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Agata Kozakow

Instytut Archeologii Uniwersytetu Warszawskiego

Elementy staroegipskie w sztuce Faras

Przechodzac przez Galeri¢ Faras w Muzeum Na-
rodowym w Warszawie dostrzegamy, jak wiele podo-
bienstw wystepuje pomiedzy sztuka nubijska a staro-
egipska. Otrzymujemy tutaj bowiem lekcje nie tylko
o malarstwie chrzedcijanskim, ale rowniez o calej
ztozonej historii pradéw artystycznych, ktore mialy
wplyw na t¢ sztuke. Powstaje jednakze pytanie, czy nie
jest to jedynie podobienistwo wizualne? To znaczy, czy
faktycznie mamy tutaj do czynienia z elementami sztu-
ki staroegipskiej? A takze, w jaki sposéb owe elementy
mogly przeniknaé¢ do chrzescijanskiej sztuki nubijskiej?
Warto podda¢ krytycznej refleksji kwesti¢ zrodet obra-
zowania w malarstwie faraskim.

Nubia znajdowala si¢ w orbicie wplywéw Cesar-
stwa Bizantyjskiego a temat oddzialywan jego malar-
stwa na tworczo$¢ w Faras stanowi oddzielny rozdziat
w literaturze przedmiotu'. Kurt Weitzmann wyrdznia
trzy glowne osrodki artystyczne na Bliskim Wschodzie,
ktore wplynely na ksztalt sztuki w Faras® koptyjski
w Egipcie, syro-palestyfiski w Antiochii i Jerozolimie
oraz konstantynopolitariski’. W malarstwie faraskim
ceche charakterystyczna stanowia bogate zdobie-
nia ubioréw z haftami oraz kamieniami szlachetnymi

1 perlami. Taki sposéb przyozdabiania strojéw ma

1 Jakobielski 2016, p. 77; Godlewski 2006, p. 266, 276.
2 Weitzmann 1970, p. 325-326.

charakter orientalny i jest typowy rowniez dla strojow
palmyrenskich, partyjskich i sasanidzkich. Analogiczne
dekoracje pojawiaja si¢ na przedstawieniach ubioréw
w Armenii, Azji Mniejszej i Egipcie®.

Jednakze Zrédel twoérczosci w Faras mozna do-
patrywac si¢ w jeszcze wczedniejszych okresach hi-
storycznych. W portretach fajumskich, tworzonych
w Egipcie w okresie rzymskim dostrzega si¢ ,,zapo-
wiedz” nowych tendencji rozwinigtych pdzniej w ma-
larstwie bizantyjskim®. Szczegdlna uwage zwracaja w
tych portretach pelne ekspresji, szeroko otwarte oczy,
cecha wyjatkowo zwracajaca uwage w przedstawieniu
$w. Anny, ktére stato si¢ ikong Muzeum Narodowego
w Warszawie. Do najcze¢sciej wymienianych przykla-
déw majacych ukazywac zwiazek najstarszych malowi-
del w Faras ze sztuka koptyjskq nalezy stynna ikona
ukazujaca Chrystusa i $w. Menasa z Bawit, datowana na
VI lub VII w.

Mimo swego polozenia na peryferiach §wiata an-
tycznego, Nubia stanowila teren, na ktérym krzyzo-
waly si¢ réznorodne wplywy kulturowe’. Terytorialna
bliskos¢ Egiptu i Nubii ulatwila wymiane kulturows
pomiedzy dwoma panstwami. Sama nazwa obszaru le-

zacego pomiedzy I a IV katarakty jest wywodzona cze¢-

3 Odnosnie zrewidowanych teorii na temat bizantyjskich i koptyjskich wplywow na sztuke nubijskg porownaj: Zielifiska 2010, p. 644;

Zielinska 2014, p. 943, 946-948; Wozniak 2016, p. 633-639, 643-644.
4 Innemée 2016, p. 415, 417, 429; Martens-Czarnecka 1982, p. 82.

5 Michatowski 1974, p. 33.
6 Ibidem.
7 Pumley 1971, p. 8.
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sto od egipskiego stowa ,,Nb”®. Hieroglif oznaczajacy

999
,,ztoto

mogl dac¢ poczatek nazwie calego regionu,
edyz od najdawniejszych czaséw tereny Nubii stano-
wily dla Egiptu Zrédlo zaopatrzenia w ten szlachetny
kruszec.

Juz od epoki paleolitu, na podstawie materiatu
archeologicznego mozemy obserwowac¢ wymiang,
a niejednokrotnie tez wspolnote kulturowa pogranicza
nubijsko-egipskiego!. Z czasem wypracowano wlasny
styl, w ktérym niejednokrotnie motywy egipskie prze-
plataja si¢ z afrykanskimi. Po okresie bujnego rozwoju
kultury Kerma tereny te zostaly wchloniete przez roz-
szerzajace si¢ panstwo egipskie. Znaleziska archeolo-
giczne $wiadcza jednak o tym, ze po okresie Nowego
Panstwa (ok. 1500-1050 p.n.e.) egipskie spoltecznosci
kolonialne nadal funkcjonowaly w Nubii. Pokojowe
interakcje pomiedzy ludnos$cia nubijskg a egipska do-
prowadzily do wylonienia si¢ swoistej mozaiki kultu-
rowej, co moglo mie¢ kluczowe znaczenie dla powsta-
nia XXV dynastii zwanej kuszycka lub napatanska''.
W VIII w. p.n.e. nubijscy krolowie zdolali opanowaé
terytorium Egipskie 1 stworzy¢ olbrzymie imperium
siggajace od §$rodkowego Sudanu az po wybrzeza
Morza Srédziemnego. Powstalo nubijsko-egipskie
panstwo (nazywane w historii Egiptu XXV dynastia,
750-650 p.n.e.), posiadajace wspdlng kulture i religie'?.

8 Rilly 2008, p. 215.
9 Erman, Grapow 1971, p. 237.

W krajobrazie nubijskim obecnos¢ egipska najdobit-
niej zaznaczyla si¢, obok $wiatyn, poprzez grobowce
w formie piramid". Podwdjne panistwo Egiptu i Nubii
mialo swoja kontynuacje w Krolestwie Kusz'*. Upadek
Krolestwa datuje si¢ na polowe IV w. n.e.”>. Od korica
I w. p.n.e. region znalazt si¢ w strefie wplywow rzym-
skich. W materiale archeologicznym post-meroickiej
sztuki duza cze$¢ stanowig wytwory warsztatu bizan-
tyjskiego Egiptu. Zaréwno przemys! garncarski, jak
1 zlotnictwo pozostawaly pod silnym egipskim wply-

wem!°

. Wierzenia grobowe odwolywaly si¢ do eschato-
logicznych koncepciji starozytnych Egipcjan. Zywy byl
kult Izydy, Ozyrysa, Anubisa i Neit'".

W czasach chrzescijanstwa uksztaltowaly si¢ trzy
krolestwa: Nobadii, Makurii i Alodii'®. W IIT w. pod-
czas religijnych przesladowan wielu wyznawcow chrze-
Scijanistwa ucieklo z Egiptu na potudnie 1 mozna sa-
dzi¢, ze przyczyniali si¢ oni do szerzenia nowej wiary.
Przemierzajace pustynie karawany handlowe réowniez
sptzyjaly wymianie nowych pogladéw'. Co ciekawe,
kult Izydy i Ozyrysa nadal kwitt w Nubii®.

Tradycja judeochrzescijanska narodzita si¢ na Bli-
skim Wschodzie. Promieniujac na coraz bardziej odle-
gle kraje §wiata antycznego, powoli zastepowala wcze-
$niejszy dorobek kulturowy ludéw zamieszkujacych te

tereny. Nic wiec dziwnego, ze rodzaca si¢ nowa sztuka

10 Rilly, op. cit., p. 215; Edwards, 2004, p. IX, 7, 14, 72, 30, 40, 53-69, 70-73; Smith, Buzon 2014, p. 1.

11 Smith 2008, p. 112-113.

12 Peake 2010, p. 465-466; Smith, op. cit., p. 95; Brandys, Mierzejewska 1998, p. 433; Pumley, op. cit., p. 8.

13 Smith, op. cit., p. 97.

14 Grzymski 2008, p. 236.

15 Torok 1988, p. 9, 19, 21, 33.

16 Ibidem, p. 236.

17 Ibidem, p. 230-231, 236.

18 Brandys, Mierzejewska 1998, p. 435.
19 Jakobielski 1972, p. 19.

20 Ibidem, p. 20.
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chrzescijaniska czerpata z wzoréw antycznych®. Jed-
noczesnie mozemy dopatrywac si¢ tendencji przeciw-
nych: starozytna sztuka i literatura réwniez odcisneta
swoje pietno na nowo ksztaltowanej tradycji.

Skad pochodzili autorzy malowidet? Czy byli to
arty$ci przybyli z Egiptu, czy tez malarze tworzacy
w jednym z klasztoréw nubijskich? Kazimierz Mi-
chatowski za Kurtem Weitzmannem, uznawal za
prawdopodobne, ze za wzor dla malowidel faraskich
postuzyly ikony malowane na drewnie, przywiezione
z innych koscioléw i monastyréw egipskich. Ikony
mogly zosta¢ sprowadzone do Nubii przez mnichéw
koptyjskich uciekajacych przed przesladowaniem
przez islam w koricu VIII w.*.

Z historii regionu jasno wynika, ze wymiana kultu-
rowa pomi¢dzy Nubig a Egiptem posiadata wielowie-
kowa tradycj¢ a wierzenia z czaséw faraonskich do-
trwaly okresu, kiedy zacze¢la krélowac juz nowa wiara,
chrzescijanstwo. Czynniki te stworzyly warunki, dzigki
ktérym mozliwy stal si¢ transfer elementéw sztuki fa-
raonskiej do sztuki chrzedcijaniskiej. Niestety, w wielu
przypadkach bardzo ciezko jest przesledzi¢ wedrowke
tych elementéw. Niekiedy jest to w ogdle niemozli-
we. Dlatego tez okreslenie Zrédel obrazowania, a tak-
ze sama inspiracja sztuka staroegipska, moze w wielu
przypadkach budzi¢ watpliwosci. Wedrowka elemen-
tow sztuki staroegipskiej prowadzita zapewne rézny-
mi drogami: poprzez lokalna tradycje meroicka™ lub
Egipt péznoantyczny i sztuke koptyjska?’. Ogromna

role mogly tu odegra¢ ruchy monastyczne w Dolinie

21 Jastrzebowska 1998, p. 8.

Nilu. Nalezy rowniez podkreslié, ze niektore elementy
zostaly zapewne wpisane do nowego programu iko-
nograficznego za posrednictwem spoliow®. Podczas
wznoszenia nowych budowli w Nubii wykorzystywano
dostepne na danym terenie bloki pochodzace z wcze-
$niejszych Swiatyn faraonskich. Nalezy wiec rozpatrzy¢
mozliwo$¢ chrystianizacji niektorych elementéw iko-

nograficznych, wpisywania ich w kontekst chrzescijan-

Fig. 1. Matka Boska Galaktotrophousa,
(Michatowski 1974, pl. 52)

22 Michatowski 1974, p. 33; Jakobielski 1982, p. 159; idem 1972, p. 69; Sulikowska-Belczowska 2016, p. 110, 112; Weitzmann 1970,

p. 328, 334, 336-337.
23 Rostowska 1971, p. 208.

24 O wzorowaniu nubijskich przedstawient na koptyjskim malarstwie $ciennym por. Godlewski 1992, p. 290. O wplywie sztuki koptyj-

skiej na sztuke nubijska cf. Ryl-Preibisz 1971, p. 233-234.
25 Godlewski 1986, p. 269.
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ski 1 nadawania nowych znaczen.

Jednym z ciekawszych, jednakze do§¢ mocno znisz-
czonych, malowidel odkrytych przez polskich arche-
ologéw jest przedstawienie Galaktotrophousy, Matki
Boskiej karmiacej Dziecigtko (fig. 1)*. Tytul Matki
Boskiej Theotokos Galaktotrophonsy thumaczony jest row-
niez jako Matka Boska pielegnujaca mlekiem, a w ko-
$ciele Wschodnim do jej wizerunku odnoszono niejed-
nokrotnie okreslenie Elousa, czyli Mitosierna®'.

Malowidlo faraskie wyobrazone zostalo w nawie
potnocnej, na trzeciej warstwie tynku i datowane jest
na poczatek XI w. Matka Boska ukazana jest jako po-
sta¢ siedzaca na tronie ze stopami opartymi na pod-
nézku. Ozdobne nogi tronu zakoficzone sa stopami
w ksztalcie tap zwierzecych. Nad glowa Matki Boskiej
widzimy z6lty nimb. Odziana jest w dlugi maforion
w kolorze ciemnofioletowej purpury oraz purpurowe
pantofle zdobione klejnotami. Na kolanach trzyma ma-
tego Chrystusa i podaje mu piers§ do ssania. Chrystus
przedstawiony zostal w ujeciu trzy czwarte 1 zwrdcony
jest w lews strone. Prawa dlonig chwyta Matke za reke.
Ubrany jest w 261ty chiton i himation. Przedstawieniu
towarzysza rowniez inskrypcje w jezyku greckim: ,,Je-
zus Chrystus krzyz” oraz dwie inskrypcje dedykacyjne
w jezyku greckim z wtretami koptyjskimi. Napisy zo-
staly ujete w ramki. Wskazuja one, ze malowidto mo-
glo powstac na zlecenie dwoéch fundatorow?.

Matka Boska w katedrze faraskiej pojawia si¢ az
trzynastokrotnie. Zostala ukazana jako protegujaca do-

stojnikéw, w scenach Bozego Narodzenia, w towarzy-

26 Michatowski 1974, p. 60.
27 Betlej 2016, p. 191.
28 Michatowski, op cit., p. 60.

29 Ibidem; Sulikowska-Belczowska 2016, p. 98, fig. 2-4, 7-11, 13-15.

30 Michatowski, op cit., p. 60.
31 Ibidem.

32 Betlej 2016, p. 191.

33 Michatowski, op cit., p. 60.
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stwie apostotow i archaniota Michata®. Przedstawienia
Madonny z Dzieciatkiem powtarzaja si¢ az jedenasto-
krotnie: posiadamy cztery zachowane malowidla Ga-
laktotrophousy, Madonne tronujaca oraz trzy wizerunki
Eleusy. Wyjatkowym typem przedstawienia jest Matka
Boska ukazana w postaci stojacej 1 protegujaca krolow
oraz dostojnikéw. Pojawia si¢ tylko w katedrze faraskiej,
nie znamy tego typu przedstawienia w innych $wiaty-
niach nubijskich®. Nie odnajdujemy réwniez analogii
z innymi przestawieniami w sztuce bizantyjskiej oraz
koptyjskie;.

Przedstawienie Matki Boskiej karmigcej Dzieciatko
(Galaktotrophousa) nalezy do najpopularniejszych typow
wizerunkow Matki Boskiej w Nubii i Egipcie. Podobne
malowidla datowane na VI i VII w. mozna podziwia¢
w klasztorach w Bawit oraz w Sakkarze®. Historycy
sztuki dopatruja si¢ zrédel tego schematu ikonogra-
ficznego w wizerunkach z czasoéw faraonskich, ukazu-
jacych bogini¢ Izyde karmiaca Horusa™. Jak zauwazyt
K. Michatowski nubijskie przedstawienia Matki Boskiej
karmigcej charakteryzuje formula tzw. dopelniajacych
si¢ profilow. Theotokos zwrocona jest w prawa strong
a Dzieciatko w lewa. Formula ta moze wskazywac na
egipski pierwowzor. Wydaje sig, ze z obrazu przebija
emocjonalny zwiazek pomiedzy Matka Boska a Chry-
stusem. Artysta polozyl nacisk na oddanie intymnego
zwigzku pomiedzy matka 1 synem, ktorzy kierujq wzrok
ku sobie. Ekspresja twarzy uzyskana jest dzigki pozycji
oczu™. Trzeba nadmienié, ze istnieja réwniez stanowi-

ska przeciwstawiajace si¢ tezie egipskiego pochodzenia
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tego typu tematu ikonograficznego™.

Czesta obecnos¢ tego typu wizerunkéw w Egipcie
oraz Nubii wigze si¢ z popularnoscia literatury apokry-
ficznej przedstawiajacej dziecinstwo Chrystusa, ktéra
akcentuje macierzynska role Matki Boskiej i gleboka mi-
lo$¢ okazywana jej przez syna®. Prawdopodobna wydaje
si¢ tez teza, ze popularno$¢ kultu Matki Boskiej w Nubii
miala zwiazek z utrzymujacym si¢ przez dlugi okres kul-
tem staroegipskiej bogini Izydy na tych terenach™.

Schemat ikonograficzny, zapozyczony by¢ moze od
starozytnych Egipcjan, na Wschodzie stuzyl jako przed-
stawienie dogmatu o bozym macierzynstwie Matki Bo-
skiej. Rozpowszechnil si¢ on réwniez w krajach srednio-
wiecznej Europy Zachodniej, gdzie temat ten okreslano
Maria Iactans i Yaczono z kultem Martis Misericordiae. Pod-
kreslano niezwykla role Matki Boskiej w dziele zbawie-
nia jako bozej rodzicielki i karmicielki. Sredniowieczne
legendy o Najswictszej Pannie, ktéra ukazuje swojq piers,
proszac Chrystusa o nadzwyczajne akty milosierdzia,
znalazly swoje odzwierciedlenie w sztuce zaréwno Sre-
dniowiecza, jak i epoki nowozytnej. Zywiono przekona-
nie, ze milo$¢ 1 czulo$¢ Matki Boskiej wyrazona w akcie
karmienia syna odnosi si¢ rowniez do wszystkich ludzi
jako jej przybranych dzieci. Dzigki swojej pozycji Matka
Boska moze wyprasza¢ u Chrystusa szczegélne taski dla
ludzi”".

Dekoracje kosciota, poza wspanialymi malowidtami,
stanowily rowniez zdobienia reliefowe, ktorymi pokry-
wano wewnetrzne $ciany budowli oraz elementy archi-

tektoniczne. Bardzo czesto okolice drzwi zdobiono mo-

34 Sulikowska-Belczowska 2016, p. 115.

35 Michatowski 1967, p. 87-89.

36 Golgowski 1970, p. 399-400.

37 Betlej 2016, p. 191.

38 Mierzejewska 2005, p. 7, fig. 3; Wilkinson 1999, p. 20, 182.
39 Mierzejewska, op. cit., p. 7.

40 Folga-Januszewska 20006, p. 84.

41 Dobrzeniecki 1974, p. 247.

tywem krzyza. W Galerii Faras na fragmencie nadproza,
datowanego na druga potowe VI wi, obok tzw. krzyzy
maltaniskich, mozna réwniez dostrzec przedstawienia lo-
tosu i znaku anch (fig. 2)*. Bozena Mierzejewska stwiet-
dza, ze obydwa elementy zostaly zaczerpnigte ze sztuki
starozytnego Egiptu. Zabytek moze sprawia¢ wrazenie
spolium, zaczerpnigtego z wczesniejszej Swiatyni faraon-
skiej. Nalezy jednak zwroci¢ uwage, na fakt, ze zabytek
datowany jest na VI w.’. W Faras w VI i VII w. dzialaly
warsztaty kamieniarskie, ktore juz wéwcezas mialy dluga
tradycje, sicgajaca czasow péznomeroickich (III-IV wr).
Jak podkresla Dorota Folga-Januszewska, tworzac nowe
formy wystroju architektonicznego taczono motywy po-
ganskie, t. staroegipskie i meroickie z chrzescijaniskimi®.

Ponadto zastosowana tu forma krzyza byla szeroko
stosowana w chrzescijaniskiej sztuce koptyjskiej, a zrodet
jego obrazowania dosy¢ powszechnie w $wiecie nauki upa-
truje si¢ w ikonografii starozytnego Egiptu. Przykladem
uzycia formy krzyza anch w sztuce koptyjskiej moze by¢

miniatura w rekopisie Dziejow Apostolskich z ok. 400 .*.

Fig. 2. Fragment nadproza; obok tzw. krzyzy maltanskich
znajdujg sie przedstawienia lotosow
i krzyzy anch (Muzeum Narodowe w Warszawie).
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Fig. 3. Archaniot Michat na malowidle z katedry w Faras
(Muzeum Narodowe w Warszawie).

Abneh, hieroglif oznaczajacy zycie®, czesto widnieje
na staroegipskich reliefach $wiatynnych, gdzie trzyma-
ny jest przez bogéw. Rownie czgsto pojawial si¢ jako
amulet odnawiajacy i przedtuzajacy zycie®. Hieroglificz-
ny znak anch po niewielkiej modyfikacji zacze¢to uwazaé
za znak krzyza, tzw. cux ansata, kezyz egipski*. Krzyz
jest znakiem zwycigstwa Chrystusa nad $miercia, a jako
znak apotropaiczny umieszczany byl w miejscach zagro-
zonych przez dzialanie ztych mocy (np. przy drzwiach
1 oknach). Dla Koptéw anch byt symbolem krzyza chry-
stusowego. Tadeusz Dobrzeniecki zaznacza, ze Kopto-
wie w znaku anch upatrywali zapowiedZ nadchodzacej
ery Chrystusa, natomiast ¢rux ansata uznawano za sym-
bol jej historycznego spetnienia si¢®. Widzimy wiec,
ze taka forma krzyza byla szeroko rozpowszechniona
w $wiecie Wschodu w pierwszych wiekach chrzescijan-

stwa, nie tylko wsrod Koptow, ale takze w Nubii.

42 Erman, Grapow 1971, kol. 193.
43 Pinch 1994, p. 110.

44 Folga-Januszewska 20006, p. 84.
45 Dobrzeniecki 1974, p. 247.

46 Wilkinson 1999, p. 20, 182.

47 Budge 1988, p. 99.

48 Kopaliniski 2001, p. 202-203.
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Fig. 4. Archaniot Gabriel na malowidle z katedry w Faras
(Muzeum Narodowe w Warszawie).

Kwiat lotosu to staroegipski symbol niesmiertelnosci,
posiadajacy rowniez konotacje solarne. Lotos to symbo-
liczna roslina stoneczna, poniewaz kwiat chowa si¢ pod
wodg¢ w nocy i rozwija na nowo kazdego dnia w blasku
promieni stonecznych*. Wedlug mitologii starozytnych
Egipcjan bostwa Nefertum oraz Ra wylonily si¢ z kwia-
tu lotosu*’. Lotos to symbol znany takze w wielu innych
starozytnych kulturach Wschodu: indyjskiej, asyryjskiej
czy fenickiej. Konotacje lotosu z symbolika odrodzenia
przejeli Rzymianie, a z czasem takze wczesni chrzescija-
nie. Ponadto w sztuce chrzescijanskiej stanowil atrybut
Matki Boskiej, pozniej zastapiony przez lilig. Lotos sta-
nowil emblemat zwiastowania i symbolizowal czystos¢.
W $redniowieczu nasiona i korzenie tej rosliny uwazano
za lekarstwo usmierzajace poped seksualny i zalecano go
mnichom oraz mniszkom™.

Gdy przyjrzymy si¢ zdobieniu szat archaniolow
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Michala i Gabriela, dostrzezemy popularny na calym
starozytnym wschodzie motyw oczu (fig. 3-4). Byl to
amulet uzywany przez nomadyczne plemiona na Pol-
wyspie Arabskim, chroniacy przed tzw. zlym okiem®
oraz symbol bogini Udzat w starozytnym Egipcie.
W chrzescijanstwie oko wpisane w tréjkat stanowi sym-
bol Opatrznosci Bozej, wszechwidzace oko Boga™.

Malgorzata Martens-Czarnecka wyréznia dwa ro-
dzaje skrzydel anioléw w dekoracji katedry faraskiej’.
Pierwszy typ zdobiony byl motywem oczu. Wydtuzone,
zadarte u dotu skrzydla posiadaja podwojny czarno-fio-
letowy kontur w gérnej czedci. Zolte tlo jest poprzeci-
nane liniami fioletowymi. Motyw oczu wystepuje bat-
dzo gesto. Nad nimi widoczna jest czarna brew i gérna
powicka. Galka oczna jest biala, a dolna powicka nie
zostala zaznaczona. Drugi rodzaj skrzydel nie posiada
motywu oczu. Sg to male skrzydla z zaokraglong gorng
czgscia, z liniami horyzontalnymi i krétkimi liniami pio-
nowymi™.

W przedstawieniach Archaniota Michala jego skrzy-
dla zazwyczaj pokryte sa zaréwno motywem oczu,
jak i pawimi piérami”. Pomimo faktu, ze istniejg od-
stepstwa od tej zasady pawie pidra sa niekiedy uzywa-
ne jako element identyfikujacy Archaniota Michata™.
W scenie Narodzenia skrzydla tego Archaniota pokry-
te sa tylko oczami”. Brak wystepowania motywu pior
w tym malowidle M. Martens-Czarnecka tlumaczy

ograniczong przestrzenia, jaka mial w tym przypad-

49 Dzickan 1993, p. 105, 109.
50 Kopalifiski 2001, p. 272-273.

51 Martens-Czarnecka 1982, p. 61; cf. Laptas 2016, p. 461-463, 465.

52 Ibidem, p. 21.

53 Martens-Czarnecka, op. cit., p. 33; Laptas, op cit., p. 466.
54 Zurawski 2014, p. 158-159.

55 Martens-Czarnecka, op. cit., p. 33; Laptas, op cit., p. 466.
56 Martens-Czarnecka, op. cit., p. 62.

57 Ibidem, p. 59.

58 Dobrzeniecki 1987, p. 340.

ku do dyspozycji artysta tworzacy malowidto®. Wy-
obrazenia oczu na skrzydlach anioléw nigdy nie maja
zaznaczonych dolnych powiek. W zdobieniu ubioru
Chrystusa réwniez spotykamy motyw oczu. Malowidlo
Chrystus w Majestacie ukazuje wyjatkowe bogactwo
motywow dekoracyjnych stroju. Element symbolicz-
ny oka pojawia si¢ na plaszczu Chrystusa. W przeci-
wienistwie do oczu na skrzydlach Archaniola Michala,
dolna powieka zostala zaznaczona®’. Oczy symbolizuja
swiatlo, a szata Chrystusa okreslana jest szata Swietli-
sta, emanujacy Swiatto. Wcielony Logos — prawdziwe
swiatlo, ktére oswieca kazdego czltowieka — odziany
w te szate wysyla zyciodajne, boskie promienie™. Mo-
tyw mnogosci oczu odnajdujemy w Apokalipsie Swie-
tego Jana, w ktorej Cztery Istoty Boskie opisane sg jako
pelne oczu:

6. A przed stolicq jako morze szklane podobne krysztatowi:

A w posrodken stolice i okoto stolice czworo wierzqt petnych
oczu 3 przodku i 3 tyl.

7. A zwierge pierwsze podobne hyowi, a wiire wierze po-
dobne cielcows, a trecie Jwierze majqce oblicge jako cxlowieka,
a czwarte Zwierze podobne orfowi latajacemun.

8. A czworo Zwierzat kagde 3 nich mialy po szesci skrgy-
del, a wkotlo i wewnqtry pelne sq oczu; a odpocgynkn nie mia-
ty we dnie i w nocy, mowiqe: S wigty, S wigty, S wigty Pan Bdg
wszechnogacy, ktdry byl, i kidry jest, i ktdry ma pryjsé.’’

[Apokalipsa $w. Jana 4]

59 Biblia to jest Ksiegi Starego i Nowego Testamentu z laciniskiego na jezyk polski przetozone przez Jakoba Wujka, z kilkoma uwagami,

w ktérych sa umieszczone stowa podtug hebrejskiego oryginalu zmienione, Warszawa 1950, Sw. Jan IV, 6-8.
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W tym kontekscie, uzycie motywu oczu, to bezpo-
srednie obrazowanie tekstu Pisma Swietego. Forma
graficzna mogla jednak nawiazywaé do wezesniejszych
wzorcow. Warto rowniez mie¢ na uwadze szerszy kon-
tekst kulturowy, ktéry moze podpowiadac¢ pewne sko-
jarzenia wyznaczajace kierunki antycznej tworczosci.
Za Janem Bialostockim nalezy zauwazy¢, ze zrédel nu-
bijskiego motywu mnogosci oczu w ikonografii Chry-
stusa mozna upatrywac w egipskiej idei wszechwiedzy
boskiej jako atrybutu najwyzszego bostwa®. Wszystko-

widzace oczy staroegipskich bostw solarnych, takich jak

Fig. 5. Krélowa Marta na malowidle z katedry w Faras
(Michatowski 1967, pl. 79).

60 Dobrzeniecki 1980, p. 309.
61 Ibidem.

62 Ibidem.

63 Ibidem, p. 310.

64 Ibidem, p. 311.

Ra, Horus, czy Amon, zapewnialy im wszechobecno$é
oraz wszechwiedze. Stonice oraz ksiezyc uwazano za
oczy boskie. Innym symbolem wszystkowidzenia byta
,»wielooczno$¢”, cecha boga Ra, ktérego oczyma sg
promienie sloneczne. Egipska interpretacje promieni
stonecznych jako oczu poswiadczyl Diodor w tekscie
o Ozyrysie®. Imi¢ boga przettumaczyl jako ,,wielooki”.
Bog oswietlal §wiat podziemny pelniac funkcje stonica
nocnego®. W miescie Talmis, lezacym na pograniczu
egipsko-nubijskim, czczono boga Manduliusa, z kto-
rym utozsamiano staroegipskiego Horusa. Uznawano
go za wszystkowidzacego, gdy przeplywal w swej so-
larnej todzi przez niebo®. Jan Bialostocki podkresla,
ze jeszcze wazniejszym odpowiednikiem chrzescijan-
skiego motywu wieloocznosci z malowidel nubijskich
okazuje si¢ by¢ bog Bes. Dzigki oczom na swoim ciele
pelnil funkcje apotropaiczne chroniac przed zagroze-
niami zmroku®,

Ciekawe, ze konotacje zaréwno z symbolem oka,
jak 1 piéra posiada staroegipski bog Szu. W' Legendzie
0 zagubionym oku stonecznym boég pojawia si¢ jako ten,
ktéry zwraca zagubione oko bogu stonecznemu®.
Imi¢ Szu zapisywano przy pomocy ideogramu wy-
obrazajacego piodro [}66. Poczatkowo boga uznawa-
no za personifikacj¢ pustki. Sadzono, ze imig ,,Szu”
mozna wyjasni¢ etymologicznie przy pomocy cza-
sownika by sz, ktory oznacza ,,byé pustym,
proznym”. Stowo to pojawia si¢ w jezyku egipskim

juz od czaséw Tekstdw Piramid. Inna interpretacje za-

65 de Buck 1938, p. 5; idem 1951, p. 174 f-g; Faulkner 1973, p. 78, 256.

66 Erman, Grapow 1957, p. 429.

67 Brugsch 1969, p. 428; Erman1937, p. 54; Hornung 1991, p. 68, 272.

68 Erman, Grapow 1957, p. 426-427, 429.
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proponowano tlumaczac imie ,,Szu” jako ,ten, kto-

ry podnosi”®

, uznajac je za imiesléw utworzony od
czasownikat-_—'-lﬁ} szwy”’. Philippe Derchain zwraca
jednak uwage na to, ze od czasow Tekstiw Piramid s3wj
oznaczalo ,,wznosi¢ si¢”, ,,podnosi¢” (a pézniej row-
niez ,,by¢ wysokim”) i dlatego imie ,,Szu” nalezaloby
raczej thumaczy¢ jako ,.ten, ktéry sie podnosi”, a nie

»ten, ktory wznosi”!

. Derchain analizujac zaklecia
Tekstow Piramid, w ktorych pojawia si¢ Szu, spostrze-
ga rowniez, ze wigksza ich czes¢ odnosi si¢ do pozycji

Szu pomiedzy niebem a ziemia. W zwiazku z tym na-

Fig. 6. Biskup Marianos na malowidle z katedry w Faras
(Michatowski 1967, pl. 81).

69 Prazer 1927, p. 86.

70 Erman, Grapow 1957, p. 431.

71 Derchain 1975, p. 114; idem 1978, p. 57.

72 te Velde 1983, p. 23- 28.

73 Idem 1984, kol. 736.

74 Derchain 1975, p. 115.

75 Erman, Grapow 1957, p. 430.

76 Ibidem, p. 19- 20, 424; Gardiner 1950, p. 474.
77 Piankoff 1955, p. 30.

78 Moret 1902, p.150.

lezaloby pojmowa¢ Szu jako ,,posrednika” pomiedzy
niebem a ziemia, facznika pomiedzy dwoma $wiatami.

Herman te Velde podkresla, ze Szu byl réwniez
,bogiem” zycia i jako ,,posrednik” przekazywal zy-
cie™. Jako pierwotna zasada wszechs§wiata Szu stanowit
zrédlo zycia. Stworzenie Szu przez Atuma oznaczalo
narodzenie si¢ zycia z niewyréznionego, potencjalnego
bytu Nun. Szu rozpoczyna zycie, a takze podtrzymuje
je poprzez utrzymywanie na swych ramionach nieba”.

Szu jako posrednik pomigdzy niebem a ziemia byl
rowniez przekaznikiem $wiatta i dzwicku™. Stowo

5}3 sz oznaczalo ,,$wiatto” lub ,,stofice”. Zarow-

no wyraz sz, jak i maa.t mogly by¢ zapisywane ideogra-
mem wyobrazajacym pioro strusie T % oba oznaczaja
réwniez S$wiatlo”. Zgodnie z kosmogonia egipska
bogowie tworzyli §wiat poprzez emitowanie Swiatla ze
swych oczu oraz za pomoca dzwicku, ktory wydoby-
wal si¢ z ust boskich”. Wedtug Alexandre Moret 7aa.t,
»Swiatlo” oznacza réwnoczesnie ,,to, co istnieje, to, co
jest rzeczywiste i prawdziwe, realno$é””, to co zostato
stworzone. Mozna wigec przypuszczaé, ze Szu stanowi
personifikacje aktu kreacji i symbolizuje pierwotna za-
sade wszechs§wiata, z ktérego wylania si¢ zycie.

Wydaje sie, ze wystepuje zbieznos¢ funkeji, ktore
pelni zaréwno bog Szu, jak 1 archaniot jako posrednik
pomiedzy niebem a ziemia. Uzycie symbolu oka i pi6éra
bylo zapewne celowym zabiegiem artystow tworzacych
malowidla archanioléw. Starozytny symbol pojawia si¢

w sztuce chrzescijanskiej z tym samym, pradawnym
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znaczeniem, lecz w nowym kontekscie kulturowym.

M. Martens-Czarnecka doszukuje si¢ wplywow
sztuki starozytnego Egiptu réwniez w formie niektorych
koron zdobiacych glowy postaci wyobrazonych na $cia-
nach katedry Faras™. W malarstwie nubijskim wystepuja
rézne formy koron: tiara, diadem, dwuczgs$ciowa korona
zlozona z diademu umieszczona na czapce w ksztalcie
mitry, a takze korona z elementem przypominajacym
pare pior lub stylizowanych rogow.

Typ korony z piérami lub rogami w malarstwie fa-
raskim pojawia si¢ dwa razy w przypadku przedstawien
Madonny oraz jeden raz w wyobrazeniu krolowej Marty
(fig. 5)*. Znane jest réwniez ciekawe wyobrazenie kom-
pozytowej korony epatrcha z Rafaelionu w Banganart®,
ktora zlozona jest z bulwiastego czepca z rogami, bukra-
nionu oraz trzeciej pary dodatkowych rogow.

W przypadku krolowej Marty z katedry faraskiej jest
to zlota korona zdobiona prawdopodobnie szlachetny-
mi kamieniami i perfami*. Na $rodkowym elemencie
widnieje zloty krzyz¥. Bliska analogie odnalazt K. Mi-
chalowski w koronie azef noszonej przez wladcow oraz
bogéw egipskich®. Korona afef wyrdzniala si¢ dwoma
strusimi pidérami, pomiedzy ktérymi znajdowal si¢ cze-
piec zwienczony dyskiem slonecznym. W koronach fa-
raskich reminiscencjq §rodkowej czesci jest kask zakon-
czony symbolem krzyza. Piora strusie zapewne posiada-
ty znaczenie symboliczne. W ikonografii chrzescijaniskiej
stru$ byl symbolem rezurekcji. Jajo strusia symbolizowa-

to Chrystusa i bylo zawieszane nad oltarzem w koscio-

79 Martens-Czarnecka 1982, p. 71.
80 Michatowski 1967, p. 71.
81 Zurawski 2014, p. 148.

tach koptyjskich i greckich. Kawatki strusich jaj odnale-
ziono pod oltarzem Katedry w Faras®. Chrzescijaniski
symbolizm piodra strusiego jest obecny na ziemiach nu-
bijskich ale nasuwa si¢ rowniez pytanie, czy ten element
1 jego symbolika siega korzeniami czaséw tak odlegtych
jak starozytny Egipt?

Specyficzne nakrycie glowy z rogami nosi rowniez
dostojnik wyobrazony na malowidle odkrytym w Ko-
iciele Swictego Rafala w Banganarti®. Przedstawienie
znajduje si¢ w pomieszczeniu numer 20 na wschodniej
$cianie 1 jest datowane na XII lub XIII w. Diadem zwien-
czony jest jednak bukranionem z dodatkowym elemen-
tem potksigzyca oraz dwoma kraglymi elementami
umieszczonymi na krafcach rogéw. Bogdan Zurawski
stwierdza, ze symbolizm ksi¢zyca, obecny w nubijskich
koronach, jest gl¢boko zakorzeniony w afrykanskiej
kulturze monarchicznej. Pojawia si¢ on w rytuatach po-
wigzanych z ustanowieniem godnosci krolewskiej. Takie
ryty odbywaly si¢ tradycyjnie podczas nowiu ksi¢zyca,
chociaz ,inwestytura” krélewska, dokonywana w tym
przypadku przez samych bogéw, mogla réwniez mieé
miejsce w czasie pelni. Autor podkredla, ze ksiezyc
byt utozsamiany z sila, ktéra daje wzrost i zycie. Silne
afrykanskie stonice wypala roélinno$¢ i uniemozliwia
ludzka aktywnos¢. Karawany przez wicksza cze$¢ roku
przemieszczaly sie tylko noca. Wedlug B. Zurawskiego
w nubijskiej symbolice kompozytowa korona z rogami
byka prawdopodobnie wyrazala dualny charakter wla-

dzy krolewskiej, ktorej zwierzchnictwu podlegali zaréw-

82 Znamy wiele typow nubijskiej korony z rogami. Obecno$¢ symbolu krzyza wyrdzniala korong krélewska od innych koron z rogami,

w ktérych wyobrazano dostojnikow.
83 Ibidem, p. 147.

84 Michatowski, op. cit., p. 71.

85 Ibidem.

86 Zurawski 2014, p. 199-201.

87 Ibidem.
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no nomadowie, jak i osadnicy. Pétksiezyc byl religijnym
symbolem wedrownych przybyszow, za$ rogi byka mo-
gly uosabiac osiadly lud autochtonicznych pasterzy i rol-
nikéw™.

Pochodzenie oryginalnego nakrycia glowy wywodzi
si¢ niekiedy z tradycji kuszyckiej*, cho¢ doktadne prze-
$ledzenie rozwoju tej formy korony od czaséw kuszyc-
kich do $redniowiecznych byloby zadaniem niezwykle
trudnym. W odréznieniu jednak od koron kuszyckich,
nakrycie glowy z czaséw chrzescijanskich posiada rogi
byka, zamiast rogéw barana®.

Symbolizm rogéw, posiada wielowickows tradycje
zakorzeniona na tych terenach poczawszy od przedsta-
wien1 staroegipskiego boga Amona wyobrazanego z ro-
gami barana, czczonego rowniez przez Kuszytow™, po
apotropaiczne wykorzystywanie bukranionéw z rogami
byka, ktérymi otaczano groby kultury Kerma®.

Cecha charakterystyczna nubijskich koron z rogami
jest ich kompozytowy charakter”. Dokladne znaczenie
poszczegdlnych elementéw tego nakrycia glowy nie jest
znane. Nie wiemy, czy implikowaly one afiliacje z r6zny-
mi grupami etnicznymi, oznaczaly status spoleczny, czy
pozycje w hierarchii administracyjnej.

Pomimo ikonograficznego podobienistwa wielu ele-

88 Jakobielski 2013, p. 329.

89 Zurawski, op. cit., p. 147

90 Jakobielski, op. cit., p. 329.

91 Zurawski, op. cit., p. 147

92 Jakobielski, op. cit., p. 329.

93 Rostkowska, 1971, p. 204.

94 Ibidem, p. 148.

95 Dobrzeniecki 1974, p. 285-291.

mentéw nubijskich koron do korony kuszyckiej, a na-
wet staroegipskiej, istnieja poglady, wedlug ktérych
ten typ nakrycia glowy jest elementem zapozyczonym
z zewnatrz, np. przejetym od mieszkancow panstwa
Aloa lub Sasanidow. Sasanidzka Persja niewatpliwie mo-
gla stanowi¢ zrédlo nubijskiej ikonografii krélewskiej™.
Korona z rogami jako symbol wladzy krolewskiej prze-
trwala chrzescijaniska Nubie. Muzulmanscy Mukkuk,
wladcy semi-autonomicznych ksiestw powstalych na
terenie Srodkowego Nilu po upadku pasistw chrzesci-
jafiskich, réwniez nosili tego rodzaju czepiec™.
Charakterystycznym atrybutem widocznym na sza-
tach liturgicznych duchownych wyobrazonych na scia-
nach katedry w Faras sa pasma zdobione szeregiem
dzwonkéw™ ze ztota i umieszczone potkoliscie na piersi
na wysokosci ramion (fig. 6)”. Ten element zdobienia
jest typowy dla ikonografii felonionu nie tylko w Faras, ale
i calej Nubii”. Przedstawienia biskupéw znane obecnie
w kosciotach nubijskich posiadaly ten detal, ktory jak si¢
wydaje mial charakter lokalny i nie byt uzywany nigdzie
indziej. Jego forma oraz polozenie przypomina zdobie-
nia ubioru zenskiego, w szczegdlnosci noszone przez
cesarzowe, w formie pektoralu zdobionego pertami

1 szlachetnymi kamieniami, nazywanego patagium. Ten

96 Dzwonki to motyw niezwykle bogaty w symboliczne znaczenie, ktory pojawia si¢ réwniez na wielu innych malowidtach z katedry
faraskiej. Ozdobione sa nimi krafice szat biskupich, czy fancuchy z zawieszonymi dzwonkami rozpostarte pomiedzy ramionami krzyza.
Ich obecnosé, ani liczba, nie jest przypadkowa gdyz Chrzescijaniski Wschéd przypisywal im funkcje apotropaiczne. Teksty biblijne prze-
kazuja nakaz przyczepiania przez kaptandéw dzwonkdéw do szat liturgicznych, co mialo zapewne chroni¢ przed wrogimi sitami, takimi
jak np. demony (II Mojz., XXVIII, 33-35; XXXIX, 23-24.). Wyjasnienie genezy uzycia dzwonkéw w programie malowidel sciennych
katedry w Faras oraz wskazanie zrédel jednoznacznie okreslajacych ich symbolike mogloby stanowi¢ oddzielny problem badawczy.
Warto byloby przesledzi¢ uzycie tego motywu réwniez w koptyjskim Egipcie oraz sredniowiecznej Etiopii.

97 Martens-Czarnecka 1982, p. 85.

AD REM 1-4/2018



typ ozdoby jest prawdopodobnie pochodzenia orien-
talnego, egipskiego lub palmyreriskiego™. Jest wiec
mozliwe, jak zauwaza M. Martens-Czarnecka, ze forma
ozdobnego pasa na felonionach biskupéw nubijskich
posiada swoj pierwowzor w naszyjniku ousekh znanego
z zabytk6w staroegipskich i meroickich®.

Pozostatodci bizuterii 1 réznego rodzaju elementow
ozdobnych, takich jak np. dzwonki, zostaly odkryte na
stanowiskach El-Zuma, Qustul, Ballana, czy Dongo-

lal()(J

. Ozdoby zostaly wykonane z skorup strusich jaj,
muszli skorupiakéw morskich, srebra, fajansu, czy ka-
mienia, ktéry niekiedy importowano z rejonu Morza
Sr6dziemnego oraz Sri Lanki lub potudniowych Indii.
Jest mozliwe, ze istnial warsztat egipskiego pochodze-
nia, w ktorym wytwarzano nubijskie srebro. Zaréwno
krolewskie insygnia, jak 1 obiekty codziennego uzytku,
mogly by¢ wytwarzane w tym samym warsztacie przez
egipskich jubilerow, ktérzy by¢ moze przywiezli matry-
ce stuzace do wyrobu bizuterii na teren Nubii. Zna-
leziska podobnych wyrobéw ze srebra pochodzacych
z grobow w Nobadii oraz wczesnej Makurii $wiadcza
o dobrze prosperujacym osrodku wytworczym obslu-
giwanym przez rzemiedlnikoéw o tych samych korze-
niach przez kilka pokolen. Czy to mozliwe, aby taki
warsztat uczestniczyl w procesie przenoszenia elemen-
tow staroegipskiej tradycji jubilerskiej, a tym samym
ielementow sztuki, w czasy pozniejsze? Podczas gdyiko-
nografia staroegipska, np. motyw skarabeusza, pozosta-
ta w modzie w okresie post-meroickim, niektére tech-

niki jubilerskie stosowane w péznoantycznej Nubii byly

98 Ibidem.

99 Ibidem, p. 86.

100 Then-Obtuska 2017, p. 687, 692, 712-713.
101 Ibidem.

102 Michatowski 1974, p. 44.

103 Martens-Czarnecka 1982, p. 77-78.

104 Jakobielski 1982, p. 154-155.
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inspirowane raczej ozdobami bizantyjskimi niz faraon-
skimi'’".

W malarstwie nubijskim motywy sztuki starozytne;
niejednokrotnie moga przejawiac si¢c w bardzo subtel-
ny sposob. Warto zwroci¢ uwage na forme noézek, na
ktérych osadzone sa trony na niektérych malowidtach
faraskich. Jak uwazal K. Michalowski, ich ksztalt o
Iwich lapach zapewne nawigzuje do egipskich tronéw
z czaséw faraonskich'” Element ten pojawia si¢ na
malowidiach Chrystusa w Majestacie, Galaktotrophousy
oraz przedstawieniu §w. Anny'”.

Malowidlom faraskim zazwyczaj towarzysza in-
skrypcje: imiona oséb przedstawionych, a takze in-
skrypcje fundatorow. Zwyczaj umieszczania napisow
objasniajacych wywodzi si¢ jeszcze z tradycji antyku.
Reliefowym przedstawieniom scen ofiarnych na $cia-
nach $wiatynn staroegipskich towarzysza inskrypcje
hieroglificzne prezentujace kolejne etapy rytuatu kul-
tu dziennego. Legendy towarzyszace malowidlom fa-
raskim umieszczano nad przedstawieniem lub wokoét
glowy postaci w rejestrach poziomych lub pionowych.
Napisy wykonywano czarng farba przy uzyciu pedzla,
co wskazuje na traktowanie tekstu jako elementu skfa-
dowego catosci kompozycji. Inskrypcje zostaly zapisa-
ne w jezyku greckim i s rozmieszczone wedlug ustalo-
nych schematéw!'™.

Poruszajac kwestie ewentualnych wplywow sztuki
staroegipskiej na sztuke nubijska, nalezy mie¢ na uwadze
fakt, ze jest to temat niezwykle dyskusyjny. W wigckszo$ci

dostrzeganych podobienistw obecnosé¢ elementéw fara-
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onskich ma uzasadnienie hipotetyczne. Na wiele pytan
nie znajdujemy odpowiedzi. Dalszych badan wymaga-
ja wiec zrédia owych wplywéw: wedréwka motywow
1 elementéw tej sztuki oraz wyjasnienie ich nosnika,
za posrednictwem ktorego zostaly przeniesione az do
czasow chrzesdcijanskich.

Niewatpliwie bezprecedensowe odkrycia polskiej
ekspedycji archeologicznej w Faras rozpoczely nowy
okres w historii badan nad nubijska sztukq okresu
chrzescijanistwa. Zgromadzony material pozwolil na
zrewidowanie dotychczasowych pogladéw na temat

sztuki i historii tego obszaru'®

. Warto zauwazy¢, ze
wyniki owych prac do dzisiaj sa przedmiotem nie-
ustannych analiz i niewyczerpanym zrédlem wiedzy na
temat archeologicznej przesztosci Nubii'®. Malowidta
zachwycaja glebia duchowa. Zadziwiaja oryginalnoscia
stylu lokalnego, ale takze dostrzeganymi wplywami ze-
wnetrznymi. Intryguja, poniewaz w wielu przypadkach

nie znamy zrédel obrazowania tematéw ikonograficz-

nych.
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Tomasz Dziurdzik
Instytut Archeologii Uniwersytetu Warszawskiego

Zoknierze przebrani za kobiety - o pokazach rzymskiej kawalerii
i nietypowych helmach

Rola ,,meskosci” (virtus, cnota w jezyku polskim
oddawana zwykle jako odwaga, wprost wywodzi si¢ od
vir, mezczyzna) w rzymskim etosie wojskowym wydaje
si¢ trudna do pogodzenia z istnieniem paradnych
hetméw z maskami, ktére po zalozeniu upodabniaty
noszaca je osob¢ do kobiety'. Manewry czy defilady
to widowiska niekiedy barwne 1 spektakularne, ale
raczej brak w nich miejsca na indywidualne kreacje czy
zadania aktorskie. Z takimi wydarzeniami zwykle nie
sq zwiazane takze zadne role kobiece. Przebieranie sie
zolnierzy za kobiety wydaje si¢ zupetnie nie pasowac¢ do
tak zmaskulinizowanego srodowiska. Dos¢ powiedzied,
ze cesarz Julian Apostata, panujacy w okresie nieco
poézniejszym niz ten, ktéry bedzie nas interesowal,
podobno nakazal kiedys calemu oddziatowi przebraé
si¢ w kobiece ubrania®. Dla zolnierzy miato by¢ to kara
bardziej dotkliwg niz $mier¢.

Proba odpowiedzi na pytanie o sens przebierania
si¢ rzymskich zolnierzy za kobiety wymaga przede
wszystkim przedstawienia okolicznodci, w jakich miato
ono miejsce, czyli kawaleryjskich pokazéw sprawnosci

zwanych bippika gymnasia. W ich trakcie noszono helmy

z maskami — cze$¢ z nich przedstawiala glowy kobiet.
To wlasnie one stuzyly kawalerzystom do upodobnienia
si¢ do przeciwnej plci. Na koniec przedstawionych
zostanie kilka propozyciji interpretacji znaczenia takiego
przebierania si¢ Zolnierzy.

Hippika gymnasia to szczegdlne polaczenie ¢wiczen
wojskowych z pokazem. Ich geneza jest niejasna,
przypuszczalnie powstaly z polaczenia elementéw
rzymskich z obcymi, zapozyczonymi od Celtéw,
Iberéw i Sarmatéw’. Wydaje sig, ze uksztaltowaly sie
w I w n.e; prawdopodobnie zarzucono je w trakcie
kryzysu potowy IIT w.*.

Najwigcej informacji o przebiegu pokazéw mamy
dzigki Flawiuszowi Arrianowi z Nikomedii. Opisal je
w stworzonym w 1306 r. dziele Ars tactica, w jego koficowej
czescl’. Warto podkreslié, ze w czasie swojej katiery
Arrian pelnil wiele funkcji wojskowych — za Trajana
bral udzial w wojnie partyjskiej, pdzniej byt dowddea
legionu. Jego kariere uwienczylto sprawowane przez szes¢
lat namiestnictwo Kapadocji. Odparl woéwczas najazd
Alanéw na te prowincje. W kwestiach militarnych jest

w zwigzku z tym uznawany za bardzo wiarygodnego®.

1 Niniejszy artykul w pierwotnym ksztalcie powstal w zwiazku z warsztatami ,Chleba i igrzysk, cgyli widowiska w starogytnose” w ramach

cyklu ,,Sladami $wiata starozytnego” w zwiazku ze 150. rocznica zalozenia w Warszawie Muzeum Sztuk Pigknych (1862-2012), ktore

odbyly si¢ 20 marca 2012 r. Od tamtego czasu autor opublikowal dwa artykuly, w ktérych jego interpretacja omawianego tu zjawiska

idzie znacznie dalej. Proponuje pelnienie przez helmy z kobiecymi maskami czysto symbolicznej roli, zwiazanej z wojskowsq religia, m.in.

jako wota. Cf. Dziurdzik 2015, 2016.
2 Zos. 111, 111, 5.

3 Garbsch 1978, p. 36.

4 Junkelmann 1996, p. 44.

5 Arr. 34-43.

6 Bravo, Wipszycka 1979, p. 62-63 et 77; Dixon, Southern 1997, p. 15.
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Manewry przeprowadzano na specjalnym placu
¢wiczed!. Byl on wyréwnany i otoczony waltem.
Znajdowala si¢ na nim takze trybuna, z ktorej pokazom
czy wizytujacy

sie  wyzsi oficerowie

jednostke oficjele, albo nawet sam cesarz.

przygladali

Pokaz skladal si¢ z dwoch czesci. W pierwszej®
braly udzial dwie druzyny. Wykonywaly na zmiane
ich

zakoficzonymi

kilka manewréw. W trakcie obrzucaly si¢

specjalnymi,  tepo oszczepami,
celujac w tarcze przeciwnikéw. Cho¢ manewry te
w pewnym stopniu przypominaly prawdziwa walke,
to byly od niej znacznie bardziej skomplikowane
i sformalizowane (fig. 1)°. Pozwalaly jednak na
doskonalenie rozmaitych umiej¢tnosci potrzebnych

kawalerzystom, a takze ich koniom.

Druga cz¢$¢ pokazow'’ polegata na popisach

przyktad  strzeleckich

indywidualnych, na czy
sprawno$ciowych — jak cho¢by wskakiwanie w pelnym
rynsztunku na konia. W jej trakcie kawalerzysci nosili
normalne, bojowe uzbrojenie.

W czasie pierwszej czesci kawalerzysci byli jednak
wyposazeni zupelnie inaczej — mieli specjalny,
paradny rynsztunek''. W jego sklad wchodzily
lekkie oszczepy 1 malowane tarcze, kolorowe tuniki
1 ciasno przylegajace spodnie. Dla nas najwazniejsze sa
specjalne hetmy, ktérym blizej przyjrzymy si¢ za chwilg.
Lby koni chronily oslony z azurowymi elementami
zabezpieczajacymi oczy. Wymieni¢ trzeba tez specjalne
sztandary w formie glowy smoka, z przyczepionymi

pasami materialu, powiewajacymi w czasie jazdy.
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Fig. 1. Przebieg manewru zwanego petrinos. Oddziat jezdzcow z lewej strony uformowany w szyku testudo (Junkelmann
1996, Abb. 34).

7 Arr. 34,1; o tego typu placach znanych z badan archeologicznych cf. Davies 1968.

8 Arr. 35-40.

9 Hyland 1990, p. 101.
10 Arr. 41-43.

11 Arr. 34,2-34,8.
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W armii péznorzymskiej sztandary tego typu, zwane
draco, staly si¢ powszechne'. Wyglad uczestniczacych
w pokazach Zolnierzy w paradnym uzbrojeniu musial
by¢ niezwykle efektowny. Moglo to mie¢ wplyw nie
tylko na morale armii, ale takze wzbudzac¢ respekt
lokalnej ludnosci”. Do wyposazenia uczestnikéw
hippika gymnasia archeolodzy zaliczaja takze nagolenniki
z ostonami kolan. Arrian o nich nie wspomina, ale
przemawia za tym miedzy innymi styl ich zdobienia
oraz technika wykonania. Ponadto wspotwystepuja
one w materiale archeologicznym — na przyklad w
skarbach' — z elementami wymienionymi w Ars zactica.

Warto przy okazji wspomnieé, ze elementy
specjalnego wyposazenia uzywanego w trakcie hzppika
gymmasia byly bardzo cenne. Swiadcza o tym miedzy
innymi liczne $lady ich naprawiania®>. Dos¢ czgsto
trafialy takze do skarbow. W I w. n.e. w rejonach stabo
zromanizowanych stawaly si¢ cennym elementem
wyposazenia grobowego elity (gléwnie w Syrii, Galii
i Tracji)'® albo ofiara dla bogdéw (na przyklad stynne
batawskie wota odnalezione w Nijmegen w dzisiejszej
Holandii)"".
Najwazniejszym z naszego punktu widzenia
elementem wyposazenia kawalerzystow byly helmy.
Arrian opisuje je dokladnie'®, jako chroniace calg
twarz 1 posiadajace otwory na oczy. Byly wykonane
z brazu lub zelaza 1 zlocone, a dodatkowo zdobily je

z0lte, powiewajace kity wlosia. Przystugiwaly jedynie

12 Garbsch 1978, p. 15.
13 Bartman 2005, p. 118.

Fig. 2. Maska hetmu z Eining w Bawarii en face (Kellner 1978,
Tafel 1).

oficerom 1 najlepszym zolnierzom jednostki.

Arrian opisal w ten sposob znane nam ze znalezisk
archeologicznych hetmy z maskami. Do dzi$§ znanych
jest okolo 150 znalezisk takich helméw lub ich
fragmentow'. Maja one charakterystyczng, dwudzielna
budowe — skladaja sic z maski, ukazujacej twarz
ludzka, niekiedy okolona wlosami, oraz czesci tylne;.
Obie czedci taczyly zawiasy albo haczyki. Dodatkowo

rzemieniami.

przywigzywano  je W przypadku
wiekszosci takich helméw niemozliwe bylo zalozenie

wylacznie jednej z czesci, utrzymywaly sie na glowie

14 W tym w najstynniejszym chyba skarbie wyposazenia paradnego ze Straubing, cf. Keim, Klumbach 1976.

15 Kellner 1978, p. 10, 14.

16 Junkelmann 1996, p. 18.

17 van Enskevort 2007, p. 14-15.
18 Art. 342,

19 Bartman 2005, p. 99 okredla ich liczbe jako ,,okoto 130”; tymczasem katalog Garbsch 1978, p. 45-88 wraz z pozniejszymi uzupel-
niami, Garbsch 1984 oraz Junkelmann 1996, p. 93-111 obejmuje w sumie ponad 140 pozycji. Cf. takze wykaz 102 , najwazniejszych

znalezisk”, Narloch 2012, p. 50-77.
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Fig. 3. Maska hetmu z Eining w Bawarii z boku (Kellner 1978,
Tafel 2).

tylko jako komplet®. Niestety, choé¢ Arrian wspomina
o ich zloceniu, §lady takiej obrébki znaleziono
tylko na kilku egzemplarzach, i to na niewielkich
powierzchniach. Odpowiednio wypolerowany braz
moégl jednak wyglada¢ niemal réwnie pigknie —
Rzymianie szczegdlnie cenili w uzbrojeniu potysk™.
Stosowano takze kontrasty kolorystyczne (brazu
z zelazem lub cyng) czy dodatkowe zdobienia z innych
materialow — czasem nawet tak nietypowych jak szkto,
przyklejone zwierzece futro czy ludzkie wlosy*!

Mniej wigcej jedna piata znanych helméw tego
typu wyobraza gtowy kobiece (fig. 2, 3). Co ciekawe,
wszystkich znalezisk helmdéw  kobiecych lub ich
fragmentéw dokonano w europejskiej czgsci imperium,

niemal wylacznie na obszarze prowincji potozonych

20 Junkelmann 1996, p. 56.

21 Speidel 2000, p. 37.

22 van Enskevort 2007, p. 15-16.
23 Kohlert 1978, p. 21.

24 Junkelmann 1996, p. 53-55.

wzdluz Dunaju. Interesujace jest takze to, ze znamy
znacznie wiecej masek niz czedci tylnych. Ponadto
tylko w trzech przypadkach zachowaly si¢ obie czesci
tworzace razem komplet.

Helmy kobiece wyrézniaja si¢ zwlaszcza tym,
ze przedstawiono na nich szczegdlnie bogate
1 rozbudowane fryzury. Niestety, helmu nie mozna
okresli¢ jako przedstawiajacego kobiete wylacznie na
podstawie uczesania 1 wloséw. Istnieje bowiem takze
nieliczna grupa, ktéra przedstawia twarze meskie,
lecz towarzyszace im fryzury sa w znacznym stopniu
sfeminizowane. Prawdopodobnie mamy tu do czynienia
z nawigzaniem do pewnego poéznohellenistycznego
idealu  urody”. Z  podobnymi  uczesaniami
przedstawiano zwlaszcza wiecznie mtodych i pigknych
bogdw, chociazby Apollina.

Niestety, takze analiza ryséw twarzy wyobrazonych
na maskach nie pozwala na bezdyskusyjne okreslenie
przedstawionej plci. Analiza taka jest zdecydowanie
zbyt subiektywna. Wplyw na to mogto mie¢ to, ze maski
musialy dos$¢ ciasno przylega¢ do twarzy noszacych je
kawalerzystow?!. Fizjonomia przedstawiona na masce
byla zatem pewnym kompromisem pomiedzy checig
przedstawienia kobiety, a konieczno$cia dopasowania
do twarzy mezczyzny.

Znajdujacy si¢ w sporej odleglosci od ¢wiczacych
kawalerzystow widzowie mogli mie¢ nawet wigksze
niz wspolcze$ni badacze problemy z odréznianiem
helméw kobiecych od meskich. Co ciekawe, inaczej
niz w przypadku masek teatralnych nie ulatwialy im
tego zadne réznice kolorystyczne. Teoretycznie do

wykonania masek kobiecych mozna by uzy¢ zelaza,
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a do meskich brazu, co odpowiadaloby konwencji
teatralnej. Stosunek udzialu metali w obu grupach
helmoéw jest jednak niemal identyczny.

Helmy kobiece mozna probowaé rozpoznaé dzigki
innym, bardziej drugorzednym cechom. Sq one jednak
charakterystyczne 1 do$¢ jednoznaczne. Na podstawie
wspotwystepowania kilku z nich mozna z duzym
prawdopodobienstwem okresla¢ nawet stosunkowo
niewielkie i Zle zachowane fragmenty.

Po pierwsze, helmy kobiece wyrdzniaja si¢ budowsg —
maska 1 cz¢$¢ tylna sa w nich zblizone rozmiarami. Obie
czesci zakrywajg mniej wigcej po pot glowy noszacej
osoby. W helmach meskich maska ma zwykle nieco inny
ksztalt 1 jest mniejsza, przykrywa twarz wlasciwie tylko
od przodu.

Po drugie, pewng wskazdwka moze by¢ takze sposob
wykoniczenia otworéw na oczy. W hetmach kobiecych
maja one zwykle pozostawione na srodku kotko,
wyobrazajace teczowke. Podobne rozwiazanie jest
w meskich odpowiednikach niemal niespotykane.

Po trzecie, szczegélnag uwage nalezy zwraca¢ na
zwiazki pomiedzy fryzura a uszami. W maskach meskich
uszy sa widoczne, w kobiecych — zawsze ukryte pod
wlosami. Te dwie cechy pozwalaja w wielu przypadkach
na wysoce prawdopodobnga identyfikacje nawet
niewielkich zachowanych fragmentéw masek.

Czwarty (1 bardzo przekonujaca) cechg pozwalajaca
na okreslenie helmu jako kobiecego jest wyobrazenie
na nim bizuterii. Wigkszo$¢ tego typu zdobien
wykonywano bezposrednio w blasze helmu, znacznie
rzadziej montowano osobne elementy.

Na hetmach wyobrazano przede wszystkim réznego
rodzaju wstazki 1 opaski. Czes$¢ z nich oddzielala wlosy

od twarzy. Inne umieszczano w miejscach, w ktorych

w prawdziwej fryzurze pelnilyby rozmaite funkcje.
Podtrzymuja one pasma wlosow, sluza do zwiazania
koka z tytu glowy albo zastaniaja przedzialek.

Dos¢ czesto na maskach hetméw kobiecych pojawiaja
si¢ takze klejnoty i amulety. Zwykle znajdowaly si¢ na
czole. Mialy one rézne formy — popularna byla zwlaszcza
lunula, amulet w ksztalcie polksigzyca, wiazany z plcia
pickna. Niekiedy wykorzystywane byly takze klejnoty
ze szkla w brazowych oprawkach przylutowanych do
masek (fig. 2)”. Czasem umieszczane byly w dosé
niespodziewanych miejscach, na przyktad na policzkach.
Zdaje si¢ to §wiadczy¢ o tym, ze bizuteri¢ wyobrazano na
helmach wlasnie w celu podkreslenia, ze przedstawiaja
one kobiety. Niekoniecznie przejmowano si¢ przy tym,
czy jej umieszczenie w danym miejscu da si¢ logicznie
uzasadni¢. Ponadto, na cz¢Sci helméw wyobrazono
bizuteri¢ o ksztaltach przypominajacych weze, o czym
szerzej w dalszej czesci artykulu.

Niezwykle interesujace i zaslugujace na osobna
analize sq przedstawione na helmach kobiecych
fryzury. Cho¢ cze$¢ ukazana zostala w sposéb mocno
stylizowany, czesto mozna si¢ w nich dopatrywac
wyraznej analogli do réznych rzymskich sposobow
uczesania. Na przyklad w grupie masek pochodzacych
z Recji (m.in. egzemplarz na fig, 2, 3) nalezy zwrdcié
uwage na zakrecone loki, z ktorych zlozona jest fryzura.
Fryzury z helméw kobiecych byly zblizone do uczesan
wyobrazanych na przedmiotach nalezacych do zupelnie
innych, niezwiazanych z wojskiem kategorii, jak portrety
czy maski terakotowe. Te i inne przyklady dobitnie
$wiadcza, ze rzemieslnicy pracujacy dla armii (ktorzy by¢
moze sami byli zolnierzami) przy wytwarzaniu helmow
kobiecych mogli czerpaé z najrézniejszych, przewaznie

»cywilnych” inspiracji. Fryzury wyobrazane przez nich

25 Poza jedynym tego typu klejnotem zachowanym na masce z Eining, cf. Kellner 1978, p. 9-10 znany jest takze jeden oderwany klejnot

ze skarbu ze Straubing, cf. Keim, Klumbach 1976, p. 17 oraz liczne miejsca przylutowania, w ktérych klejnoty si¢ nie zachowaly.
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na paradnym uzbrojeniu przypominaly zatem réwniez
uczesania mieszkanek imperium wrazliwych na zmiany
mody.

Jaki moégl by¢ sens zakladania przez rzymskich
zolnierzy takich helméw i tym samym upodobniania
si¢ do kobiet? Najprostszym, niejako automatycznym
skojarzeniem do ,,uzbrojonych kobiet” sa Amazonki.
To odwolanie do mitologii jest czesto powtarzane
przez badaczy®. Nie podaja oni jednak wlasciwie
zadnych wiarygodnych dowodéw na potwierdzenie tej

tezy. Niestety, jest ona bardzo malo prawdopodobna.

Fig. 4. Perseusz z gtowa Meduzy. Relief architektoniczny
Campana, depozyt Muzeum Luwru w Muzeum Narodowym
w Warszawie (Tomicka 1999, p. 87).

Fryzury na helmach kobiecych sa bowiem inne

niz te, 2z jakimi starozytni zwykli wyobrazacé

mityczne  wojowniczki®’.  Ponadto, w konwencji
przedstawien Amazonek nie ma miejsca na tak bogata
1 réznorodng bizuterie. Warto przy okazji wspomniec,
ze wiele zdobien uzbrojenia paradnego bardzo wiernie
nasladuje  wzorce

ikonograficzne sztuki grecko-

rzymskiej. Gdyby twércy helméw  rzeczywiscie
cheieli przedstawi¢ Amazonki, zapewne nadaliby im
inny, zgodny z tradycja 1 konwencja wyglad. Pokazy
hippika gymnasia z udziatem zolnierzy przebranych za
kobiety nie byly wiec widowiskami ilustrujacymi tresci
mitologiczne®.

Istotne w kontekscie proby zrozumienia sensu
przebierania si¢ zolnierzy jest réwniez odpowiednie
okreslenie znaczenia wezy obecnych na czescl
helméw kobiecych. Czy helmy te mozna uznac za
przedstawiajace Meduze? Potwora tego rzeczywiscie
wyobrazano niekiedy w podobny, do§¢ symboliczny
1 zawoalowany sposob. Na przyklad na znajdujacym si¢
w Muzeum Narodowym reliefie (fig. 4) Meduza nie
ma typowych dla siebie wezowych wloséw, a jedynie

9

dwa gady przeplecione pod broda®. Niektore z wezy
wyobrazonych na helmach nalezy uzna¢ raczej za
elementy bizuterii niz za wplecione we fryzure zwierzeta.
Moze to by¢ na przyklad opaska przytrzymujaca wlosy
nad czotem. Nalezy pamieta¢ o tym, ze weze mialy w
kulturze antycznej bogate znaczenie symboliczne. Po
pierwsze,ich obecno$¢ mogta podkresla¢ ponadnaturalny
charakter postaci — pojawiaja si¢ one na przyklad

w przedstawieniach geniuszy™. Po drugie, byly takze

26 Robinson 1975, p. 124; Garbsch 1978, p. 36; Dixon, Southern 1997, p. 128; Bartman 2005, p. 111.

27 Junkelmann 1996, p. 47.

28 O publicznych egzekucjach nasladujacych sceny z mitologii cf. Coleman 1990.

29 Tomicka 1999, p. 87.
30 Kohlert 1978, p. 24.
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popularnym symbolem o charakterze apotropaicznym,
ochronnym czy odstraszajacym wroga’. Na wielu
innych elementach uzbrojenia paradnego, jak chocéby
nagolennicach czy ostonach tboéw konskich, takze
umieszczano weze. Zwykle nie maja one przy tym
zwiazku z postacia Meduzy. Wobec tego mozna z duzym
prawdopodobiefistwem przyjac, ze helmy, na ktorych
wyobrazono weze, nie mialy upodabnia¢ noszacych je
zolnierzy do tego mitycznego potwora.

Wydaje si¢, ze najwigcej przestanek przemawia za
tym, by w noszeniu przez rzymskich kawalerzystow
helméw  kobiecych  widzie¢ element zwiazany
z kultem. Pokazy hippika gymnasia najprawdopodobniej
uswietnialy obchodzone przez wojsko $wigta religijne
1 panstwowe. Na placu ¢wiczen lub w jego poblizu
czesto znajdowata si¢ mala $wiatynia oraz oltarze™.
Mozliwe, ze poprzez zalozenie helmdéw z maskami
uczestniczacy w pokazie zolnierze upodabniali si¢ do
réznych bostw 1 duchéw opiekunczych zwiazanych
z wojskiem. Mialo to zapewni¢ bezpieczenstwo
jezdzcow 1 koni w czasie manewréw, a takze ich
pomyslnosé. Wsrdéd bostw, ktore nalezy bra¢ pod
uwage, wymieni¢ mozna chocby geniuszy oddziatéw
1 sztandaréw czy personifikacje wojskowych cnét.
Pamietajac o tym, ze helmy z maskami byly uzywane
wylacznie przez kawalerig, warto zainteresowac sie
boéstwami szczegolnie zwigzanymi z ta formacja —
Epong oraz Campestres. Ich rola i funkcja wydaja si¢
nierozerwalnie zwiazane z hippika gymnasia. Epona bylta
boginia koni i jezdziectwa, a Campestres (nickiedy
zwane Matres lub Di Campestres) opiekowaly si¢

placami ¢wiczen™.

31 Garbsch 1978, p. 31.

32 Dixon, Southern 1997, p. 122.
33 Irby-Massie 1996, p. 293-296.
34 Junkelmann 1996, p. 44.

35 Irby-Massie 1996, p. 293.

Ikonografia Epony byta do$¢ prosta, co moze wynikac
z tego, ze wickszo$¢ jej przedstawien nalezy zaliczy¢ do
sztuki prowincjonalnej. Jej wlasciwie jedyne atrybuty to
towarzyszace jej konie badZ osly. Niekiedy wyobrazano
ja takze siedzaca na tronie. Przedstawienia Campestres
nie s3 za$ znane. Helmy z maskami moga by¢ zatem
jedynymi wyobrazeniami tych opiekuficzych bostw.

Teoria ta jest tym bardziej prawdopodobna,

ze stopniowe zanikanie wyposazenia paradnego

34

w  plerwszej polowie I w™, interpretowane

jako swiadectwo stopniowego  rezygnowania
z organizowania pokazéw hbippika gymnasia, zbiega
si¢ w czasie ze znacznym zmniejszeniem liczby
$wiadectw kultu tych bostw”. Zakladanie przez
rzymskich  kawalerzystow helméw  wyobrazajacych
glowy kobiece moglo mie¢ zwigzek z realizacja
pewnych specyficznych, wojskowych form kultu tych
tak waznych dla konnicy opieckunek wierzchowcow

1 placéw ¢wiczen.
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Mozaiki z przedstawieniami zycia codziennego z Afryki Péinocnej
jako swiadectwo izolacji

W II w. w rzymskich prowincjach Afryki PéInocnej
pojawil si¢ fenomen, ktory juz niecale sto lat pdzniej
rozrost si¢ na bardzo szeroka skale. Byly nim mozaiki
z przedstawieniami figuralnymi, na ktérych pokazywano
nie tylko sceny mitologiczne — jak miato to miejsce
przykltadowo na Bliskim Wschodzie — lecz takze sceny
zwiazane z zyciem codziennym. Sceny te wyrdznialy si¢
przede wszystkim tematyka, jednak charakteryzowaly
je tez oryginalne cechy, jakimi byly: sposob ukazania
przestrzeni, proporcje, $wiatlocien czy kolorystyka.
Nadawaly one wspomnianym dzietom sztuki mozliwos¢
opowiedzenia pewnych historii. Przedstawienia, czgsto
wystepujace po kilka na jednej mozaice, ukladaly si¢
w zywe opowiadania, ktére mozna bylo latwo
przesledzic.

Mozaiki z przedstawieniami zycia codziennego
znajdowaly si¢ w domach (willach, tac. vilae) bogatych
wiascicieli ziemskich, najczesciej w reprezentacyjnych
pomieszczeniach, do ktérych mieli dostep goscie!, na
przyklad podczasuczt. Bardzo cieckawymjestfakt, ze byly
popularne w kilku prowincjach afrykaniskich: Numidii,
Mauretanii, Trypolitanii oraz Afryce Prokonsularnej,
co podkresla pewna lokalng "popularno$¢" catego

zjawiska. Ich datowanie takze jest rozciagnigte
w czasie. Wspomniany zostal moment ich pojawienia
si¢ 1 najwigkszej popularnosci, jednak nalezy podkreslic,
ze kilka z nich jest datowanych na czasy wandalskie

(od okoto polowy V w)? Tak rozlegle datowanie

1 Gazda, Haeckl 2010, p. 105.
2 Warmington 1954, p. 71.
3 Metlin 1921, p. 5.

w jeszcze wigkszym stopniu podkresla ich popularnosé,
a takze kontynuacj¢ pewnej tradycji lub przynajmniej
wzorowanie si¢ na niej.

Najlepszym przyktadem do pokazania przedstawien
zycia codziennego bedzie tak zwana mozaika pana
Juliusza z Kartaginy (fig. 1), odkryta przez Alfreda
Metlina w 1920 r. podczas badan wykopaliskowych na
pétnocnym stokuwzgdrza Byrsaw Kartaginie®, a obecnie
przechowywana w Muzeum Bardo w Tunisie. Datowana
jest na przelom IV 1V w. Na pierwszy rzut oka mozemy
dostrzec, ze jej kompozycja jest podzielona na trzy
pasy, a w samym centrum znajduje si¢ przedstawienie
budynku — prawdopodobnie willi pana Juliusza. Dzigki
analizom ikonograficznym jeste$Smy w stanie stwierdzic,
ze na mozaice przedstawiono czynnosci zwigzane
z pracami podczas réznych por roku. Zaczynajac od lewej
strony gornego pasa, widzimy sceny zwiazane z zima,
czyli zbior oliwek. Na drugim planie oraz na pierwszym
dwie postaci niosace ptaki, najprawdopodobniej
kaczki. Nalezy przypuszczaé, ze chca je ofiarowac
kobiecie, ktéra siedzi na lawce w centrum pasa,
w cieniu cyprysow. Kobieta lews rekq opiera si¢ o mebel,
dlatego jej ciato jest delikatnie wygicte. W lewej dloni
trzyma wachlarz. Pod tawka widoczny jest koszyk lub
klatka z drobnym ptactwem. Ze wzgledu na specyficzng
ckspozycje kobiety, jej pozycje oraz ubidr i bizuteri¢ —
niemal przezroczysta, obcista szata oraz zlote bransolety

— mozemy przypuszczaé, ze jest to zona wlasciciela
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Fig. 1. Mozaika pana Juliusza z Kartaginy (Zbiér profesora Tadeusza Sarnowskiego).

majatku ziemskiego dogladajaca pracownikéw. Z prawej
strony pasa przedstawiono lato: na pierwszym planie
pasterza ze zwierzetami, na drugim — dojrzewajace plony.
W centrum srodkowego pasa znajduje si¢ przedstawienie
duzej willi otoczonej murem z dwiema kwadratowymi
wiezami. Za lewa wyrasta palma, a po jej prawej stronie
ukazano wysoka, prostokatna, zadaszona budowle.
Obok niej znajduje si¢ zespdl czterech okraglych,
zwienczonych kopulami segmentow, zapewne lazni.
Po lewej stronie widzimy mezczyzne, ktory wraz
z towarzyszacym mu stuzacym prawdopodobnie wraca
z miasta lub — by¢ moze — wyrusza na polowanie. Jest

to zapewne wiadciciel majatku, czyli pan Juliusz, ktéry

4 Dunbabin 1978, p. 46.

dosiada laciatego konia. Po prawej stronie budowli
widzimy wyruszenie na polowanie: dwéch odpowiednio
wyposazonych mezczyzn wybiera si¢ wraz z psami, aby
ztapaé zajace (jeden z nich widoczny jest na drugim
planie). Warto zaznaczy¢, ze w sztuce PéInocnej Afryki
sceny polowan na dzikie zwierzeta z udziatem ludzi nie
byly znane przed panowaniem dynastii Seweréw?. Od
tego momentu jednak polowania staly si¢ najczestszym
motywem Dzigki

scenom o takiej tematyce wlasciciele afrykanskich

ukazywanym na  mozaikach.
majatkow ziemskich mogli przedstawia¢ siebie podczas
wykonywania czynno$ci kojarzacej si¢ z rozrywka

jedynie dla elit, by¢ moze chcieli takze zadokumentowac
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Fig. 2. Mozaika z Oudny (Blanchard-Lemée et al. 1996, p. 174-175).

ulubiona forme spedzania czasu wolnego. Natomiast
poprzez wykorzystanie typu mozaiki figuralnej mieli
mozliwos¢ ukazywania narracji, ktérej polowanie mogto
by¢ zaledwie czg¢scia®. Uznaje sig, ze podczas tworzenia
scen polowan mozaikarze mogli korzysta¢ z pewnych
stalych, powtarzajacych si¢ szablonéw, przyktadowo
przedstawienia pantery lub tygrysa rzucajacych si¢ na
konia®. Dzigki temu mozna wyjasni¢ podobiefistwa
miedzy poszczegolnymi elementami dziel sztuki. Na
dolnym pasie mozaiki, z lewej strony ponownie mamy

do czynienia ze scena, w ktorej gléwna role gra zona

5 Ibidem.
6 Picard 1965, p. 64.
7 Neira 2003, p. 82; Yacoub 1995, p. 219.
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pana Juliusza, wsparta o kolumne, przypominajaca
swoja pozycja boginic Wenus’. Ubrana jest w jasna,
obcista, spigta w pasie sukni¢. Kobieta ma na sobie
takze naszyjnik, zdobiona opask¢ na wlosy oraz
kolczyki. Wyciaga prawa reke, zeby przyjac¢ bizuterig
od kobiety stojacej naprzeciwko niej, w lewej natomiast
trzyma male lusterko. Postac z prawej, prawdopodobnie
stuzaca, trzyma szkatutke, z ktorej przed chwilg
wyjela naszyjnik. Przed nig znajduje si¢ bardzo stabo
zachowane wyobrazenie mocno nachylonej postaci,

ofiarujacej trzy ryby zonie pana Juliusza. Mezczyzna po
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lewej stronie sceny niesie koszyk wypelniony kwiatami.
W centrum sceny z prawej strony dolnego pasa
widzimy pana Juliusza. Siedzi na krzesle, opierajac stopy
o podnézek. Prawa reke wyciaga w kierunku mezcezyzny,
ktory do niego idzie. Ta druga postaé niesie dwa Zurawie
oraz najwazniejszy przedmiot ukazany na mozaice,
a mianowicie — zw0j. Badacze odczytali na nim litery: IV
DOM, ktore interpretuja jako imi¢ wlasciciela podane
w celowniku: IV (LIO) DOM (INO) — Panu Juliuszowi.
Ten napis dal tez nazwe catej mozaice®. Z prawej strony do
pana Juliusza, za ogrodzeniem, idzie kolejny mezczyzna,
ktory trzyma za glowq kosz z winogronami. W drugiej
rece niesie zajaca. Scena zwiazana jest z jesienia’. Oprocz
wymowy dokumentalnej tych scen, wazne jest takze ich
znaczenie symboliczne. Osoby, ktore otrzymuja dary, sa
bardzo wyrdznione. Ukazano je w pozycji statycznej —
stoja lub siedza. Wszystkie inne postacie zwrocone sa
1ida w ich stron¢. Prawdopodobnie poprzez ofiarowanie
plonéw cheiano pokazaé pewne zaleznosci ekonomiczne
pomiedzy wlascicielami ziemskimi a ludZzmi dla nich
pracujacymi, zapewne kolonami, a takze — by¢ moze —
sktadanie hotdu'". Podkreslona jest rowniez wladza pana
Juliusza i jego malzonki nad dzierzawcami. Paul Veyne
zauwazyl, ze w tych scenach istotna jest rola kobiety.
Zona pana Juliusza zostala ukazana dwa razy. Otrzymuje
duzo daréw, co wigcej: poswigcony jest jej niemal caly
gorny pas. Wedlug wspomnianego badacza $wiadczy to
o tym, ze w tym przypadku zona wlasciciela zajmowata
bardzo wazne miejsce w zarzadzaniu majatkiem'.
Kolejna mozaika (fig. 2) z licznymi przedstawieniami
scen z zycia codziennego zostala odkryta podczas
Oudna

wykopalisk w  tunezyjskiej miejscowosci

8 Yacoub 1995, p. 219.

9 Merlin 1921, p. 105.

10 Thébert 2005, p. 399.

11 Veyne 1981, p. 249.

12 Dunbabin 1978, p. 51

13 Blanchard-Lemée 1996, p. 178.

(starozytna Uthina)'?. Przechowywana jest rowniez
w Muzeum Bardo w Tunisie. Podzielona jest na pigé
pasow: trzy ulozone do siebie réwnolegle, jeden pod
drugim oraz dwa do nich prostopadle z lewej 1 prawej
strony. Na gbrze, z prawej strony, widoczny jest
mezczyzna, ktéry orze za pomoca dwoch woldw. Z lewej
ukazano niewielki budynek gospodarczy. W jego wejsciu
stol postac, ktora, opierajac si¢ o kij, doglada stadka koz.
Na srodkowym pasie, z lewej strony znajduje si¢ rozbity
namiot. Obok niego widoczna jest posta¢ czerpiaca
wodg ze studni. Przy niej znajduje si¢ osiol pijacy wode
z duzej misy oraz przywigzany do drzewa kon. Z prawej
strony ukazano mezczyzng, ktory orze za pomoca osla.
Nad nim widoczny jest pies. Dolny pas tematycznie
zwiazany jest z polowaniami. Po lewej stronie widoczna
jest scena przedstawiajaca polowanie na ptaki za pomoca
siatki. Zwierzgta zagania do niej klgczaca osoba ubrana
w skore kozy. Z prawej strony przedstawiono polowanie
na dzika. W scenie bierze udzial dwoch mezezyzn. Ten
z lewej strony, ubrany jedynie w czerwong peleryne,
atakuje  wlocznia zwierze. Ludzaco przypomina
Meleagra polujacego na dzika kalidofskiego'. Osoba
z prawej strony trzyma psa, ktory skacze na dzika. Pas
z lewej strony mozaiki, od gory do dotu, poswigcony
zostal scenie polowania na lwice. Bierze w niej udzial
trzech jezdzcéw. Mezezyzni z lewej 1 prawej strony maja
prawe rece podniesione do gory, a w lewych trzymaja
po dwa oszczepy. Srodkowy jezdziec w lewej dtoni
rowniez ma dwa oszczepy, a w prawej — trzeci, ktory
kieruje w strong lwicy. Z prawej strony mozaiki, od dotu

do gory, przedstawiono sceng pasterska. Widoczne sa na

niej trzy osoby. Siedzaca postac z prawej strony gra na
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flecie. Obok niej, pod drzewem lezy koza. Z lewej strony
widzimy mezczyzne, ktory w lewej rece niesie dwa kije,
a prawa — rowniez z kijem — unosi w kierunku ptaka
siedzacego na drzewie — jest to popularna w Afryce
Poétnocnej metoda polowania na ptaki za pomocg kija,
ktory z jednej strony zakoniczony jest lepem lub klejem.
Ostatnim  juz  przykladem  ukazania  Zycia
codziennego na mozaikach poélnocnoafrykanskich
jest dzielo ze Zliten, obecnie Libia (fig. 3). Odkryto
je podczas wykopalisk, ktére byly prowadzone
w latach 1913-1914. Na mozaice widzimy jedna scene,
przedstawiajaca mtocenie zboza. Na pierwszym planie,
w lewym dolnym rogu, znajduje si¢ posta¢ kobieca
siedzaca na niskiej tawce pod drzewem. Nadzoruje prace
robotnikéw. Ubrana jest w dluga, czerwonaws tunike,
na glowie ma zawigzang chuste. Przed nig (zwrécona
jest tylem) znajduje si¢ picciu robotnikow, ktorzy
przepedzaja konie i woly po lezacym zbozu. Mezczyzni
nie sa ubrani, jeden z nich, widoczny na pierwszym
planie, ma przepaske biodrowa. W tle sceny widoczna
jest willa z kolumnada. Interpretacja siedzacej postaci
nie jest jednoznaczna. By¢ moze nadzoruje tempo
poganiania zwierzat lub pokazuje pracownikom, w ktora
stron¢ majg kierowa¢ konie. Sposéb ukazania kobiety
wtym przypadkujestwyjatkowy, poniewaz przedstawiono
ja tylem do ogladajacego mozaike, a przodem do oséb
widocznych na dalszym planie kompozycji.
Przedstawione przyklady moga powiedzie¢ nam
wiele o zyciu codziennym w Afryce Poélnocnej
w czasach rzymskich, a w szczegdlnosci o zyciu
ich

0sOb, ktoére dla nich pracowaly. Widzielismy sceny

wlascicieli majatkéw  ziemskich, zon  oraz

zwigzane z hodowlg zwierzat, uprawa rodlin,
nadzorowaniem robotnikow, otrzymywaniem daréw,
a takze rozrywkami, jakimi byly polowania lub zabiegi
toaletowe polegajace na przymierzaniu bizuterii.
Podobne sceny sg rzadkoscia na mozaikach w innych
prowincjach Imperium Romanum. Moze to wigc $wiadczyc

o pewnej izolacji wspomnianych na wstepie prowingji

afrykanskich oraz o ich integralnosci. Nie chodzi tu
jednak o sam styl tworzenia mozaik lub zainteresowanie
konkretng tematyka, ale tez o mozliwe wyksztalcenie
si¢  pewnego systemu gospodarczego (opartego
opodlegtos¢ zamoznymwlascicielomlatyfundiéw), ktory

w przyszlosci miatby da¢ poczatek feudalizmowi.
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Fig. 3. Mozaika ze Zliten (http://dialogo-entre-masones.blogspot.com/2016/05/la-crisis-del-bajo-imperio.html,
dostep dn. 1.10.2019).
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