  Sw. Augustyn, O Tréjcy Swigtej, th. M. Stokowska, Krakéw 1996, s. 33.

98  Sw. Augustyn, O Tréjcy Swigtej, dz. cyt., s. 41.

99  Sw. Augustyn, O Tréjcy Swigtej, dz. cyt., s. 90-92.

100 Sw. Augustyn, O Tréjcy Swigtej, dz. cyt., s. 190.

101 Sw. Augustyn, O Tréjcy Swigtej, dz. cyt., s. 341.
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pod postacig trzech identycznych oséb, np. w scenie uczty u Abrahama, na za-
chodzie taczone czesto z herezjg tryteizmu'®? lecz rowniez spotykane, szczegol-
nie od okoto XII wieku'*’.

W VI wieku kwestig trojjednosci zajal si¢ rowniez Boecjusz, ktéry osobe defi-
niowal jako indywidualna substancje rozumnej natury, co bylo poniekad punk-
tem wyjécia dla tworcow pdzniejszych'®*. W traktacie W jaki sposéb Trdjca jest
jednym Bogiem, a nie trzema bogami? okresla on substancje Boga jako forme
nieposiadajgcg materii'®’. Argumentuje on réwno$¢ osob Trojcy tym, iz nie ist-
nieja pomiedzy nimi rozbiezno$ci w substancji danego bytu. Jesli wigc takiego
zréznicowania nie da si¢ wyrdzni¢, nie ma liczby —jest jedynie jedno$¢. Row-
nocze$nie zaznacza on, ze powtdrzenie Boga w Tréjcy nie powadzi do wielosci,
gdyz Ojciec, Syn i Duch Swiety nadal s3 jednym i tym samym bytem'°®, lecz nie
mozna wedlug niego nazwa¢ ich identycznymi'®”. Koncepcji osoby Boecjusza
przeciwny byt X1I-wieczny myfliciel, Ryszard ze Swietego Wiktora, ktéry twier-
dzil, Ze substancja Boska jest duchowa i indywidualna, przez co nie moze by¢
osobg'’®. Jest nig natomiast ,,nieprzekazywalna egzystencja Boskiej natury”*®”.

Miedzy innymi dzigki powszechnosci rozumienia tréjjednosci Boga w wyda-
niu $w. Augustyna, $w. Tomasz z Akwinu mégt w XIII wieku okresla¢ Boga jako
una persona, co w poczatkach istnienia Ko$ciota bylto terminem heretyckim'*°.
Uzywal on réowniez definicji osoby wypracowanej przez Boecjusza, doskona-
lac teorie obojga wczesniejszych teologéw. Osobe definiowat on jako unikalny
sposdb bycia, o najwyzszej godnosci, ktory charakteryzuje swiadomos¢ i wol-
no$¢. Ojca, Syna i Ducha Swietego odrézniaé miaty od siebie relacje —zarow-
no wzajemne, jak i do siebie samego, tozsame z Boskg istotg''*. Samo istnienie
Tréjcy argumentowal on nastepujacymi stowami: ,Wszelka wieloznacznos¢
sprowadza si¢ do jednoznacznosci. Lecz wychodzenie stworzen od Boga jest
wieloznaczne. Trzeba wigc przyja¢ pierwotne pochodzenie jednoznaczne, kto-
rym Bog pochodzi od Boga, co pocigga za sobg Trdjce Osob.”**?, podkreslajac

102 U. Rowlatt, dz. cyt., s. 204.

103 A.Heimann, dz. cyt,, s. 45.

104 G. Greshake, Trdjjedyny Bég. Teologia trynitarna, dz. cyt., s. 89-91.

105 Boecjusz, W jaki sposéb Trdjca jest jednym Bogiem, a nie trzema bogami?, [w:] Traktaty teologiczne,
th. A. Kijewska, R. Bielak, Kety 2007, s. 59.

106 Boecjusz, W jaki sposéb Trojca jest jednym Bogiem..., dz. cyt., s. 61.

107 Boecjusz, W jaki sposob Trojca jest jednym Bogiem..., dz. cyt., s. 63.

108 G. Greshake, Trdjjedyny Bog. Teologia trynitarna, dz. cyt., s. 91.

109 G. Greshake, Trdjjedyny Bég. Teologia trynitarna, dz. cyt., s. 92.

110 G. Greshake, Trdjjedyny Bog. Teologia trynitarna, dz. cyt., s. 59.

11 G. Greshake, Trdjjedyny Bég. Teologia trynitarna, dz. cyt., s. 99.

112 G. Greshake, Trdjjedyny Bog. Teologia trynitarna, dz. cyt., s. 101.

13 Sw. Tomasz z Akwinu, O poznaniu Boga, tt. Piotr Lichacz i inni., Krakéw 2005, s. 99.
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jednakze niemozno$¢ dowiedzenia tego poza wiarg''*. Co istotne, nie zgadzal

sie on ze stwierdzeniem Boecjusza o tym, iz jezeli Ojciec, Syn i Duch Swie-
ty nie sg sobie rowni, istnieje wielu bogéw''®. Podobnej problematyki dotykat
takze XV-wieczny filozof, Mikotaj z Kuzy, stosujac rdwnolegle terminy unitas
i trinitas''.

Powyzsze sg jedynie niektdrymi z przykladéw obszernej literatury objasnia-
jacej trudny do zrozumienia dogmat trdjjednosci. W dlugiej historii chrze-
$cijanstwa nie brak jest twierdzen heretycznych wynikajacych z jego niezro-
zumienia—mozna do nich zaliczy¢ np. monarchianizm, ktérego zwolennicy
wyznawali, iz istnieje pojedynczy Bég, zas Trojca jest bytem przejsciowym, jaki
kiedy$ zniknie'"”. Mozna wiec wnioskowac, iz niebezzasadne byty obawy teolo-
g6w o to, ze w konfrontacji z przedstawieniami Tréjcy Swietej jako tricephalusa
mniej wyksztalceni w tej dziedzinie wierni mogli popelni¢ blad, odczytujac je
jako tryteistyczne badz poganskie.

Symbolika przedstawien tricephalusa

Podczas proby zrozumienia omawianego zjawiska nalezy wzig¢ pod uwage sre-
dniowieczng symbolike liczby 3 oraz glowy. Jak juz byto wspomniane, Tréjca
pod postacig osoby z trzema glowami uwazana byta za monstrum — potwornoé¢
za$ od zawsze kojarzona byta negatywnie. Jej gléownymi kryteriami byly w sre-
dniowieczu anormalno$¢, niebezpieczenstwo i wyolbrzymienie np. niektérych
cech'®, gdyz wlasnie poprzez fizyczne deformacje widoczny dla wszystkich
mial by¢ grzech'"”. W przypadku tricephalusa zwielokrotnienie glowy wpisy-
walo sie w kazda z tych kategorii.

Glowa uznawana byta we wczesnym sredniowieczu za zrédlo zycia, a w przy-
padku bogow za miejsce, w ktérym znajdowala sie istota ich jestestwa i bosko-
$ci. Stad tez niebezpodstawna jest spekulacja o podkresleniu tego znaczenia
poprzez przedstawienie danego bdstwa z wigkszg iloscig glow. Powielenie ich

114 Sw. Tomasz z Akwinu, O poznaniu Boga, dz. cyt., s. 101.

115 Sw. Tomasz z Akwinu, O poznaniu Boga..., dz. cyt. s. 173.

116 A. Matachowski, Jednos¢ i mnogos¢ jako kategorie modelu trynitarnego w ujeciu Mikotaja z Kuzy,
Wroctaw 2008, s. 142.

117 H. Pietras, Herezje, Krakow 2019, s. 29.

118 J.J. Cohen, The Use of Monsters and the Middle Ages, ,SELIM. Journal of the Spanish Society for Me-
dieval English Language and Literature” (1992) nr 2, s. 49.

119 D.Hassig, The Iconography of Rejection. Jews and Other Monstrous Races, [w:] Image and belief. Studies
in celebration of the eightieth anniversary of the Index of Christian Art, ed. C. Hourihane, Princeton
1999, s. 30.
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warunkowalo takze umiejetnos¢ patrzenia w kilku kierunkach jednoczesnie,
czynigc bdstwo wszechwidzgcym, a przez to wszechmocnym'?°.

Ponadto w $redniowieczu gtowie nadawano nie tylko istotne znaczenie sym-
boliczne, lecz zastanawiano si¢ réwniez nad jej rzeczywista funkcja i ranga
w dzialaniu ciala ludzkiego. Nadal aktualna byla prowadzona juz od antyku
dyskusja o tym, co jest wazniejsze —glowa czy serce. Debata dotykata takze
kwestii teologicznych —choc¢by ulokowania duszy w organizmie ludzkim.
To wlasnie miedzy innymi w glowie jej miejsce widzial §w. Tomasz z Akwinu
czy Izydor z Sewilli'*'. Jej waznos¢ byla szczegdlnie podkreslana w XII i XIII
wieku'?>. W medycynie i teologii obecny byt takze problem policefalii —w sensie
doslownym pojawit si¢ przy okazji rozwazan Johna Pechama o tym, czy dziec-
ko, ktore urodzito si¢ z dwiema glowami, nalezy ochrzci¢ raz, czy moze dwa
razy. W sensie metaforycznym postuzyl si¢ nig papiez Bonifacy VIII w trakcie
sporu z Filipem IV Pieknym, okreslajac w bulli Unam Sanctam spoleczenstwo
rzadzone jednoczesnie przez kréla i papieza jako dwugltowe i potworne'?. Glo-
wa uwazana byla za symbol wladzy, nie tylko ziemskiej— powszechne do dzi$
jest nazywanie Jezusa glowg Ko$ciota'**.

W odniesieniu do symboliki liczby 3 znamienne sg stowa, ktdre znalazly si¢
w O poznaniu Boga $w. Tomasza z Akwinu:

Nie nalezy Bogu odmawia¢ zadnej doskonatosci. Otoz trzy jest liczbg dosko-

nalosci kazdej rzeczy, jak o tym mowa w pierwszej ksiedze «O niebie i §wie-

cie». Trzeba wiec Bogu przypisaé troisto$é'*>.

Juz wczesniej byta to liczba niezmiernie istotna w egzegezie aleksandryjskiej,
uwazana za idealng i $wieta, dotyczacg rzeczy boskich'*’. Orygenes wigzat ja

tez jednak z Szatanem na podstawie twierdzenia, iz jest on swoistym odbiciem
127

Tréjcy Swietej, w ktérym na kazda z Os6b Boskich przypada osoba diabelska'?’.
Co wiecej, istnialo przekonanie, iz w rezultacie trzykrotnego przebiegnigcia po
zmroku wokot $wigtyni, w kierunku przeciwnym do ruchu wskazéwek zegara

120 G.E. Thiessen, Not So Unorthodox..., dz. cyt., s. 402.

121 E.Cohen, The Meaning of the Head in High Medieval Culture, [w:] Disembodied Heads in Medieval and
Early Modern Culture, ed. C. Santing, B. Baert, A. Traninger, Leiden, Boston 2013, s. 64.

122 E. Cohen, The Meaning of the Head..., dz. cyt., s. 69.

123 E. Cohen, The Meaning of the Head..., s. 71.

124 J. Le Goff, N. Truong, Historia ciata w sredniowieczu, Warszawa 2018, s. 177.

125 Sw. Tomasz z Akwinu, O poznaniu Boga, tt. P. Lichacz i inni, Krakéw 2005, s. 99.

126 M. Szram, Szatan a symbolika liczb w alegorycznej egzegezie aleksandryjskiej, [w:] Demonologia w na-
uce Ojcow Kosciota. Hipolit. O Antychryscie, red. H. Pietras, Krakéw 2000, s. 84.
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Tricephalus Dantego. Geneza i znaczenie motywu ikonograficznego... 323



przywota¢ mozna byto Diabta'?®. W kontekscie religii poganskiej liczba 3 stu-

zyla prawdopodobnie do podkreslenia boskosci i sity boga, przedstawianego z,
co najmniej, trzema glowami. Triada mogla ponadto wskazywac na istnienie
ponadnaturalnej mocy'?’. Jako boska i quasi-magiczna, liczba 3 miata réwniez
znaczenie poza teologia —w medycynie lekarstwo miato sktada¢ si¢ z trzech
réznych skladnikow, w przypadku opetania ludzie mieli umiera¢ zwykle trzy
dni po dotknieciu przez demona, za$ skrzyzowanie trzech drég bylo uwazane
za miejsce bardziej niebezpieczne niz inne'*’.

Dla tricefalicznego wizerunku Lucyfera w Boskiej komedii istnieje kilka roz-
nych interpretacji. Jeffrey Burton Russel sugeruje poréwnanie trzech twarzy
i skrzydet do trzech koncéw krzyza Chrystusa jako kolejny przykiad parodii
Trojcy Swietej. Z tym samym wigze on réwniez kolory poszczegdlnych twa-
rzy. Przywoluje on przeciwne sobie asocjacje morwy — pozytywna zaczerpnieta
z Ewangelii wg $w. Lukasza oraz negatywna, przedstawiona przez §w. Ambro-
zego, ktory powigzal rosling z szatanem zaczynajacym jako jasny i wspanialy,
przeksztalcajacym sie w czerwonego w szczycie mocy i konczacym jako czarny
od grzechu. Morwa uzywana byla jako symbol krzyza przez §w. Augustyna,
stad tez przypuszczenie, iz Dante postuzyl sie jej barwami w celu podkreslenia
warstwy ikonograficznej motywu'*'. Burton Russell wspomina takze inne in-
terpretacje kolorow twarzy Lucyfera — czerwien twarzy centralnej moze wska-
zywac na grzech badz wstyd, czern lewej na ignorancje lub zepsucie, za$ bla-
da twarz prawa sugerowalaby nieudolno$¢'*>. Wedtug Dino Cervigniego trzy
kolory moga sugerowa¢ opanowanie przez niego wszystkich trzech znanych
owczesnie czgsci $wiata lub parodie mocy Ojca, madrosci Syna i milosci Ducha
Swietego*>.

Negatywne postacie tricefaliczne w sztuce sredniowiecznej

Jak wiec wida¢, w sredniowiecznej ikonografii chrzescijanskiej postacie trice-
faliczne wykorzystywane byly do przedstawiania zupetnie przeciwnych sobie
bytéw. Forme poganskiego bostwa odarto z pierwotnego znaczenia religijne-

128 J. Burton Russell, Lucifer. The Devil in the Middle Ages, Ithaca, London 1992, s. 80.

129 G.E. Thiessen, Not So Unorthodox..., dz. cyt., s. 402.

130 U. Rowlatt, dz. cyt., s. 206.

131 J. Burton Russell, Lucifer..., dz. cyt., s. 232.

132 J. Burton Russell, Lucifer..., dz. cyt., s. 233.

133 D. Cervigni, Lucifer, [w:] The Dante Encyclopedia, ed. R. Lansing, Nowy Jork, Londyn, Routledge 2010,
S. 574.
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go i zaleznie od koncepcji, degradowano do sil piekielnych lub wywyzszano.
Wedlug Raffaele Pettazzoniego istotna miala by¢ koniecznos¢ zachowania sto-
sownego dystansu czasowego, w celu zminimalizowania ryzyka odrodzenia si¢
wczesniejszych wierzen'**, jednakze ze znanych obecnie zachowanych przykta-
doéw wynika, iz przez co najmniej XII wiek tricefaliczne przedstawienia chrze-
$cijanskie — pozytywne i ich przeciwienstwa — oraz poganskie wspotistnialy ze
sobg w roznych czesciach Europy'*.

Interesujace przyklady postaci tricefalicznych pojawialy si¢ w romanskiej
sztuce francuskiej —jednym z nich jest XII-wieczny ptak znajdujacy sie na jed-
nym z kapiteli choru katedry $w. Lazarza w Autun (il. 16). Mgt on by¢ inspiro-
wany Cerberem lub Belzebubem, lecz niewykluczony jest tez wptyw lokalnego
folkloru— pewne jest jedynie to, iz posta¢ nalezy odczytywac jako negatywna.
O zakorzenieniu takiego znaczenia tréjgtowych figur moga $§wiadczy¢ podob-
ne przedstawienia ptakéw wykonane w Cluny, Perrecy-les-Forges, Saint-Leger-
-sur-Vouzance czy Vezelay, a takze ukazany z trzema glowami waz na tympa-
nonie zachodniej fasady wspomnianej katedry w Autun'**. Pejoratywne rzezby
tricefaliczne odnalez¢ mozna réwniez miedzy innymi w kruzgankach bazyliki
$w. Jana na Lateranie w Rzymie z poczatku XIIT wieku'®’.

Obecne od wiekow zte skojarzenia tréjglowych postaci z pewnoscia przyczy-
nity sie do nieprzychylnej opinii na temat przedstawiania Tréjcy Swietej w ten
sposob, jednakze jednym z powazniejszych powodéw sprzeciwu byto ukazywa-
nie w ten sposéb Szatana. Zrédta negatywnych konotacji policefalii odnalez¢
mozna przede wszystkim w Biblii —w jednej z wizji proroka Daniela odnajduje-
my nastepujacy opis: ,Potem patrzytem, a oto inna [bestia] podobna do pantery;,
majaca na grzbiecie cztery ptasie skrzydla. Bestia ta miala cztery glowy; jej to
powierzono wladze™**. W Apokalipsie $w. Jana znajdujemy natomiast werset
o bestii siedmioglowej'*’. W $wietle tej wiedzy nietrudno zrozumie¢ teolo-
gow uznajacych ten motyw za potworny oraz niegodny obrazowania Boga.
XII-wieczne przedstawienia Lucyfera réznily sie czesto od tréjgtowego uka-
zania Tréjcy Swietej miedzy innymi z powodu trynitarnej symboliki liczby
3—w tym okresie przedstawienia podazaty raczej w kierunku opiséw biblij-

134 D. Cervigni, Lucifer, dz. cyt., s. 151.

135 G.E. Thiessen, Not So Unorthodox..., dz. cyt., s. 405.

136 W.J. Travis, The iconography of the choir capitals at Saint-Lazare of Autun and the anagogical way in
Romanesque sculpture, ,Konsthistorisk tidskrift / Journal of Art History” 68 (1999) nr4, s. 16-17.

137 S. Deswarte-Rosa, La Trinite trifrons..., dz. cyt., s. 238.

138 Ksigga Daniela (7, 6).

139 Apokalipsa §w. Jana (13, 1).
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nych, ilustrujac go z co najmniej czterema glowami'*’. Od wieku XIII rozr6z-
nienie to nie wydaje sie by¢ juz tak istotne, w zwiazku z czym pojawialy sie
jednoznacznie negatywne przedstawienia tricefaliczne. Jednym z najbardziej
znanych jest fresk z Camposanto w Pizie (il. 17) datowany na lata 1335-1340,
na ktérym rogaty Szatan ma trzy osobne twarze. Trzy glowy ma réwniez mie-
dzy innymi przyklad z Baptysterium we Florencji (il. 18) datowanej na lata po-
miedzy 1240 a 1300 rokiem, nalezy jednak zaznaczy¢, iz tylko glowa centralna
w pewnym stopniu przypomina w swej formie ludzka — glowy po jej bokach sa
wezowe. Wyjatkowo interesujacy szczegol stanowig ciata trzech oséb znajduja-
ce si¢ w ustach kazdej z nich, w schemacie identycznym z zastosowanym przez
Dantego do ukazania Brutusa, Judasza i Kasjusza'*!. Podobne dzieta pétnoc-
nowtoskie byty z pewnoscia znane Dantemu i mogty postuzy¢ jako inspiracja
do wizji Szatana przedstawionej w Piesni XXXIV Boskiej komedii**>. Podobny,
odchodzacy nieco od ,ludzkiego” schemat przedstawienia Lucyfera ukazany
zostal w Hortus Deliciarium Herrady z Landsbergu z 1185 roku—tylko jedna
z jego gtow znajduje sie na szyi, za$ pozostale dwie przy kolanach'*’.

W Boskiej komedii pojawia si¢ rowniez inna nacechowana negatywnie postaé
policefaliczna — Cerber. Trojgtowy pies jest wspominany przez Dantego w Pie-
$ni VI Piekfa. Wykorzystanie tej postaci nie bylo nadzwyczajnoscig — pojawiat
sie on w Sredniowieczu w dyskusjach teoretycznych, np. na temat znaczenia
kazdej z jego glow. W jednym z florenckich manuskryptéw z XIII wieku odna-
lez¢ mozna stwierdzenie, iz oznaczajg one trzy znane dwcze$nie kontynenty'**.
Inng interpretacjg bylo zaczerpnigte od Izydora z Sewilli powigzanie ich z trze-
ma etapami rozwoju cztowieka — infantia, iuventus oraz senectus'*’.

Jedng z pierwszych w chrzescijanstwie postaci, do ktorej przedstawienia
wykorzystywano tricefali¢, byt réwniez Antychryst. W tym okresie mozna
rozrézni¢ dwa podejscia do tej postaci. Wedtug pierwszego z nich okreslenie
to stosowane bylo do grzesznikéw, sposrod ktérych wyrézniano w szczegol-
noéci Zydéw i heretykéw. Drugim z nich bylo istniejace juz wezeéniej, szerzej
rozpowszechnione od X wieku dzigki traktatowi autorstwa Adso z Monter-
-en-Der, przekonanie, iz jest on jednym z wcielen Szatana, jego synem badz
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przywodca jego armii, ktére zdominowalo pisma teologiczne i literature sre-
dniowieczng"*®. W przedstawieniach tricefalicznych jego gtowy miaty symbo-
lizowa¢ odpowiednio kltamstwo, hipokryzje i bluznierstwo, przedrzezniajac
w ten sposob Tréjce Swietg. Elaine C. Block scharakteryzowala, za Auberem,
jego twarze w tej konwencji jako posiadajace rogi, uszy satyra, zakrzywione
nosy, wystawiony jezyk, ogolone glowy, owlosione ciata itp. Jako Antychryst
zostal przedstawiony miedzy innymi Izaak z Norwich na karykaturze Sadu
Ostatecznego pochodzacej z 1233 roku (il. 19). Zostala ona wykonana na zwoju
zawierajgcym spis oplat od Zydéw z o$miu hrabstw, dostarczonym do urzedu
skarbowego w Westminster'?’. Lichwiarz ma glowe o trzech ztgczonych ze sobg
twarzach z zakrzywionymi nosami i spiczastymi brodami, na ktérej spoczywa
korona'*®. Niektorzy badacze sugeruja, iz z tylu mogta znajdowac sie jeszcze
czwarta, niewidoczna z tej perspektywy, glowa —dzieki temu mialby on jed-
noczesénie pilnowa¢ swych débr na wschodzie, zachodzie, péinocy i potudniu.
Przedstawienie nawigzuje do jego ogromnych wplywéw oraz domniemane;
nieszczerosci, dwulicowosci. Nizej widoczna jest scena nawigzujaca do sceno-
grafii wspolczesnych twoércy misteriow, gtéwnie poprzez rozpieta tkanine oraz
architekture'®’. Izaak otoczony jest postaciami diabtéw, bozkéw poganskich
oraz Zydéw, wéréd ktérych mozna rozpoznaé postacie historyczne. Jedna z nich
byl Mosse Mokke, czlowiek w pileus cornutum, ktoérego czubka nosa dotyka
prawa reka Szatan stojacy pod Izaakiem. W wyniku zaangazowania w miedzy
innymi atak w Norwich i przycinanie monet zostal on skazany, a nastepnie
powieszony w roku 1242 —jego pojawienie si¢ na karykaturze moze wskazy-
wac na che¢ skojarzenia Izaaka z dzialalnoscig kryminalng. Lewa reka Szatana
dotyka nosa kobiety podpisanej jako Avegaye'*’. Obecno$¢ sylwetek demonéw
w prawym narozniku przedstawienia pozwala mie¢ pewnos¢ przy odczytywa-
niu jego przekazu, wedtug ktérego Zydzi stojg na réwni z sitami piekielnymi.
W tym $wietle ukazanie ukoronowanego Izaaka z Norwich jako wyniesionej
ponad innych postaci centralnej kaze rozumie¢ jego role jako wiadcy $wiata de-
mondw, planujgcego dodatkowo zdradzi¢ prawdziwego kréla— Henryka III'*.
Patrzac przez pryzmat uprzedzen $redniowiecznych, interpretacja ta nabiera
wiarygodnosci dzieki kontekstowi historycznemu. Izaak byl jednym z naj-

146 J. Burton Russell, Lucifer..., dz. cyt., s. 103.

147 S. Lipton, Isaac and Antichrist in the Archives, ,Past & Present” 232 (2016) nr 1, s. 6.

148 E.C. Block, The Triple Head Motif on Medieval Choir Stalls, dz. cyt., s. 55.

149 FE. Felsenstein, Jews and Devils. Antisemitic stereotypes of late medieval and renaissance England, ,,Li-
terature and Theology” 4 (1990) nr 1, s. 15.

150 F. Felsenstein, Jews and Devils..., dz. cyt., s. 16.

151 F. Felsenstein, Jews and Devils..., dz. cyt., s. 17.
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bogatszych Zydéw w Anglii —dtug u niego mieli chociazby opat i zakonnicy
z opactwa Westminster. Zostal on réwniez zwolniony przez Henryka III z po-
datkéw, do jakich zobowigzani byli za jego panowania Zydzi*** Przy znajomo-
$ci sytuacji wymowne jest takze umieszczenie sceny w scenografii podobnej
do oprawy misteriéw — Zydzi byli w nich przedstawiani pejoratywnie tak, by
wywola¢ u publicznosci reakcje w formie migedzy innymi ponizania ich posta-
ci'®®. Ukazanie w ten sposob Izaaka z Norwich bylo samo w sobie wyjatkowe,
lecz wpisywalo si¢ w antysemickie tendencje powszechne w §redniowieczu. Ich
podstawa byto oskarzenie calej populacji zydowskiej, zaréwno z I, jak i XIII
wieku, o zdrade i ukrzyzowanie Chrystusa, prowadzgce do ich przeklecia'®.
Rozprzestrzenialy si¢ ponadto opowiesci o §wigtowaniu Paschy poprzez profa-
nowanie hostii tak, by krwawila lub mordowanie chrzescijaniskich dzieci, aby
zaspokoi¢ ,szatanskie pragnienie powtérzenia Ukrzyzowania™®. Powigzan
Zydéw z diablem doszukiwano sie tez w Biblii —w taki spos6b interpretowano
fragment Ewangelii wedlug $w. Jana, w ktérym Jezus zwracat si¢ do Zydéw sto-
wami ,,Wy macie diabta za ojca i chcecie spetnia¢ pozadania waszego ojca™*°,
w zwigzku z czym postawienie ich na réwni z Antychrystem nie bylo dalekie.
Negatywne przedstawienia cztonkéw spotecznosci zydowskiej ugruntowane
byly poéiniej tez w kulturze — zaobserwowa¢ takowe mozna np. w Kupcu we-
neckim Shakespeare’a'’ czy Zydzie z Malty Marlowe’a"®,

Istniejg tez przedstawienia innych negatywnych postaci w tym typie. Proby
powigzania Antychrysta z Zydami zaobserwowaé mozna m.in. w XIII-wiecz-
nych paryskich Bible moralisée. Jedng z nich jest przedstawienie Antychrysta
o trzech twarzach, obok ktérego znajdujg sie trzej Zydzi, z ktérych jeden trzyma
go za reke. Po drugiej stronie ukazano pouczajacego ich $w. Pawta'®. Ponizej,
w kolejnej scenie wida¢ zakonnika upominajacego grupe, nieopodal ktorej stoi
Szatan, zwr6cony w strone siedzacego Antychrysta, przedstawionego jednak
inaczej niz na ilustracji pierwszej. Ma on pelne trzy glowy polaczone z jednym
cialem, zas$ jego korong zastapily zwyczajne nakrycia glowy, przez ktérych po-
faczenie z typowymi fryzurami upodobniony jest on do reszty postaci ludz-

152 F. Felsenstein, Jews and Devils..., dz. cyt., s. 15.
153 F. Felsenstein, Jews and Devils..., dz. cyt., s. 16.
154 F. Felsenstein, Jews and Devils..., dz. cyt., s.18.
155 F. Felsenstein, Jews and Devils..., dz. cyt., s. 19.
156 Ewangelia wedtug sw. Jana (8, 44).

157  F. Felsenstein, Jews and Devils..., dz. cyt., s. 20.
158 F. Felsenstein, Jews and Devils..., dz. cyt., s. 25.
159 BL, Add. 18719, fol. 292v.
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kich. Oba obrazy odnosza si¢ do fragmentu drugiego listu do Tesaloniczan'®*
»Niech was w Zaden sposob nikt nie zwodzi, bo [dzien ten nie nadejdzie], do-
poki nie przyjdzie najpierw odstepstwo i nie objawi si¢ czlowiek grzechu, syn
zatracenia, ktory si¢ sprzeciwia i wynosi ponad wszystko, co nazywane jest Bo-
giem lub co odbiera czes¢, tak ze zasigdzie w §wiatyni Boga, dowodzac, ze sam
jest Bogiem.”'*". W innym egzemplarzu Bible moralisée, znajdujgcym sie obec-
nie w Oksfordzie'®, widnieje tréjglowa posta¢ rozpoznana jako Abimelek'®’
(il. 20). Iluminacja ukazuje mezczyzne z trzema twarzami, na ktoérych znajduje
sie wspdlna korona z kolcami. Zrédlo tej postaci odnalezé mozna w Ksiedze Se-
dziéw. Wskutek wymordowania siedemdziesieciu syndw Jerubbaala, a swoich
braci, zostal on krélem Izraela na nastepne trzy lata. Po tym czasie Bog poréz-
nit go z bogaczami z Sychem, ktorzy poparli go we wczesniejszych staraniach
o tron, za$ niedtugo pdzniej wybucht bunt. Jednym z wielu innych powodéw
do potepienia go w Bible moralisée moglo by¢ zabicie w zem$cie calej ludnosci
zamieszkalej to miasto oraz rozsypanie na jego zgliszczach soli, co symbolizo-
walo skazanie na bezplodnos¢. Abimelek zginat podczas proby zdobycia twier-
dzy w Tebes, gdy jedna z kobiet ukrywajacych si¢ w niej zrzucita mu na glowe
kamien, ktdry rozbit jego czaszke. Po tym zdarzeniu zostal on na swoja prosbe
dobity przez giermka'®*.

Tricephalus mial dla Dantego wylacznie negatywne znaczenie, skoro wy-
glad Lucyfera nakreslony przez poete na kartach Piesni XXXIV Piekta to bestia
o trzech twarzach. Opis ten na stale wpisal si¢ w kanon literatury, oddziaty-
wajac takze na ikonografie sztuki. Zachowalo si¢ wiele manuskryptéw zawie-
rajacych iluminacje ukazujgce go —nie wszystkie zgodne z opisem autora, lecz
z pewnoscig o wielkiej wadze i popularnosci, mogacej mie¢ wptyw na dyskusje
dotyczacy tricefalicznych przedstawien Trojcy Swietej, z ktora byt od poczatku
mocno powigzany. Kwestia owych powigzan nadal wymaga jednak doglebnych
badan.

160 D. Strickland, Antichrist and the Jews in medieval art and protestant propaganda, ,Studies in Icono-
graphy” 32 (2011), 5. 12.

161 Drugi List do Tesaloniczan (2, 3-4).

162 Bodleian Library, MS. Bodl. 270b, 112r.

163 E.C. Block, The Triple Head Motif on Medieval Choir Stalls, dz. cyt., s. 50.

164 Ksiega Sedziow (9, 1-55).
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Abstrakt
Tricephalus Dantego. Geneza i znaczenie motywu ikonograficznego

W artykule oméwiono geneze oraz symbolike tricephalusa — typu ikonograficznego uzywane-
go do przedstawiania m.in. Tréjcy Swietej juz od XII wieku. Zaliczy¢ do niego mozna rowniez
wizerunek Lucyfera opisany w Piesni XXXIV Piekta przez Dantego Alighieri. Powstajace od XV
wieku iluminowane manuskrypty zawieraly iluminacje, ktére ukazywaly Lucyfera jako cha-
rakterystyczng posta¢ o jednym ciele i trzech twarzach, badz w niektérych przypadkach trzech
glowach. Stanowilo to jeden z czynnikéw majacych wptyw na popularyzacje tego schematu
wizerunku Szatana, bedac przeciwienstwem dla Tréjcy Swietej oraz argumentem dla krytykow
jej tricefalicznych wizerunkoéw. Jako zrédla tricephalusa wskazuje si¢ religie przedchrzescijan-
skie, w ktorych panteonie znajdowaly si¢ bostwa ukazywane w tej konwencji. W réznorodnych
zrédlach pisanych pojawia si¢ m.in. Trzyglow czczony przez Stowian Baltyckich na terenie
obecnego Szczecina. Archetypy odnalez¢é mozna réwniez w mitologii starozytnej Grecji, gdzie
w podobnej konwencji wystepowat Cerber oraz Hekate, a takze Rzymu, gdzie wyrézni¢ mozna
przede wszystkim dwugtowego Janusa, ktorego imi¢ uzywane bylo czesto przez przeciwnikow
tricephalusa w stosunku do Tréjcy Swietej. Dodatkowo, wspominane sa rowniez wplywy religii
centralnej i wschodniej Azji — gléwnie Doliny Indusu.

Z uwagi na dosy¢ powszechne stosowanie typu tricephalusa do postaci negatywnych — Lu-
cyfera i Antychrysta, niemal od poczatku pojawialy si¢ obiekcje w stosunku do uzywania go do
przedstawiania Tréjcy Swietej, prowadzace ostatecznie do oficjalnego zakazu przedstawiania
Tréjcy w tej konwencji na mocy Sollicitudini Nostrae Benedykta XIV z 1745 roku. Wizerun-
ki tricefaliczne uznawane byty za potworne anomalia mogace wprowadzi¢ wiernych w biad,
niegodne roli personifikacji najwyzszej bosko$ci. Podstawe do krytyki tricephalusa stanowil
réwniez dogmat o tréjjednosci Trojcy Swietej przy jednoczesnej odrebnosci jej Oséb.

W rozumieniu ikonografii przedstawien tricephalusa istotna jest symbolika liczby 3 oraz sa-
mej glowy — przede wszystkim ich asocjacje z bosko$cia, wtadza czy wszechwidzeniem w przy-
padku powielenia. Nalezy jednak zaznaczy¢, iz deformacje ciala mialy jednocze$nie $wiad-
czy¢ o grzechu i potwornoéci danej istoty. Dantejski Lucyfer interpretowany byl ponadto poza
kontekstem typu ikonograficznego tricephalusa. Pojawialy sie teorie méwiace, iz byt on m. in.
parodia Tréjcy Swietej, zaréwno przez potrojenie twarzy, jak i przez przypisane do nich kolory.

Schemat ikonograficzny zastosowany przez Dantego byt wiec niezwykly, osadzony w kultu-
rze jego czasow, bedac jednoczesnie czescig wickszego fenomenu, ktéry do tej pory nie zostal

doktadnie zbadany.

Stowa kluczowe: tricephalus, Lucyfer, Trojca Swigta, ikonografia §redniowieczna, Dante Ali-

ghieri, Boska komedia, iluminatorstwo
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Abstract

Dante’s tricephalus. Origin and meaning of the iconographic motif

The article discusses the origin and symbolism of the tricephalus —an iconographic type used
since the 12" century to depict, among other things, the Holy Trinity. Included within it is the
portrayal of Lucifer detailed in the Canto XXXIV of Dante Alighieri’s Inferno. Illuminated man-
uscripts dating back to the 14" century contain miniatures showing Lucifer as a distinctive fig-
ure with one body and three faces, or in some cases three heads. They became one of the factors
contributing to the popularization of such a pattern of depicting Satan. As a direct opposition
of the Holy Trinity it was also frequently used in critics’ arguments against it’s tricephalic por-
trayals. The origins of the tricephalus can be traced back to pre-Christian religions in Europe
and beyond. One of the gods appearing in such form, mentioned in various written sources, is
Trzygléw worshipped by Baltic Slavs from the modern day Szczecin area. Similar archetypes
can also be found in ancient Greek mythology, especially in the figures of the three-headed
Cerberus and Hekate. Rooted in Roman mythology is two-headed Ianus, whose name was often
used by the opposers of the tricephalic Holy Trinity. Moreover, some research mentions central
and east Asian influences — mainly from the Indus Valley.

Due to fairly common use of the tricephalus to depict negative characters — Lucifer and An-
tichrist, objections to it’s association with the Holy Trinity started to arise, eventually leading to
the official ban stated by pope Benedict XIV in Sollicitudini Nostrae in 1745. Tricephalic images
were seen as monstrous anomalies unworthy of portraying the highest divinity and posing
arisk of misleading it’s viewers. The Christian dogma concerning the triunity of the Holy Trin-
ity was also an important theological aspect emphasised in the criticisms.

To interpret the tricephalus form, it is essential to understand the symbolism of, respectively,
the number 3 and head itself; most importantly their association with divinity, authority and
all-seeing power, especially in regards to the multiplication of the head. It’s important to note,
however, that any body deformations were perceived as an indication of sin and monstrosity.
Dantean Lucifer can also be interpreted apart from the iconographical context of the tricepha-
lus. It is theorised that he was meant to be a parody of the Holy Trinity, both through tripling of
his faces and assigning them specific colours.

Therefore, the iconographic type used by Dante was extraordinary, embedded in culture con-
temporary to him, while simultaneously being a part of a larger phenomenon that has not been

fully examined yet.

Keywords: tricephalus, Lucifer, The Holy Trinity, medieval iconography, Dante Alighieri,

The Divine Comedy, illuminated manuscripts
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Iustracja 1. British Library, Egerton MS 943 f. 61r, 1 pol. XIV wieku.

Ilustracja 2. Bodleian Library, Oxford, MS. Holkham misc. 48 p. 53, 1350-1375.
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Ilustracja 3. Bibliotheque Nationale, Paryz, Ms. Italien 74 f. 1v, Bartolomeo di Fruosino,

ok. 1420-1430.
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Ilustracja 4. British Library, Yates Thompson MS 36 f. 62v, Priamo della Quercia,

ok. 1444-1450.
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Ilustracja 5. Chantilly, Bibliotheque du chateau, 0597 (1424) f. 2351, 1330-1340.
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Ilustracja 6. Bibliotheque nationale de France. Bibliotheque de Arsenal. Ms-8530
f. 62r, XIV wiek.

Tlustracja 7. British Library, Add MS 19587 £. 58, ok. 1370.
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Ilustracja 8. Biblioteca nazionale Mar-
ciana, Wenecja, It. Z. 54 c. 311, 4 ¢w.
XIV wieku.
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Ilustracja 9. Biblioteca Medicea Lau-
renziana, Florencja, Plut.go inf. 42 c.
1551, ok. pot. XIV wieku.
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Ilustracja 10. Tricephalus, kapitel kruzganku klasztoru w Alquezar, 1099-1113-1120,
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Alqu%C3%Agzar_-_capitel_de_la_Cole-
giata_o02.jpg (5.10.2021).

Ilustracja 11. Tricephalus, kolumna w kosciele Santa Maria Assunta w Armeno, XII
wiek, fot. Renzo Dionigi http://archeocarta.org/armeno-no-chiesa-di-santa-maria-
-assunta/, (5.10.2021).
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Ilustracja 12. Posag bostwa o czterech twarzach, IX wiek, Wolin, fot. Kapitel, https://
upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/8/86/Swietowit_wolinski.jpg (5.10.2021).

Ilustracja 13. Stworzenie swiata (fragment), Biblia Hamiltona, Cristoforo Orimina,
ok. 1350, Berlin, Kupferstichkabinett 78 E 3 folio 4 recto.

338 Marta Bartochowska



Ilustracja 14. Posag tréjglowego boga celtyckiego z Naix-aux-Forges, Musee des An-
tiquites nationales, St-Germain-en-Laye, fot. Marco Prins, https://www.livius.org/pic-
tures/france/naix-aux-forges/naix-aux-forges-triple-faced-celtic-deity/ (5.10.2021).

Ilustracja 15. Brahma, X wiek, Bihar, Indie, fot. Los Angeles County Museum of Art,
https://collections.lacma.org/node/253917 (5.10.2021).
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Ilustracja 16. Tréjglowy ptak, XII wiek, kat. §w. Lazarza, Autun, fot., https://cathedrale.
autun-art-et-histoire.fr/la-cathedrale/les-chapiteaux.html (5.10.2021).

Ilustracja 17. Piekto, Buonamico Buffalmacco, 1335-1340, Camposanto, Piza, fot. Fe-
derigo Federighi, https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Hell-buffalmacco-pisa-
-after-restoration.jpg (5.10.2021).
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Ilustracja 18. Fragment mozaiki przedstawiajacy szatana, 1240-1300, Baptysterium,
Florencja, fot., https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Coppo_di_Marcovaldo,_
Hell.JPG (5.10.2021).

Ilustracja 19. Dokument urzedu skarbowego w Westminsterze, 1233, The National Ar-
chives, Londyn, fot., https://magnacartaresearch.org/read/resource/images/Isaac_of_
Norwich__1.jpg (5.10.2021).

Ilustracja 20. Abimelek, 1226-1275r., Bible moralisée, Bodleian Library, MS. Bodl. 270b,
112.
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Kolekcja studiéw dedykowanych Dantemu Alighieri — jego
zyciu i aktywnosci oraz twdrczosci literackiej — nie jest zjawi-
skiem codziennym i powtarzalnym. Nie wydaje si¢ zwyczajna,
pamigtkowa publikacja poswiecong, niekiedy z musu, rocz-
nicy $mierci poety. Siedemsetna rocznica §mierci Dantego
nie zostala uznana za czas holdu i banalnego ,,oddania czci”
Pozostaje raczej umystach autorow i redaktoréw doskonata
okazja, wlasciwg chwilg, wyjatkowym momentem, wrecz zna-
kiem czasu, ktdry teraz jest, a ktéry juz nigdy nie nadejdzie,
aby podja¢ badania wielodyscyplinarne i odkry¢ bogactwo
tej wyjatkowej w kulturze europejskiej postaci. Tak wlasnie
uczyniono, a dzialania poznawcze przyniosty sporo cennych
i wazkich tekstow.

Kolekcje niniejszych tekstow nalezy potraktowac jako pro-
be odkrycia czesci wartosci i jakodci kultury, ktorej nosni-
kiem okazat si¢ Dante. Sama posta¢ poety oczekuje ciagle na
rozlegle i poglebione badania oraz na odkrywanie nowych
obszardw jego twdrczosci. Niniejszy zbidr jest inspiracja do
dalszych badan, a nie ich podsumowaniem.
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