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OBRAZ I SPOLECZNA GRA ROL:
PRZEDSTAWIENIA PORTRETOWE A BADANIA
NAD TOZSAMOSCIA W POZNYM SREDNIOWIECZU

W Galerii Uffizi znajduje si¢ malowana pokrywa nieza-
chowanego obrazu. Przypisywana Ridolfowi Ghirlandaio-
wi i wykonana zapewne okolo 1510 roku tablica przedsta-
wia maske umieszczong miedzy groteskowymi chimera-
mi, podtrzymujacymi fapami dwie mniejsze maski' (il. 1).
Rozproszony réwnomiernie na powierzchni pokrywy
monochromatyczny ornament ma barwe kamienia, pod-
czas gdy masce nadano cielisty kolor Zywej twarzy. Nie
ulega dzisiaj watpliwos$ci, ze obraz, z ktérym pokrywa
byta pierwotnie polaczona, byl portretem, do ktdrego jej
tre$¢ sie odnosita. Maska zaslaniala osobe upamietniong
na portrecie i sygnalizowata, Ze pod powierzchnig pokry-
wy znajduje si¢ twarz czlowieka. Sensu przedstawienia
dopelnia facinska inskrypcja, zapisana antykwa tuz nad
maska: SVA QVIQVE PERSONA. Kluczowe jest stowo
persona, ktore juz w rzymskim antyku bylo wieloznacz-
ne - oznaczalo maske noszong przez aktora w czasie dra-
matu, a takze role — zaréwno te odgrywang w dramacie,
jak réwniez te, w ktdéra przyoblekla czltowieka natura,
a ktorg cztowiek musi odgrywaé w swoim zyciu?. Gra tych
znaczen byla zamierzona i z pewnoscig zrozumiala dla

' A. DULBERG, Privatportrits: Geschichte und Ikonologie einer Gat-
tung im 15. und 16. Jahrhundert, Berlin 1990, nr kat. 172, il. 126;
H. BAADER, Anonym: ,,Sua cuique Persona”. Maske, Rolle, Portrit
(ca. 1520), [w:] Portrit, red. R. Preimesberger, H. Baader, N. Su-
thor, Berlin 1999, s. 239-249.
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H. BAADER, Anonym, s. 240 (jak w przyp. 1); H. BELTING, Fa-
ces. Historia twarzy, thum. T. Zatorski, Gdansk 2015, s. 121-122.
O motywie maski w antyku zob. H. Cancik, Text and Context: The
Four Personae (masks, roles) of Man (Panaitios — Cicero) (Cicero,
De Officiis 1,107. 115), [w:] Self, Soul, and Body in Religious Expe-
rience, red. A. I. Baumgarten, J. Assmann, G. Stroumsa, Leiden-
Boston-Koln 1998, s. 335-346.

renesansowego odbiorcy dziela. Pokrywa glosita, ze ,kaz-
demu w zyciu przypada w udziale rola”, formutujac praw-
de wielokrotnie wyrazana w pismach wspotczesnych hu-
manistow i literatow?. Maska na pokrywie nie odnosita sie
jednak do zywej twarzy cztowieka, lecz do twarzy malo-
wanej, byta w istocie komentarzem na temat samego por-
tretu, sugerujac, ze jest on — jako gatunek artystyczny —
niczym innym, jak maskg uwiecznionej na niej postaci.
Stanowigcy odwzorowanie wygladu czlowieka portret byt
jak maska w takim sensie, ze redukowal twarz cztowieka
do jednego przedstawienia, zamieniat Zzywa twarz modela
w martwy przedmiot, ktdry z racji podobienistwa do swo-
jego pierwowzoru byl zdolny go reprezentowac - zastepo-
waé w miejscach, w ktorych ten byt nieobecny. Stawat sie
sobowtorem cztowieka, uwieczniajagcym go w zwierciadle
rol, odgrywanych na scenie zycia. Portret byt paralela ma-
ski, gdyz podobnie jak ona odslanial i zakrywal. Odstaniat
widok twarzy, utrwalal jej cechy charakterystyczne i po-
kazywal cztowieka jako jednostke. Jednocze$nie zakrywal,
gdyz pokazywal modela nie takim, jakim byl, lecz takim,
jakim chcial by¢ pokazany - operujac konwencjonalny-
mi $rodkami, taczac fragmenty rzeczywistosci z wzorami
funkcjonujgcymi w sferze obrazowej, na nowo konstytuo-
wal jego tozsamo$¢ w odniesieniu do przyjetych w spote-
czeistwie norm i kategoriit.

Symboliczna wymowa maski i tacinskiej inskrypcji na
pokrywie w Galerii Uthzi, inaczej niz gléwny nurt wczes-
nonowozytnej teorii portretu, koncentruje uwage od-
biorcy nie na kwestii podobienstwa obrazu do prototypu

3 Zob. H. BAADER, Anonym, s. 242243 (jak w przyp. 1); H. BEL-
TING, Faces, s. 122-124 (jak w przyp. 2).

4 Zob. O. BATSCHMANN, P. GRIENER, Hans Holbein, London 1997,
s. 150; H. BELTING, Faces, s. 120-121 (jak w przyp. 2).



https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/3.0/pl/

1. Ridolfo Ghirlandaio (?), Pokrywa portretu, ok. 1510, Galleria
Uthizi, Florencja, fot. Wikimedia Commons

i symbolicznej obecnosci cztowieka uwiecznionego w obra-
zie, lecz na tozsamodci jednostki i pozornej sprzecznosci
rozgrywajacej sie miedzy indywidualng twarza a spolecz-
na rolg, ktdra ta twarz mienita si¢ reprezentowaé. Tym sa-
mym dotyka ona problematyki, ktéra w nowszych bada-
niach nad dawnym portretem i szerzej rozumiang wizual-
na reprezentacjg czlowieka zajmuje bardzo istotne, jedli nie
centralne miejsce. Poniewaz przekaz pokrywy odnosit sie
nie do Zywej osoby, lecz do jej malowanego przedstawienia,
wydaje sie ona idealnym punktem wyjscia do ponizszych
rozwazan, ktére dotyczy¢ beda artystycznych sposobdw
inscenizowania tozsamosci jednostki w p6znym $rednio-
wieczu i u progu nowozytnosci. Celem niniejszego arty-
kulu jest proba pokazania korzysci, jakie moga przynosi¢
badania historycznoartystyczne w poznawaniu tego, jak
w dawnych wiekach ludzie manifestowali, utwierdzali i de-
finiowali swoja pozycje w spoteczenstwie, i przypomnienie,
ze obok przekazéw pisanych - ktére wielu badaczy wcigz
traktuje jako nadrzedny dokument wiedzy o przeszlosci,
spychajac przekaz wizualny do roli ilustracji tekstu — obra-
zy s3 w pelni wartosciowym zrédlem wiedzy, a jego odczy-
tanie wymaga wlasciwej dla tego zZrédta procedury badaw-
czej. Uwaga bedzie skoncentrowana na przedstawieniach
portretowych, a wiec dzielach z samej swojej definicji za-
programowanych na pokazanie tozsamosci czlowieka. Jako
przedstawienia portretowe rozumiem tu nie tylko autono-
miczne portrety, lecz takze dziela im pokrewne — gdyz tak

18

jak one w sposéb $cisty i zamierzony okreslaja tozsamo$¢
jednostki - jak obrazy napieczetne, przedstawienia na mo-
netach, wyobrazenia ludzi na nagrobkach i epitafiach. Kaz-
da z tych form reprezentacji podejmowala to samo zadanie:
zachowywata pamie¢ o czlowieku po jego $mierci, wzgled-
nie miala o nim przypomina¢ tam, gdzie nie byl obecny.
Kazda z tych form, aby mdc wywiagzac si¢ z powierzonego
jej zadania, musiata prawidlowo zidentyfikowaé czlowie-
ka jako jednostke, ujawniajgc tym samym role odgrywana
przez niego w spoleczenstwie.

Portret - tak jak jest on traktowany w powaznych
opracowaniach - jawi si¢ jako gatunek znacznie bardziej
skomplikowany niz utrwalenie w obrazie rzeczywistych
rysow ludzkiej twarzy. Wedtug Joanny Woodall, jest to
podobizna, ktéra w pierwszej kolejnosci odnosi si¢ do
tozsamo$ci modela. Historia portretu wigze si¢ zatem nie
tylko z przemianami zachodzacymi autonomicznie w to-
nie sztuki i z pewnoscia nie moze by¢ splaszczona do te-
leologicznego wywodu biegnacego wzdluz trajektorii od
$redniowiecznej konwencjonalizacji do nowozytnego re-
alizmu. Jest ona $cisle spleciona ze zmieniajacymi si¢ na
przestrzeni wiekdw rozumieniem tozsamosci i dezydera-
tami co do tego, ktore aspekty tozsamosci powinny by¢
w portrecie uwzglednione®. Ale jak rozumiano tozsamos¢
w péznym $redniowieczu? Z pewnoscig nieaktualny jest
klasyczny poglad Jacoba Burckhardta, przeciwstawiajacy
subiektywna tozsamos¢ cztowieka renesansu skolekty-
wizowanej, nieSwiadomej wlasnej indywidualnosci toz-
samosci czlowieka $redniowiecza®. W rzeczywistosci ani
ludzie $redniowiecza nie byli pozbawieni samos$wiado-
moéci, ani ludzie renesansu nie wyzbyli sie swoich grupo-
wych tozsamosci, charakterystycznych rzekomo tylko dla
$redniowiecza. Wspolczesnie historycy i historycy sztuki,
gdy rozpatruja samoswiadomos¢ jednostek w tych epo-
kach, czynia to zasadniczo w $cistym zwigzku z tozsamo$-
cig grupowa. Zgodnie ze znaczeniem facinskich terminéw
identitas oraz identiptas, wywodzacych si¢ od idem (,to
samo’) oraz identitem (wielokrotnie, czestokro¢), ktore
w $redniowiecznej logice oznaczaly tozsamo$¢ rozumia-
ng jako przynalezno$¢ elementu do grupy, o tozsamosci
czlowieka z reguly $wiadczyla jego deklarowana przyna-
leznos¢ do okreslonej spofecznosci — na przyklad rodu,
bractwa lub wspdlnoty koscielnej’. W konsekwencji,

> J. WooDpALL, Introduction: Facing the Subject, [w:] Portraiture. Fac-
ing the Subject, red. J. Woodall, Manchester-New York 1997, s. 9.
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J. BURCKHARDT, Kultura Odrodzenia we Wloszech, ttum. M. Kre-
czowska, Krakow 1930, s. 137-138.

Zob. B.M. BEpOs-REZAK, Medieval Identity: A Sign and a Con-
cept, ,The American History Review”, 105, 2000, 1r 5, 5. 1489-1533;
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eadem, Du sujet a lobjet: La formulation identitaire et ses enjeux
culturels (France, 1000-1250), [w:] Unverwechselbarkeit: Personli-
che Identitit und Identifikation in der vormodernen Gesellschaft,
red. P. von Moos, Kdln 2004, s. 35-55; eadem, When Ego Was
Imago: Signs of Identity in the Middle Ages, Leyden-Boston 2011;
V. GROEBNER, Who Are You? Identification, Deception, and Sur-
veillance in Early Modern Europe, New York 2007, s. 25-27.



2. Nagrobek nieznanego rycerza, ok. 1260, Dorchester, kosciot opacki $w. $w. Piotra i Pawla, fot. Wikimedia Commons

reprezentacja jednostek nie odbywala si¢ w opozycji do
innych, lecz przeciwnie - byla w znacznym stopniu uza-
lezniona od znakéw i skonwencjonalizowanych wyobra-
zen, ktore odwolywaly sie do ogélnie przyjetych w spo-
feczenstwie norm. Tak jak idea tozsamosci w $redniowie-
czu opierala si¢ na zasadzie wspdtuczestnictwa jednostki
w grupie, tak idea wizualnej reprezentacji - na sygnalizo-
waniu tej zalezno$ci za pomocg insygniow, stroju, gestu,
inskrypciji itp. Co wiecej, jak pokazala w swoich licznych
studiach Brigitte Miriam Bedos-Rezak, powyzsza zalez-
nos¢ uksztattowata sie i utrwalila w znacznym stopniu
w odniesieniu do przedmiotéw, ktore operowaly obra-
zem, a mianowicie pieczeci. Jako znak rozpoznawczo-
-wlasnoéciowy, reprezentujacy jednostke w codziennej
praktyce kancelaryjnej, piecze¢ musiata by¢ latwo roz-
poznawalna przez ogét odbiorcéw i z tego powodu znaj-
dujacy sie w jej polu obraz musial prawidiowo i jedno-
znacznie wyszczegOlniaé jej wlasciciela sposrod innych
uzytkownikow pieczeci. Aby ten cel osiagna¢, obrazy na-
pieczetne musialy odwolywac sie¢ do powszechnie przy-
jetych i fatwo rozpoznawalnych typéw przedstawienio-
wych, schematéw kompozycyjnych i motywéw. W sfra-
gistyce poznosredniowiecznej owa rozpoznawalno$¢ kla-
dzionego w polu pieczeci obrazu stata si¢ wrecz gléwnym

kryterium decydujacym o jej autentycznosci — wazniejsze
bowiem niz zalezno$¢ odcisku pieczetnego od jednego
wzorca — tloku - byto wzajemne podobienstwo samych
odciskow. Autorytet w tej sytuacji zyskiwaly rozwigzania
konwencjonalne - znaki, w ktérych odzwierciedlalo sie
miejsce jednostki w strukturze spolecznej, a wiec jej spo-
teczna funkcja i rola®. Jak pisze Bedos-Rezak: ,,Ikonogra-
fia pieczeci wplyneta na wyrazanie osobistej tozsamosci
w taki sposdb, ze poprzez ograniczone rdznicowanie po-
staw, stroju, godel ustanawiala ona i utrwalata stowniki

8 M. PASTOUREAU, Les scaux et la fonction sociale des images, [w:]
Limage - fonctions et usages des images dans I'Occident médiéval,
red. J. Baschet, J.-C. Schmitt, Paris 1996, s. 275-308; B.M. BEDOS-
-REZAK, Du sujet a lobjet, s. 35-55 (jak w przyp. 7); eadem, Ego,
Ordo, Communitas. Seals and the Medieval Semiotics of Personali-
ty (1200-1350), [w:] Die Bildlichkeit korporativer Siegel im Mittel-
alter. Kunstgeschichte und Geschichte im Gesprch, red. M. Spith,
Koln-Wien-Weimar 2009, s. 54; eadem, When ego was imago,
s. 237 (jak w przyp. 7); zob. takze M. GRZEDA, Pieczecie i portrety:
uwagi o ikonografii pieczeci Luksemburgow i jej zwigzkach z wezes-
nym portretem, [w:] Claritas et Consonantia. Funkcje, formy i zna-
czenia w sztuce Sredniowiecza, red. J. Raczkowski, M. Raczkow-
ska, Torun 2017, s. 17-40.
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3. Sw. Jadwiga Slaska, miniatura w Legendzie obrazowej sw. Jadwigi
Slqskiej, MS. Ludwig XI 7 (83.MN.126), fol. 12v, 1353, The J. Paul
Getty Museum, Los Angeles, fot. The J. Paul Getty Museum

obrazow, ktore kategoryzowaly i ograniczaly mozliwo-
$ci wyrazania indywidualnej tozsamosci. Laczac kazda
jednostke ze stereotypowym obrazem, pieczecie stuzy-
ty w mniejszym stopniu okreslaniu jej niepowtarzalno-
$ci, a w wiekszym ogdlnej zgodnosci z grupg, w istocie
funkcjonowaly one jako wyznaczniki wspoétuczestnictwa
w okreslonej grupie”™.

Sposéb wyrazania tozsamosci jednostek w obrazach
napieczetnych miat swoje konsekwencje. Uwaza sig, ze dla
wielu wielkoformatowych przedstawien wladcow i dostoj-
nikéw ko$cielnych znaki napieczetne stanowily podsta-
wowy wzor, adaptowany do figur nagrobnych lub przed-
stawien o charakterze reprezentacyjnym®. Istotniejszy
jest jednak sam mechanizm konstruowania ktadzionych
w polach pieczeci wizerunkéw, ktoéry mozna odniesé¢ do
innych mediéw obrazowych. Mechanizm ten polegal na

° B.M. BEDOs-REZAK, Medieval Identity, s. 1529 (jak w przyp. 7).

10 Zob. na przyklad T.A.E DALE, The Individual, the Resurrected
Body, and Romanesque Portraiture: the Tomb of Rudolf von Schwa-
ben in Merseburg, ,Speculun’, 77, 2002, nr 3, s. 716; C. WALDEN,
The Bishop, the Image, and Salvation. English Episcopal Effigies in
the Twelfth and Thirteenth Centuries, [w:] Lévéque, I'image et la
mort. Identité et mémoire au Moyen Age, red. N. Bock, 1. Foletti,
M. Tomasi, Roma 2014, s. 193-216, zwl. 195-196.
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takim przedstawianiu jednostki, w ktérym faworyzowane
byty elementy konwencjonalne i jednoznacznie definiuja-
ce dang posta¢ pod wzgledem pelnionej przez nig funk-
cji i odgrywanej w spoteczenstwie roli, kosztem elemen-
tow, ktore odnosilyby sie wprost do przedstawionej po-
staci, jak na przyklad mimetyczna podobizna. Znaczenie
w tym systemie zyskiwaly postawa, gesty, insygnia wta-
dzy, stréj, kolor, a takze inne wartosci o potencjale sym-
bolicznym, jak na przyklad material, z ktérego wykonane
byto dzieto. Kazdy z tych elementéw okreslal tozsamosé¢
jednostki w takim sensie, ze klasyfikowal ja w ramach
systemu spolecznego, uporzadkowanego wedtug stabil-
nych norm, wyznaczajacych ramy, w ktérych dokonywat
sie akt reprezentacji. Najprostszym wnioskiem plyngcym
z powyzszego twierdzenia powinno by¢ uswiadomienie
roli konwencjonalnych znakéw i symboli jako podstawo-
wych narzedzi manifestowania przynaleznosci spotecznej
w $redniowieczu, prowadzace do postulatu uwzglednia-
nia dziet sztuki w badaniach nad samo$wiadomoscia spo-
feczng i sposobami manifestowania i definiowania tozsa-
moéci jednostek w tym okresie. Postulat ten uwzglednia¢
powinien jednak nie tylko najbardziej oczywiste oznaki
spotecznej funkeji - takie jak insygnia wiadzy, herby czy
skodyfikowane formy stroju — lecz takze inne komponen-
ty obrazu, ktére moga by¢ obarczone warstwa znaczenio-
wa. Pod uwage muszg by¢ brane réwniez mniej oczywiste
atrybuty, rozwigzania kompozycyjne i formuly obrazowe,
ktérych interpretacja wymaga nie tylko odniesienia sie
do zrédet pisanych, lecz takze uwzglednienia kontekstu
przestrzennego oraz konfrontacji z innymi dziefami sztu-
ki oraz szerzej pojeta tradycja obrazows. Jako przykltad
moga postuzy¢ angielskie nagrobki rycerzy z XIII wieku,
o charakterystycznych poruszonych figurach ze skrzy-
zowanymi nogami (tzw. cross-legged knights) (il. 2)*. Jak
uwaza Paul Binski, niepozbawiony swoistej nonszalan-
¢ji motyw skrzyzowanych nég, ktéry wywodzi si¢ z re-
pertuaru dwunastowiecznej rzezby portalowej we Fran-
cji, nie musial mie¢ w ich przypadku konkretnego zna-
czenia, poza takim, Ze najprawdopodobniej oznaczal ich
status przynaleznodci do $wieckiej elity - rycerzy. Fakt,
ze w znacznie pozniejszym od tych nagrobkéw dziele De
civitate morum puerorum Erazm z Rotterdamu przypisat
te postawe warstwie ksigzecej, moze by¢ tego potwierdze-
niem'. Innym znakiem wysokiego statusu spolecznego
z podobnego okresu - tym razem niewiast — jest ksiega,
z ktéra poczawszy od XIII wieku bywajg przedstawiane
pobozne kobiety wywodzace si¢ z rodzin moznowtad-
czych. Figura nagrobna Eleonory z Akwitanii w opactwie
w Fontévrault, wykonana na samym poczatku XIII wie-
ku, rzezby hrabin Gerburgi i Berchty, ustawione w chorze

' Zob. T. MULLER-JONAK, Englische Grabdenkmdler des Mittelalters
1250-1500, Petersberg 2010, s. 128-131.

12 P. Binski, Medieval Death. Ritual and Representation, Ithaca-
New York 1996, s. 100-101; zob. takze R. DRESSLER, Cross-legged
Knights and Signification in English Medieval Tomb Sculpture,
»Studies in Iconography”, 21, 2000, s. 91-121.



zachodnim katedry w Naumburgu oraz iluminowany
portret $w. Jadwigi Slaskiej w stynnym rekopisie zawiera-
jacym jej obrazows legende sporzadzona w 1353 roku dla
Ludwika I brzesko-legnickiego, pokazuja te kobiety albo
pograzone w lekturze, albo z zamknieta (w przypadku
$laskiej ksieznej przymknieta — ze stronami zaznaczony-
mi palcami przez Jadwige) ksiega trzymana w reku (il. 3).
W ten sposéb zainscenizowana jest ich tozsamo$¢ jako
czlonkin elit, wcielajacych nowy ideal kobiecej pobozno-
$ci, w ktérym wazna role odgrywaty kodeksy przeznaczo-
ne do prywatnego uzytku, takie jak psalterz, modlitew-
nik lub brewiarz®. Przypadkiem wartym przywolania sg
réwniez stynne figury fundatoréw ustawione na $cianach
chéru zachodniego katedry w Naumburgu (te same, do
ktorych zaliczajg si¢ wspomniane rzezby Gerburgi i Ber-
chty). Kazda z uwiecznionych postaci zostala tu bowiem
scharakteryzowana grymasem twarzy oznaczajacym silny,
cho¢ niefatwy do zinterpretowania, stan emocjonalny. Wi-
libald Sauerldnder dostrzegl, ze w doborze gestéw i stroju
naumburskich figur odzwierciedlity si¢ spoleczne wzorce
wlasciwe dla wspoélczesnego swieckiego moznowladztwa,
uchwytne miedzy innymi w dworskiej poezji tego czasu.
Pozycje spoteczng upamietnionych w ten sposéb fundato-
réw sygnalizowaly tu zatem nie tylko herby, str¢j i insyg-
nia, lecz takze odrebne stany emocjonalne, nawyki i spo-
s6b bycia wlasciwy dla wysoko urodzonych przedstawicie-
li rycerstwa™. Emocje, ktére odkuto na twarzach fundato-
réw, nie sa wiec emocjami, ktére wynikaltyby z préby po-
kazania ich jako jednostek obdarzonych charakterami -
sg to raczej specyficzne stany emocjonalne uzasadnione
ich szlachetnym urodzeniem i przynaleznoscia do elitar-
nej grupy moznych, ktérej gléwnym zadaniem w $rednio-
wiecznym spoleczenstwie miata by¢ obrona Koséciota. Do-
minujace na twarzach meskich fundatoréw gniew i smu-
tek (il. 4) oraz cechujaca kobiety taskawo$¢ (clementia)
(il. 5) to oznaki wspotuczestnictwa w wydarzeniach Meki
Chrystusa ukazanych na przegrodzie chérowej i reakcja
na przeistoczenie eucharystyczne, dokonujgce si¢ na ol-
tarzu w czasie mszy®. Gniew jawi si¢ tutaj jako wrodzony
i naturalny dla tej grupy mezczyzn afekt, tak samo jak na-
turalna dla szlachetnie urodzonych kobiet jest taskawos¢.

13 Zob. C. KuNDE, Psalter (Breviarii Partes Singulae), [w:] Der Naum-
burger Meister. Bildhauer und Architekt im Europa der Kathedra-
len, kat. wyst., oprac. G. Siebert, red. H. Krohm, H. Kunde, t. 2,
Petersberg 2011, s. 1010-1013; . F. HAMBURGER, Representations of
Reading - Reading Representations: The Female Reader from the
»Hedwig Codex” to Chatillon’s ,Leopoldine au Livre d’Heures”, [w:]
Die Lesende Frau, red. G. Signori, Wiesbaden 2009, s. 195.
W. SAUERLANDER, Die Naumburger Stifterfiguren. Riickblick und
Fragen, [w:] Die Zeit der Staufer. Geschichte - Kunst - Kultur, t. 5,
kat. wyst., red. R. Hausherr, Ch. Viterlein, Stuttgart 1979, s. 191-213.
' M. BUCHSEL, Affekt und Individuum, [w:] Der Naumburger Meis-
ter. Bildhauer und Architekt im Europa der Kathedralen, kat. wyst.,
oprac. G. Siebert, red. H. Krohm, H. Kunde, t. 1, Petersberg 2011,
s. 177-186, zwt. 182-186; T. FRESE, Die Passiones Animae zwischen
Verdammung und Erlosung, [w:] ibidem, t. 2, s. 1119-1125.
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4. Hrabia Thimo, Naumburg, katedra $w. $w. Piotra i Pawla, fot. za:
Der Naumburger Meister. Bildhauer und Architekt im Europa der
Kathedralen, oprac. G. Siebert, red. H. Krohm, H. Kunde, t. 3, Pe-
tersberg 2012, s. 145, il. 2

Pomimo ze fundatorzy sg tu przedstawieni tak, jakby re-
agowali indywidualnie na Meke Panska, wszystkie ich re-
akcje mieszczg si¢ w ramach norm wlasciwych dla grupy
spolecznej, ktdra reprezentuja.

Powyzsze przyklady pokazuja, ze indywidualna tozsa-
mos¢ czlowieka byla w $redniowieczu z reguly wyrazana
w odniesieniu do uniwersalnych norm etycznych zakorze-
nionych w moralnej nauce Ko$ciota, a takze — poczawszy
od XIIT i XIV wieku — w pismach starozytnych, zwlasz-
cza za$ traktatach Arystotelesa. W znakomitej wigkszosci
portretow z okresu dojrzalego i pdéznego $redniowiecza,
nadrzednym celem, ktéremu sprosta¢ musiat artysta, bylo
w istocie nie tyle utrwalenie wygladu czlowieka, ile poka-
zanie roli pelnionej przez niego w spoteczenstwie poprzez
odniesienie si¢ do norm etycznych i moralnych zakodo-
wanych w artystycznej konwencji. Wystepujaca spora-
dycznie w praktyce artystycznej XIV wieku i coraz cze$-
ciej w praktyce nastepnego stulecia zindywidualizowana
twarz powinna by¢ w zwigzku z powyzszym traktowana



5. Margrabia Herman i Regelinda, Naumburg, katedra §w. §w. Piotra
i Pawta, fot. za: Der Naumburger Meister. Bildhauer und Architekt im
Europa der Kathedralen, oprac. G. Siebert, red. H. Krohm, H. Kun-
de, t. 3, Petersberg 2012, 5. 138, il. 11

albo jako dodatek do innych - bardziej stabilnych - oznak
tozsamosci, albo jako element swoistej strategii, ktorej ce-
lem bylo przekonanie odbiorcy, ze to, co w danym czlo-
wieku indywidualne, jest w jaki$ sposob zharmonizowane
z rolg pelniong przez niego w spoteczenstwie. Co szcze-
golnie istotne w kontekscie niniejszych rozwazan, w cig-
gu poznego $redniowiecza repertuar form i rozwigzan
obrazowych, ktérymi mozna byto demonstrowa¢ tak ro-
zumiang tozsamo$¢, systematycznie sie zwigkszal, przy-
czyniajac sie do wzmacniania roli wizerunkéw jako row-
norzednych - a niekiedy wrecz autonomicznych — wobec
tekstu form przekazu.

Bez watpienia jedna z najbardziej réznorodnych
grup przedstawien sa wyobrazenia wladcow. Ich ikono-
grafia, poczawszy od XIII stulecia, stala si¢ niezréwna-
nym polem eksperymentéw zmierzajacych w kierun-
ku dobitniejszego manifestowania roli pelnionej przez
z nich w spoleczenstwie. Jako przyklad moga postuzy¢
miniatury w traktacie Avis aus roys — swoistym zwier-
ciadle wladcow spisanym okoto potowy XIV wieku dla
pouczenia ktorego$ z synéw Jana Dobrego, krola Francji,
ktore przeanalizowata Cornelia Logemann. Miniatury te
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nie s3 w zadnym wypadku przedstawieniami portreto-
wymi - stanowia ilustracje abstrakcyjnych poje¢ wy-
wodzacych si¢ miedzy innymi z Polityki Arystotelesa
i sg znane w historii sztuki jako jedna z wcze$niejszych
$redniowiecznych préb obrazowego wyrazenia zlozonej
metaforyki polityczno-teologicznej oraz ukazania cnét
kardynalnych (oraz przywar) odniesionych do praktyki
sprawowania wladzy's. Zastuguja mimo to, aby uwzgled-
ni¢ je w niniejszych rozwazaniach, gdyz sg one sympto-
mem zjawiska, ktore odcisnelo swoje pietno na prakty-
ce tworzenia portretow, zwlaszcza za$§ portretow wiad-
cow. Ikonografia miniatur Avis aus roys, cho¢ odnosi sie
do tekstu traktatu, w przemyslny sposéb wykorzystuje
konwencjonalne schematy kompozycyjne i rozwigzania
ikonografii religijnej, czerpigc z repertuaru motywow
obecnych we wspdtczesnych modlitewnikach, bibliach,
brewiarzach itp. Przykladowo, miniatura otwierajaca
rozdzial méwigcy ,,O dziesieciu darach, ktére potrzebu-
je krol, aby mogt dobrze rzadzi¢” pokazuje tronujacego
kréla, nad ktérego gtowa znajduje si¢ dziesig¢ zlotych
tarcz z wydobywajacymi sie z nich $wietlistymi, czerwo-
nymi promieniami (il. 6). Owczesnemu odbiorcy motyw
ten z duza dozg prawdopodobienstwa przywotywat sko-
jarzenia ze scenami Zestania Ducha Swietego, przyrow-
nujac tym samym moralne dary kréla do daréw Ducha
Swietego”. Inny rozdzial, traktujacy o sprawiedliwosci
wladcy, ukazuje krola w trakcie sprawowania sadu -
scena rozgrywajaca si¢ przed wladca, w ktorej wystepu-
ja dwie niewiasty, dziecko i mezczyzna z wzniesionym
mieczem, nie pozostawia watpliwoséci, Ze zastosowano
tu formule obrazowg odnoszacg sie do sagdu Salomona,
przyréwnujac tym samym rozumnego i sprawiedliwego
wladce do biblijnego krola Izraela'. Uwagi godne sg tak-
ze miniatury, ktérych interpretacja prowadzi do innych
niz biblijne wzorcow. W Avis aus roys krél jest kilkakrot-
nie pokazany w plaszczu, pod ktérego polami gromadza
sie¢ poddani, oznaczajac w ten sposob role wladcy jako
obronicy powierzonego mu krélestwa (il. 7). Ow mo-
tyw ikonograficzny, kojarzacy si¢ w pierwszej kolejno-
$ci z przedstawieniem Marii Mater Misericordiae, mogt
réwnie dobrze nawigzywac do przedstawien Ludwika IX
Swietego, ktéry w ten sposdb zostat przedstawiony m.in.

¢ C. LOGEMANN, Herrschaft als Rollenspiel. Zur Genese allegori-
scher Darstellungsverfahren im Spdtmittelalter, [w:] Visibilitit
des Unsichtbaren: Sehen und Verstehen in Mittelalter und friiher
Neuzeit, red. A. Rathamnn-Lutz, Ziirich 2011, s. 103-136, 0 Avis
aus roys i ikonografii jego miniatur zob. takze M. Camille, The
King’s New Bodies: An Illustrated Mirror for Princes in the Morg-
an Library, [w:] Kiinstlerischer Austausch/Artistic Exchange, Ak-
ten des 28. Internationalen Kongresses fiir Kunstgeschichte, Ber-
lin, 15-20 Juli 1992, red. T. W. Gaehtgens, Berlin 1993, s. 393-405;
C. Richter Sherman, Imaging Aristotle. Verbal and Visual Repre-
sentation in Fourteenth-Century France, Berkeley-Los Angeles-
Oxford 1995.

7 C. LOGEMANN, Herrschaft als Rollenspiel, s. 113 (jak w przyp. 16).

% Tbidem, s. 114.
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6. ,O dziesigciu darach, ktére potrzebuje krol, aby mogt dobrze rza-

dzi¢”, miniatura w Avis aus Roys, MS M.456, fol. 84r, ok. 1350, The
Morgan Library, Nowy Jork, fot. The Morgan Library

na pieczeci klasztoru Dominikanéw w Saint-Louis de
Poissy”. W kazdym z powyzszych przypadkéw ikono-
grafia miniatur nie ograniczala si¢ zatem do zilustro-
wania tresci traktatu, lecz stanowila raczej jej obrazows
konceptualizacje; wykorzystujac funkcjonujace w iko-
nosferze typy i formuty obrazowe, wzmacniata ona i do-
pelniala przekaz tekstu. Odbiorca traktatu — reprezen-
tant $wieckiej elity, zaznajomiony z pewnoscig z ikono-
grafia biblijng i francuskich §wietych za posrednictwem
m.in. iluminowanych modlitewnikéw, wyrobdw zlotni-
ctwa i pieczeci — odczytywal przekaz miniatur nie tylko
poprzez odniesienie ich do tekstu, ktéremu towarzyszy-
ty, lecz takze poprzez wydobywanie znaczen zawartych
w samych miniaturach. Powtarzajace si¢ w tych minia-
turach formuly obrazowe i motywy ikonograficzne sta-
nowily bowiem elementy swoistego szyfru, byty sktadni-
kami kultury obrazowej, wiadomie wykorzystanymi dla
wzbogacenia tresci rekopisu®.

Jak juz wspomniano, miniatury Avis aus roys nie od-
nosily si¢ do konkretnej osoby — obrazowaly abstrakcyjne
pojecia i prawdy moralne kluczowe dla dobrego rzadzenia
krolestwem. Jednak wykorzystujac do tego celu znane for-
muly obrazowe zarysowywaly analogie miedzy adresatem
rekopisu — a wigc krolewiczem majacym objaé w przy-
sztosci tron krélewski — a figurami z przeszlosci, ktére
przedstawialy jako exempla, a wigc wzory do nasladowa-
nia. Cho¢ w tekscie nie ma mowy o Salomonie, lecz tylko
o sprawiedliwosci, wykorzystanie w miniaturze motywu
sadu salomonowego czyni z tego biblijnego wtadcy wzor
wladcy sprawiedliwego. Cho¢ traktat w zaden sposéb
nie przywoluje Ludwika Swietego, w warstwie obrazowej
jest on obecny jako exemplum obroncy krdlestwa. Toz-
samo$¢ idealnego wladcy - tak jak zostata ona pokazana

¥ Ibidem, s. 116-118.
» Por. C. LOGEMANN, Herrschaft als Rollenspiel, s. 124-125 (jak
W przyp. 16).

7. Krél w ptaszczu opiekunczym, miniatura w Avis aus Roys, MS
M.456, fol. 61, ok. 1350, The Morgan Library, Nowy Jork, fot. The
Morgan Library

w miniaturach Avis aus roys — jest zatem okreslana w od-
niesieniu do norm moralnych, egzemplifikowanych fi-
gurami stawnych postaci z przeszlosci. Podobny sposéb
dziatania charakteryzuje wiele portretéw i wizerunkéw
pochodzacych zaréwno z okresu zblizonego do tego,
w ktérym powstal omawiany traktat, jak i czasow poz-
niejszych. Brodata glowa Kazimierza Wielkiego odkuta
na jego nagrobku w katedrze na Wawelu, cho¢ w tradycji
historiograficznej jest traktowana jako dokument wygla-
du ostatniego Piasta?, jest w istocie urzeczywistnieniem
typu fizjonomicznego wystepujacego takze na innych za-
bytkach zwiazanych z tym krdlem (il. 8). Nawigzuje ona
bez watpienia do archetypu madrego i sprawiedliwego
wiadcy, egzemplifikowanego figurami biblijnych wtad-
cOw Izraela: Mojzesza, Dawida i Salomona?. Szlachet-
na fizjonomia Zygmunta Luksemburskiego uwieczniona
na jego stynnym portrecie w Kunsthistorisches Museum
w Wiedniu, nawet jezeli utrwalala podstawowe cechy wy-
gladu tego wladcy, z pewnoécig nie ograniczata sie tylko
do nasladownictwa rzeczywistosci (il. 9). Wykazuje ona
wiele cech wspdlnych z typem meskiej fizjonomii wyste-
pujacym w dzietach sztuki powstajacych okoto 1400 roku

2l Zob. J. Wyrozumski, Kazimierz Wielki, Wrocltaw-Warszawa-
-Krakow 2004, s. 8-14; J. SPERKA, Obraz Kazimierza Wielkiego
w Rocznikach Jana Dtugosza, [w:] Kazimierz Wielki. Historia i tra-
dycja, red. M. Jaglarz, Niepolomice 2010 (= Rocznik Niepotomi-
cki, 2), s. 241-268.

2 Por. G. SCHMIDT, Bemerkungen zur Konigsgalerie der Kathedra-
le von Reims, [w:] idem, Gotische Bildwerke und ihre Meister,
Wien-Koln-Weimar 1992, s. 118-119; M. WALCzAK, Obraz wlad-
cy w sztuce XIV wieku na przyktadzie Kazimierza Wielkiego, [w:]
Kazimierz - stawny i z czynéw Wielki, red. M. Starzynski, Krakow
2011, s. 40; M. GRZEDA, M. WALCZAK, Reconsidering the Origins of
Portraiture: Instead of an Introduction, ,Journal of Art Historio-
graphy’, 2017, 17, s. 14-15 (https://arthistoriography.files.word-
press.com/2017/11/gw-introduction1.pdf, dostep: 15.01.2019)



8. Nagrobek Kazimierza Wielkiego, ok. 1370, Krakow, katedra $w.
$w. Waclawa i Stanistawa, fot. Gabinet Rycin Polskiej Akademii
Umiejetnosci

na potnoc i na potudnie od Alp. Wspoétczesnemu odbior-
cy portretu twarz ta mogta kojarzy¢ sie zatem z dwczes-
nym ideatem meskiej urody, co byloby zgodne z literacki-
mi opisami Zygmunta, konsekwentnie podkreslajacymi
jego pigkno, ale rowniez z pokrewnymi przedstawienia-
mi brodatych wladcow, do ktérych sam Luksemburczyk
lubil si¢ poréwnywa¢é - Karola Wielkiego i $w. Zygmun-
ta krola Burgundow®. W wizerunkach tego typu trudno
zarysowac klarowng granice miedzy mimetycznym por-
tretem a typem fizjonomicznym. Nie ma jednak watpli-
wodci, ze pragnienie udokumentowania ryséw twarzy

# R. RECHT, Autour du Portrait de Sigismond a Vienne, [w:] Bonum
et Pulchrum. Essays in Art History in Honour of Erné Marosi on
His Seventieth Birthday, red. L. Varga, L. Beke, A. Javor, P. Lévei,
I. Takacs, Budapest 2010, s. 231-240; Portrdit Sigismunds von
Luxemburg, [w:] Sigismundus Rex et Imperator. Kunst und Kul-
tur zur Zeit Sigismunds von Luxemburg 1387-1437, kat. wyst., red.
I. Takdcs, Mainz 2006, s. 154 (oprac. Z. Jekely); U. JENNT, Das Por-
trit Kaiser Sigismunds in Wien und seine Unterzeichnung. Bildnis-
se Kaiser Sigismunds als Auftrige der Reichsstidte, [w:] Sigismund
von Luxemburg. Ein Kaiser in Europa. Tagungsband des interna-
tionalen historischen und kunsthistorischen Kongresses in Luxem-
burg, 8-10. Juni 2005, red. M. Pauly, F. Reinert, Mainz am Rhein
2006, s. 285-300.
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byto w nich podporzadkowane woli wyrazenia tozsamo-
$ci wladcy jako uciele$nienia okreslonych uniwersalnych
cnot, takich jak sprawiedliwo$¢, rozumnosé, madrosé lub
innymi stowy - pokazanie jego roli jako monarchy ide-
alnego, drugiego Salomona, doskonalego rycerza chry-
stusowego itp. Péznosredniowieczne wizerunki wladcéw,
podobnie jak miniatury w Avis aus roys, powinny by¢ za-
tem analizowane nie tylko w odniesieniu do Zrédet pisa-
nych méwiacych o tozsamosci lub wygladzie portretowa-
nego, lecz takze w nawigzaniu do kultury wizualnej epoki,
w ktorej powstaly. Wymagaja one w istocie rownolegltych
badan ukierunkowanych na wyrdznienie zastosowanych
w nich formutl obrazowych, motywéw ikonograficznych,
schematéw kompozycyjnych - stowem procedury, ktéra
pozwala wydoby¢ z artystycznej konwencji wazkie infor-
macje na temat tego, jakie aspekty tozsamosci portreto-
wanego zdecydowano si¢ w danym obrazie pokazac.
Szczegdlnym produktem takiego alegorycznego poj-
mowania tozsamosci jednostki jest kryptoportret, w now-
szej literaturze okreslany pojeciem ,,portret identyfikacyj-
ny”, wprowadzonym przez Friedricha Pollerossa — przed-
stawienie, w ktérym portretowana osoba jest explicite
utozsamiona z figura z przesztosci: postacig biblijna, hi-
storyczng lub mitologiczng. Identyfikacja portretowane-
go z pelniong przez niego rolg dokonuje si¢ tu za pomo-
ca typologii, w ktorej tertium comparationis wydobywane
jest na podstawie analogii wynikajacych przede wszyst-
kim z poréwnywalnych dla obu postaci: statusu spotecz-
nego, imion, cnét badz zdarzen, w ktorych biora udzial*.
Mozliwe staje si¢ dzieki temu pokazanie abstrakcyjnych
cnot i przymiotdw portretowanego, a wiec nic innego,
jak zamanifestowanie jego tozsamo$ci w odniesieniu do
norm moralno-etycznych personifikowanych przez figu-
re z przeszto$ci. Najwczesniejsze portrety identyfikacyjne
to niemal wylacznie portrety wladcéw. Powinny by¢ one
zatem traktowane jako wazne zrédla wiedzy na temat ich
tozsamosci - jako $wiadectwa oczekiwan wysuwanych
pod ich adresem przez poddanych i wyobrazen na temat
tego, jak oni sami wyobrazali sobie swoja role w spote-
czenstwie. Przykltadowo: istnieje bardzo wiele kryptopor-
tretéow Zygmunta Luksemburskiego. Tylko cze$¢ z nich
moze by¢ uznana za dzieta wykonane z jego wlasnej ini-
cjatywy — wiele z nich powstalo z inicjatywy poddanych,
ktorzy w dobie schizmy Kosciota Zachodniego i podzia-
téw politycznych trawigcych Rzesze upatrywali w nim
gwaranta wlasnych praw i wladce zdolnego przywréci¢
pograzonemu w kryzysie Koéciolowi utracong jednos¢.
Zapewne w zwigzku tymi oczekiwaniami powstawaty
kryptoportrety Zygmunta prezentujace go jako jednego
z Trzech Kroli, cesarza Herakliusza, $w. Zygmunta czy

# F B. PoLLEROSS, Das sakrale Identifikationsportrit. Ein héfischer
Bildtypus vom 13. bis zum 20. Jahrhundert, Stuttgart 1988, s. 7-8;
zob. takze G. Schmidt, Beitrige zum gotischen ,,Kryptoportrdt” in
Frankreich, [w:] idem, Malerei der Gotik. Fixpunkte und Ausbli-
cke, red. M. Roland, t. 2: Malerei der Gotik in Siid- und Westeuro-
pa. Studien zum Herrscherportrit, Graz 2005, s. 329-330.



krola Dawida. W kazdym z tych przypadkéw historycz-
na badz biblijna posta¢ wystepuje jako figura ujawniajaca
role Zygmunta jako sprawiedliwego rycerza Chrystuso-
wego i/lub $wieckiego wiadcy, ktéremu powierzono za-
danie uzdrowienia Kosciola i jego obrony przed niewier-
nymi oraz heretykami®. W Polsce portret identyfikacyjny
byt wykorzystywany m.in. przez czlonkéw dynastii jagiel-
loniskiej w zwigzku z ich zabiegami o zwiekszenie auto-
rytetu wladzy krolewskiej. Znane s3 m.in. przedstawienia
Wiadystawa Jagielly jako jednego z Trzech Kroli skladaja-
cych dary Dziecigtku na kwaterze skrzydlfa ottarza Matki
Boskiej Bolesnej w katedrze na Wawelu®* oraz Zygmunta
Starego ukazanego w tej samej roli w Modlitewniku Ol-
brachta Gasztotda?, a takze tondo w kaplicy Zygmuntow-
skiej, w ktérym krélowi Salomonowi nadano rysy twarzy
jej fundatora® (il. 10). Za portret identyfikacyjny - tym

» B. KERry, Kaiser Sigismund. Ikonographie, Wien-Miinchen 1972;
E.R. KNAUER, Kaiser Sigismund. Eine ikonographische Nachlese,
[w:] Festschrift fiir Otto von Simson zum 65. Geburtstag, red. L. Gri-
sebach, K. Renger, Frankfurt am Main-Berlin 1977, s. 173-196;
J. VEGH, Die Bildnisse Kaiser Sigismunds von Luxemburg: Typus
und Individuum in den Herrscherdarstellungen am Ende des Mittel-
alters, [w:] Kiinstlerischer Austausch/Artistic Exchange, s. 127-138
(jak w przyp. 16); D. BUrAN, Die Wandmalereien in Riffian und
Sigismund von Luxemburg: Uberlegungen zu einer kirchenpoli-
tisch motivierten Ikonographie um 1400, [w:] Sigismundus von
Luxemburg, s. 301-318 (jak w przyp. 23); zob. takze B. PEERSCHY-
-MALECZEK, Der Nimbus des Doppeladlers. Mystik und Allegorie
im Siegelbild Kaiser Sigismunds, ,,Zeitschrift fiir Historische For-
schung’, 23, 1996, s. 433—-472; E. MAROSI, Reformatio Sigismundi.
Kiinstlerische und politische Reprisentation am Hof Sigismunds
von Luxemburg, [w:] Sigismundus Rex et Imperator, s. 24-39 (jak
W przyp. 23).

% ]. GADOMSKI, Gotyckie malarstwo tablicowe Matopolski 1460-1500,

Warszawa 1988, s. 154; J. KALISZUK, Medrcy ze Wschodu. Legenda

i kult Trzech Kroli w Sredniowiecznej Polsce, Warszawa 2005, S. 196;

P. MrozowsK1, Wizerunek krélewski w systemie reprezentacji wla-

dzy w Polsce jagiellotiskiej, [w:] Patronat artystyczny Jagiellonow,

red. M. Walczak, P. Wecowski, Krakow 2015, s. 17-41; M. GRZEDA,

Portret i figuralna interpretacja historii: portret identyfikacyjny

w reprezentacji wladzy Jagiellonow, ,Gdanskie Studia Muzealne”,

11, 2019, S. 122-141.

¥ B. MIODONSKA, Miniatury Stanistawa Samostrzelnika, Warszawa

1983, s. 73-77; U. BORKOWSKA, Krdlewskie modlitewniki. Studium

z kultury religijnej epoki Jagiellonéw (XV i poczgtek XVI wieku),

Lublin 1988, s. 113; M. GRZEDA, Portret i figuralna interpretacja,

s. 122-141 (jak w przyp. 26).

# L. KarLiNowskl, Tresci artystyczne Kaplicy Zygmuntowskiej, [w:]

idem, Speculum artis. Tresci dzieta sztuki Sredniowiecza i rene-

sansu, Warszawa 1989, s. 483-494; S. WILINSKI, Zygmunt Stary
jako Salomon. Z listéw Erazma z Rotterdamu, ,,Biuletyn Historii

Sztuki’, 32, 1970, nr 1, s. 38-48; K. TARGOSZ, Kaplica Zygmuntow-

ska jako neoplatotiski model swiata, ,,Biuletyn Historii Sztuki’, 48,

1986, s. 150; M. MORKA, Sztuka dworu Zygmunta I Starego: tresci

polityczne i propagandowe, Warszawa 2006, s. 250-260; S. MOSSA-

KOWSKI,

Kaplica Zygmuntowska (1515-1533). Problematyka
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9. Portret Zygmunta Luksemburskiego, ok. 1436-1437, Kunsthisto-
risches Museum, Wieden, fot. Wikimedia Commons

razem Jana Olbrachta - mozna tez uzna¢ wyobrazenie
modlacego sie¢ Dawida na karcie otwierajacej Mszal fun-
dacji tego krola dla klasztoru Paulinéw na Jasnej Gorze?.
Powyzsze kryptoportrety demonstrowaly role wltadcow
jako Bozych pomazancéw — poprzez analogie z postacia-
mi biblijnymi pokazywaly ich tozsamosci w zwierciadle
ideatéw zakorzenionych w chrzescijanskiej topice wta-
dzy*. U progu nowozytnosci upowszechnialy si¢ jednak
takze inne odniesienia - takie, ktére za sprawg literatury

artystyczna i ideowa mauzoleum krola Zygmunta I, Warszawa 2007,

s.266-267; M. GRZEDA, Portret i figuralna interpretacja, s. 122-141

(jak w przyp. 26).
¥ S. SAWICKA, Nieznany krakowski rekopis iluminowany z poczgtku
XVI wieku, ,Studia Renesansowe”, 2, 1957, s. 5-90; B. M1oDON-
SKA, Iluminator Mszatu jasnogorskiego i Pontyfikatu Erazma Ciot-
ka, ,Rozprawy i Sprawozdania Muzeum Narodowego w Krako-
wie’, 9, 1967, s. 51-74; eadem, Missale ordinis sancti Pauli eremi-
tae zwane Mszalem jasnogorskim lub Jagiellonow, [w:] Malarstwo
gotyckie w Polsce, t. 2: Katalog zabytkéw, red. A.S. Labuda, K. Se-
comska, Warszawa 2004, s. 315-316 gdzie omoéwiono stan badan;
zob. takze M. GRZEDA, Portret i figuralna interpretacja, s. 122-141
(jak w przyp. 26).
% Wiecej na ten temat zob. M. GRzEDA, Portret i figuralna

interpretacja, s. 122-141 (jak w przyp. 26).



10. Bartolommeo Berrecci, Zygmunt I Stary jako Salomon, ok. 1529, Krakéw, kaplica Zygmuntowska przy katedrze §w. $w. Wactawa i Stanista-
wa, fot. Michal Grychowski

antycznej, zwlaszcza adaptacji pism Owidiusza, czerpaly
z etyki poganskiej. Jedng z postaci najczesciej wybierana
dla wyeksponowania cnoty wiadcy byl Herkules. Przykla-
dowo w 1490 roku z okazji wjazdu Karola VIII do Vienne,
wystawiono dramat oparty na opowiesci sofisty Prodiko-
sa 0 wyborze Herkulesa miedzy cnotg a rozkosza. Tekst
dramatu glosil, Ze postawiony przed trudnym wyborem
Herkules byt ,prefiguracja krola™'. Rekopis Gramatyki
Aeliusa Donatusa, wykonany dla Maksymiliana, syna Lu-
dovica Sforzy i Beatrice d’Este, ozdobiony zostat calostro-
nicowa miniaturg przedstawiajaca miodocianego ksiecia
miedzy personifikacjami Cnoty i Rozkoszy (1496-1499,
Mediolan, Biblioteca Trivulziana), zarysowujac w ten

' D. WUTTKE, Die ,Histori Herculis” des Niirnberger Humanis-
ten und Freundes des Gebriider Vischer, Pangratz Bernhaubt gen.
Schwenter. Materialien zur Erfoschung des deutschen Humanismus
um 1500, Koln 1964, s. 205-206; F. POLLEROSS, From the ,,exem-
plum virtutis” to the Apotheosis: Hercules as an Identification Figu-
re in Portraiture: an Example of an Adoption of a Classical Forms
of Representation, [w:] Iconography, Propaganda and Legitima-
tion, red. A. Ellenius, Oxford-New York 1998, s. 40.

sposob analogie miedzy poganskim herosem a nastepca
tronu Mediolanu. Do Herkulesa wielokrotnie poréwny-
wano rzymskich cesarzy z dynastii Habsburgdéw, postu-
gujac sie m.in. toposami takimi jak Hercules germanicus
(Maksymilian I) czy Hercules in bivio (Karol V).

2 F POLLEROSS, Das sakrale Identifikationsportrdt, s. 40 (jak
W przyp. 24); idem, From ,exemplum virtutis” (jak w przyp. 31),
s. 40; zob. takze G. BRUCK, Habsburger als ,Herculier’, ,Jahrbuch
der Kunsthistorischen Sammlungen in Wien’, 50, 1953, s. 191-198;
W. McDoNALD, Maximilian I of Habsburg and the Veneration of
Hercules: on the Revival of Myth and the German Renaissance,
»Journal of Medieval and Renaissance Studies’, 6, 1976, 139-154;
L. SILVER, Marketing Maximilian. The Visual Ideology of a Holy
Roman Emperor, Princeton-Oxford 2008, s. 23—-24; K. IRLE, Her-
kules im Spiegel der Herrscher, [w:] Herkules: Tugendheld und
Herrscherideal; das Herkules-Monument in Kassel-Wilhelmshéhe,
kat. wyst., red. Ch. Lukatis, B. Hamborg, Eurasburg 1997, s. 61-77;
M. EISSENHAUER, Herkules, [w:] Handbuch der politischen Ikono-
graphie, t. 1, red. U. Fleckner, M. Warnke, H. Ziegler, Miinchen
2011, S. 465-472.



Nie mniej interesujagce w badaniach nad tozsamos-
cia jednostek sg portrety reprezentantéw nizszych klas
spolecznych - mieszczan, dworzan, intelektualistow
i poetow. Analiza ich wizerunkéw pozwala bada¢ kate-
gorie, w jakich oni sami postrzegali swoja role w spole-
czenstwie i prowadzi niekiedy do zaskakujacych rezulta-
tow. Jako przyklad niech postuzg portrety autoréw pism
(traktatow, poematow, wierszy itp.) — grupy dobrze wy-
ksztalconej, a wiec skupiajgcej ludzi potrafiacych swiado-
mie wykorzysta¢ obraz w celu autoprezentacji. W trady-
¢ji $redniowiecznej mozna spotka¢ kilka podstawowych
typow portretéw autorow, ktdre w rozmaity sposéb od-
nosza si¢ do ich profesji. Do najpopularniejszych zalicza-
ja si¢ portrety ukazujgce ich w czasie pracy - piszacych
lub czytajacych przy pulpicie, wystepujacych przed pub-
liczno$cig — w czasie nauczania lub wygtaszania kazania,
tudziez inne, przedstawiajace ich muzykujacych, w cza-
sie snu lub doznajacych wizji*. Na takim tle wyrdznia sie
portret jednego z najstynniejszych niemieckojezycznych
poetéw poéznego Sredniowiecza, Oswalda von Wolken-
stein, ktory otwieral tom jego wierszy sporzadzony w la-
tach 1432-1436 (il. 11). Portret ten nie zawiera zadnych
odniesien do literackiej dziatalnosci Oswalda - prezen-
tuje go od ramion wzwyz, kladac nacisk na twarz, bogaty
stroj i ordery $wiadczace o przynaleznosci do rycerskich
zakonow: Dzbanka i Gryfa (zakon zalozony przez kréla
Aragonii Ferdynanda w 1403 roku) oraz Smoka (zakon
zalozony przez Zygmunta Luksemburskiego i Barbare
Cylejska w 1408 roku)*. Formatem przedstawienia por-

* P.BrocH, Autorenbild, [w:] Lexikon der christlichen Ikonographie,
red. E. Kirschbaum, t. 1, Rom-Freiburg-Basel-Wien 1968, s. 232-234;
J. PROCHNO, Das Schreiber- und Dedikationsbild in der deutschen
Buchmalerei bis zum Ende des 11. Jahrhunderts, Berlin 1929; H.
WENZEL, Autorenbilder. Zur Ausdifferenzierung von Autorenfunk-
tionen in mittelalterlichen Miniaturen, [w:] Autor und Autorschaft
im Mittelalter, red. E. Andersen, J. Haustein, A. Simon, P. Stroh-
schneider, Meissen 1995, s. 1-28; Ch. BEIER-STAUBACH, Ecce Auc-
tor. Beitrige zur Ikonographie literarischer Urheberschaft im Mit-
telalter, ,Frithmittelalterliche Studien”, 34, 2000, s. 338-392;
S. SKOWRONEK, Autorenbilder. Wort und Bild in den Portritkup-
ferstichen von Dichtern und Schriftstellern des Barock, Wiirzburg
2000, 8. 28-37; U. PETERS, Das Ich im Bild: die Figur des Autors
in volkssprachigen Bilderhandschriften des 13. bis 16. Jahrhunderts,
Koln-Weimar 2008, s. 37-54.

** E. BUCHNER, Das deutsche Bildnis der Spitgotik und der friihen
Diirerzeit, Berlin 1953, s. 27, 185-186; N. MAYR, Die Reiselieder
und Reisen Oswalds von Wolkenstein, Innsbruck 1961, s. 103-104;
T.M. LAUSSERMAYER, Die Entwicklung der Buchmalerei in Tirol,
Innsbruck 1965, s. 249-257; H. MOSER, Zur Vorzeichnung des
Oswald-Portrits in der Handschrift B, [w:] Oswald von Wolken-
stein, Innsbruck 1974 (= Innsbrucker Beitrage zur Kulturwissen-
schaft, Germanistische Reihe 1), s. 408-409; idem, Unbekanntes
iiber eine bekannte Handschrift (Zur Vorzeichnung und dem ge-
tilgten Lied in der Oswald-Hs B), ,Der Schlern’, 51, 1977, s. 488-
495; J. SPICKER, Singen und Sammeln. Autorschaft bei Oswald von
Wolkenstein und Hugo von Montfort, ,,Zeitschrift fiir deutschen
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11. Oswald von Wolkenstein, miniatura z tomu poezji Wolkenstei-
na, ok. 1432, Universitatsbibliothek Innsbruck, Liederhandschrift B,
fot. Universitétsbibliothek Innsbruck

tret nawiazuje nie do ikonografii autoréw lub poetdw,
lecz do niezaleznych, tablicowych przedstawien wtad-
cow, takich jak portret Rudolfa IV w Dom- und Didze-
sanmuseum w Wiedniu i wspomniany juz portret Zyg-
munta Luksemburskiego w Kunsthistorisches Museum.
Wyjadnienie nieprzystajacej — zdawaloby sie — do statusu
spotecznego Oswalda konwencji portretowej tkwi w bio-
grafii poety. Jak zauwazyl Heiko Weiss, portret umiesz-
czony byl pierwotnie w sasiedztwie wiersza zatytuto-
wanego Ain anefangk, pod ktérym przepisany jest tekst
certyfikatu wydanego w 1431 roku przez Zygmunta Luk-
semburskiego, w ktorym uznawat on Wolkensteina za
swojego doradce i zaufanego stuge (unsern rat und lie-
ben getruen). Wazne sa réwniez inne wiersze znajdujace
sie na poczatku rekopisu, ktére odnoszg sie do trud-
nej sytuacji, w jakiej poeta sie znalazt w 1427 roku, kie-
dy uwieziony w zamku Vellenberg w Innsbrucku zostat

Altertum und deutsche Literatur”, 126, 1997, s. 174-192; H. WEIss,
Das Bildnis des Eindugigen. Beobachtungen zum Portrit Oswalds
von Wolkenstein in seiner Liederhanschrift B, [w:] Kunst und Hu-
manismus. Festschrift fiir Gosbert Schiiler zum 60. Geburtstag, red.
W. Augustyn, E. Leuschner, Passau 2007, s. 56—-58; U. PETERS, Das
Ich im Bild, s. 51-74 (jak w przyp. 33); Sigismundus Rex et Impera-
for, s. 343-344, nr kat. 4.44 (jak w przyp. 23).



12. Konrad Kyeser, miniatura w traktacie Bellifortis, 1405, Ms.
Philos. 63, fol. 139r, Biblioteka Uniwersytecka, Getynga, fot. Nie-
dersdchsische Staats- und Universitétsbibliothek, Gottingen

zmuszony do zakoniczenia przewleklego konfliktu o spa-
dek®. Portret wraz z wierszami i transkrypcja listu Zyg-
munta wyrazal zatem nadzieje Oswalda na otwarcie no-
wego, szczesliwego rozdzialu w zyciu, a takze, z uwagi na
fakt, ze byl pézniej wielokrotnie kopiowany w ilustrowa-
nych drzewach genealogicznych Wolkensteinéw, a sam
rekopis byt w ich posiadaniu do XIX wieku, moze by¢ in-
terpretowany jako wyraz $wiadomosci rodowej. Tym, co
Wolkenstein demonstruje w swoim portrecie, jest zatem
nie profesja uduchowionego poety, lecz spoteczny awans,
osiggniety w znacznym stopniu dzieki wlasnym osiagnie-
ciom i lojalnosci wobec monarchy.

Istotna jest takze inna rzecz: format portretu Wolken-
steina — popiersie ograniczajace si¢ do ramion i gtowy por-
tretowanego — mozna spotka¢ na poczatku XV wieku nie
tylko w wyobrazeniach wiadcow, lecz takze innych osob
o zblizonym do tyrolskiego poety-dworzanina statusie
spolecznym. W taki sposob ukazani zostali Konrad Kyeser,
autor traktatu Bellifortis w miniaturze na koncu jedne-
go z autorskich egzemplarzy tego dziela sporzadzonego
okolo 1405 roku (il. 12)* oraz Hans von Burghausen, nie-
miecki architekt, w figurze umieszczonej okoto 1432 roku
w elewacji wzniesionego przez niego ko$ciota $w. Marci-
na w Landshucie” (il. 13). W obu tych przedstawieniach

* H. WEss, Das Bildnis des Eindugigen, s. 56-58 (jak w przyp. 34).

¢ E. BUCHNER, Das deutsche Bildnis, s. 26-27 (jak w przyp. 34);
J. Krasa, Rukopisy Viclava IV, Praha 1971, s. 63; R. CERMANN, Der
»Bellifortis“ des Konrad Kyeser, Purkersdorf 2013 (= Codices Ma-
nuscripti & Impressi, Supplementum, 8), s. 11-19.

7 F. KOBLER, Epitaph des Hans von Burghausen an der Stadt-
pfarrkirche von Landshut, [w:] Vor Leinberger. Landshuter Skulp-
tur im Zeitalter der Reichen Herzoge, 1393-1503, t. 1, Landshut
2001, s. 282-287; B. REUDENBACH, Kiinstlerlob und Kiinstlervita:
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zarzucono tradycyjne formy identyfikacji przedstawio-
nych oséb - brakuje w nich atrybutéw lub innych znakéw,
ktore odnosityby sie do ich profesji - na rzecz kompozycji
taczacej popiersie, inskrypcje i herby (a w przypadku Han-
sa von Burghausen takze Meza Bolesci umieszczonego
nad jego glowa). Jako zrédlo kompozycji dla obu portre-
tow wskazuje si¢ w literaturze zespdt popiersi w dolnym
tryforium katedry §w. Wita w Pradze, w ktérym upamiet-
nione zostaly osoby zaangazowane w budowe tej $wiaty-
ni - jej fundatorzy, kierownicy budowy i obaj architekci —
Maciej z Arras oraz Piotr Parler. Najistotniejsza z punktu
widzenia niniejszych rozwazan jest obecno$¢ tych ostat-
nich. Ich wkiad w kreacje budowli oraz relatywnie wysoki
status spoleczny wynikajacy z zaawansowanych umiejet-
nosci techniczno-inzynieryjnych byl powodem, dla kto-
rego zostali oni uwzglednieni w zbiorowej memorii twor-
cow katedry sw. Wita. W ten sposob, jak zauwazyli Chri-
stian Freigang i ostatnio Peter Kurmann i Brigitte Kur-
mann-Schwarz, architekei zostali dopuszczeni do grona
fundatoréw kosciota, ktérzy, wznoszac koscielny gmach,
zaskarbiali sobie faske Boga konieczng do osiagniecia
Zbawienia®*. W praskim zespole popiersi uksztaltowala sie
do pewnego stopnia unikatowa formuta obrazowa, ktéra
mogla by¢ wykorzystana nie tylko przez cztonkéw elit po-
litycznych, tj. wladcow, lecz takze reprezentantéw innych
grup spolecznych deklarujacych swoista dume ze swoich
zyciowych osiagnie¢. Przedstawienia w tryforiach pra-
skich oraz portrety Konrada Kyesera i Hansa von Burg-
hausen to de facto epitafia, ktore mialy im zapewni¢ pa-
mie¢ po $mierci i zacheci¢ do odmawiania w ich intencji
modlitwy. Dzieta, przy ktérych zostaty umieszczone, byly
w takim kontekscie naturalnymi miejscami ich memorii,
jak réwniez dowodami zastug poczynionych przez nich
za zycia. Na pierwszy rzut oka powyzsze portrety archi-
tektow i autoréw moga jawic si¢ jako $wiadectwa odrzu-
cania tradycyjnych $redniowiecznych form identyfikacji
na rzecz nowoczesnych form portretowania, w ktérych
wazniejsza niz grupowa tozsamos¢ jest indywidualnoéé
odzwierciedlona w realistycznie potraktowanych rysach

Das Epitaph des ,hanns stainmezz” (Hans von Burghausen) an
St. Martin in Landshut, [w:] Self-fashioning = Personen(selbst)
darstellung, red. R. Suntrup, J. R. Veenstra, Frankfurt am Main
2003, s. 137-154; P. KURMANN, B. KURMANN-SCHWARZ, Memo-
ria und Portrit: neue Uberlegungen zum Epitaph des Hans von
Burghausen, [w:] Ars videndi: professori Jaromir Homolka ad hon-
orem, red. A. Mudra, Ceské Budejovice 2006, s. 117-129; P. KUr-
MANN, B. KURMANN-SCHWARZ, Memoria und Portrit. Zum Epi-
taph des Hans von Burghausen an der Martinskirche zu Landshut,
[w:] Werkmeister der Spdtgotik: Personen, Amt und Image, red.

K. Schrock, S. Biirger, B. Klein, Darmstadt 2010, s. 44-58.
3

&

Ch. FREIGANG, Werkmeister als Stifter: Bemerkungen zur Tradi-
tion der Prager Baumeisterbiisten, [w:] Nobilis arte manus: Fest-
schrift zum 70. Geburtstag von Antje Middeldorf Kosegarten, red.
B. Klein, H.W. von dem Knesebeck, Dresden 2002, s. 244-264;
P. KURMANN, B. KURMANN-SCHWARZ, Memoria und Portrit. Zum
Epitaph, s. 51-52 (jak w przyp. 37).



twarzy. W rzeczywistosci jednak, wizerunki te zrozumia-
fe s dopiero wowczas, kiedy pod uwage brany jest bezpo-
$redni kontekst, w ktérym sie znajduja. Wraz z inskryp-
cjami i herbami, ktére im towarzysza, upamigtniaja one
portretowane osoby jako twdércow w bezposredniej bli-
skoéci dziel, ktére stworzyli.

Ze wszystkiego, co zostalo do tej pory powiedziane,
powinno wynika¢, ze o tozsamosci cztowieka w pdzno-
$redniowiecznym portrecie mogto $wiadczy¢ znacznie
wiecej elementdw niz te najbardziej skodyfikowane, ta-
kie jak herb, insygnia lub atrybuty. Informacje o spo-
fecznym statusie portretowanego mogly zawieraé sie
w formule obrazowej, formacie wizerunku lub wybra-
nym typie fizjonomicznym. W tym sensie w zasadzie
kazdy z komponentéw portretu wolno traktowaé jako
znak, ktory dzi§ czytelny jest dla waskiego grona spe-
cjalistow, lecz dla wspodlczesnych stanowil element kodu
wizualnego, ktéry mniej lub bardziej intuicyjnie odczy-
tywali, gdyz odpowiadal na potrzeby aktualne w epoce,
w ktorej zyli, i utrwalany byl w konwencji artystycznej,
ktdra ta epoka wytworzyta. Tego, co pokazane w portre-
cie, nie nalezy zatem traktowac jako jakiej$ projekcji rze-
czywistoéci na obraz — utrwalenia w wizerunku prawdy
o czlowieku - lecz jako zespot znakéw, za pomocy ktd-
rych konstruowana byla jego tozsamo$¢. Prawidlowosé¢
ta odnosi si¢ takze do jednego z podstawowych nosni-
kéw informacji na temat przynaleznosci spolecznej, ja-
kim w $redniowieczu i epoce nowozytnej byl stroj. To,
jak cztowiek sie ubieral, byto $cisle powigzane z jego po-
zycja spoleczng i funkcjg, ktora pelnil. Znaczenie miat
potencjalnie kazdy element stroju: poszczegdlne ele-
menty kostiumologiczne, akcesoria, kolor, kroj i mate-
rialy. Poczawszy od konca XV wieku dysponujemy roz-
nego rodzaju zapisami prawnymi, ktore §wiadczg o tym,
ze sposOb ubierania si¢ podlegal silnej normalizacji,
ktéra byla regulowana prawnie. Reprezentanci nizszych
klas spolecznych, na przyklad mieszczanstwa, nie mogli
wiec - przynajmniej w $wietle prawa pisanego — nosi¢
elementow stroju i bizuterii, ktére dozwolone byly wyz-
szym elitom, ludziom szlachetnie urodzonym®. W tym
sensie portrety, podobnie jak inne dziefa sztuki i Zréd-
fa pisane w typie inwentarzy, zapisoéw miejskich, naka-
z6w policyjnych, praw rozporzadzen dotyczacych dobr
luksusowych (leges sumptuariae), pamietnikow itd. sta-
nowig skarbnice wiedzy na temat tego, jak za pomoca
stroju definiowany i manifestowany byl spoteczny status

¥ ]. Keupp, Die Wahl des Gewandes. Mode, Macht, und Moglichkeits-
sinn in Gesellschaft und Politik des Mittelalters, Ostfildern 2010;
A. MoraHT-FrROMM, Knopf und Kragen. Zu Kostiim und Acce-
soire im deutschen Portrdt um 1500, [w:] Diirer, Cranach, Hol-
bein: die Entdeckung des Menschen: das deutsche Portrdit um 1500,
red. S. Haag, Ch. Lange, Ch. Metzger, K. Schiitz, Miinchen 2011,
s. 273-308; Ph. ZITZLSPERGER, Diirers Pelz und das Recht im Bild
- Kleiderkunde als Methode der Kunstgeschichte, Berlin 2008,
S. 127-141.
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13. Epitafium Hansa von Burghausena, ok. 1432, Landshut, kosciot
$w. Marcina, fot. Bildarchiv Foto Marburg

czlowieka®. Nie znaczy to jednak, ze znaczenie stroju
pokazanego na obrazie bylo identyczne z jego znacze-
niem w rzeczywistosci. Jak przekonuje Philipp Zitzls-
perger, rzeczywistos¢ obrazowa réwniez w odniesieniu
do stroju powinna by¢ traktowana jako sfera znakéw
operujaca wlasnym, do pewnego stopnia autonomicz-
nym wobec realnej rzeczywistosci, kodem*. Jednym ze
znanych przyktadéw jest podbity futrem plaszcz, ktd-
ry w péznym s$redniowieczu stat si¢ uniwersalng ozna-
ka wysokiego statusu spotecznego. Istniata hierarchia,

* Na temat ustaw przeciwko zbytkom w péznym $redniowieczu
i w okresie nowozytnym zob. m.in.: L.C. EISENBART, Kleidord-
nungen der deutschen Stidte zwischen 1350 und 1700. Ein Beitrag
zur Kulturgeschichte des deutschen Biirgertums, Gottingen 1962;
J. Keupp, Die Wahl, s. 46-56 (jak w przyp. 39); S. Estreicher, Usta-
wy przeciwko zbytkowi w dawnym Krakowie, ,Rocznik Krakow-
ski’, 1,1898, s. 102-134; E. LETKIEWICZ, Leges sumptuariae. Ustawy
przeciw zbytkom w dawnej Polsce, ,,Annales Universitatis Mariae
Curie-Sktodowska Lublin-Polonia”, Sectio L, vol. 3/4, 2005/2006;
E. K1zix, Sumptuary Laws in Royal Prussia in the Second Half of
the Sixteenth Century to the Eighteenth Century, ,,Acta Poloniae

Historica”, 102, 2010, 8. 127-159.
4

Ph. Zitzlsperger, Diirers Pelz, s. 141-155 (jak w przyp. 39); idem,
Renaissance Artists’ Portraits and the Moral Judgement of Taste,
»Journal of Art Historiography”, 17, 2017 (https://arthistoriog-
raphy.files.wordpress.com/2017/11/zitzlsperger1.pdf, dostep:
15.01.2019).



ktéra rozrézniala miedzy powszechniejszymi i tanszymi
gatunkami futra baraniego, z liséw lub tchérzy, i drogi-
mi futrami z kun. Noszenie i publiczne eksponowanie
tych ostatnich byto zastrzezone dla reprezentantéw naj-
wyzszych elit - w Norymberdze i wielu innych miastach
petnito de facto role insygnium wtadzy, gdyz prawo do
ich noszenia mieli cztonkowie rad miejskich®. Istnieje
jednak znaczenie futrzanego plaszcza, ktére wydoby¢
mozna wylacznie na podstawie analizy ikonografii tego
elementu stroju we wspdlczesnej sztuce niemieckiej.
W scenach biblijnych i historycznych futrem z kuny cha-
rakteryzowani sg nie tyle wladcy i dostojnicy, ile repre-
zentanci konkretnych grup: sedziowie i radcy, co suge-
ruje, ze w tych przedstawieniach byto ono traktowane
jako $cisla oznaka wladzy sadowniczej®.

Badanie $cistych zaleznosci miedzy strojem a statu-
sem spolecznym jest rzecz jasna zalezne od bazy zrédlo-
wej, a ta w znacznym stopniu istnieje dopiero od konica
XV wieku. Tylko dla niektérych grup spotecznych dys-
ponujemy wczesniejszymi zapisami normujacymi to,
jaki strdj ich reprezentanci powinni nosi¢*. Powoduje
to oczywisty problem metodologiczny, gdyz w sytuacji
braku zrédel pisanych, swiadectwa obrazowe pozostaja
jedyng baza, na jakiej mozna si¢ oprze¢ badajac formy
réznicowania stroju ze wzgledu na przynalezno$¢ spo-
teczna, a te, jak powiedziano wyzej, operowaly systemem

# Poniewaz w takim wlasnie futrzanym plaszczu przedstawil sie
Albrecht Diirer na stynnym autoportrecie w Starej Pinakote-
ce w Monachium, Zitzlsperger zalozyl, ze chcial on w ten spo-
sOb pokazac sie jako cztonek rady miejskiej Norymbergi, do kto-
rej zostal wybrany w roku 1509, podajac w watpliwo$¢ powszech-
nie przyjeta date 1500 jako rzeczywisty czas wykonania obrazu
(zob. Ph. ZITZLSPERGER, Diirers Pelz, s. 55-62 oraz 109-112 [jak
w przyp. 39]). Datowanie i argumentacja Zitzlspergera nie przyje-
ty sie w literaturze, przede wszystkim z tego wzgledu, ze bazuja na
materiale, ktory jest zbyt stabo rozpoznany, aby méc na jego pod-
stawie wyciaga¢ wnioski natury statystycznej. W oparciu o przed-
stawienia ludzi w futrach ok. 1500 r., nie sposob z calg pewnoscig
stwierdzi¢, ze pelnilo ono w nich wylacznie role insygnium. Nie-
mniej postulat badawczy sformutowany przez autora i postawio-
ne przez niego pytania o znaczenie stroju w badaniach historycz-
noartystycznych zachowuja aktualnos¢, zob. G. Kopp-SCHMIDT,
Philipp Zitzlsperger: Diirers Pelz und das Recht im Bild. Kleider-
kunde als Methode der Kunstgeschichte, Berlin: Akademie Ver-
lag 2008, 176 S., ISBN 978-3-05-004522-1, 29.80 EUR [recen-
zja], ,Kunstform’, 10, 2009, nr 7 (https://www.arthistoricum.net/
kunstform/rezension/ausgabe/2009/7/, dostep: 3.01.2020).

# Ph. ZITZLSPERGER, Diirers Pelz, s. 93-95 (jak w przyp. 39); idem,

Renaissance artists’ portraits (jak w przyp. 41).
4
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Takimi grupami sg legiSci i czlonkowie uniwersytetow, zob.
A. von HULSEN-EscH, Kleider machen Leute: Zur Gruppenreprd-
sentation von Gelehrten im Spdtmittelalter, [w:] Die Reprisenta-
tion der Gruppen, red. A. von Hiilsen-Esch, O.G. Oexle, Géttin-
gen 1998, s. 225-257; eadem, Gelehrte im Bild: Reprdsentation,
Darstellung und Wahrnehmung einer sozialen Gruppe im Mittelal-
ter, Gottingen 2006.
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znaczen nie zawsze tozsamym z tym, ktéry obowigzywat
w rzeczywistoéci®. Nie powinno to jednak powstrzymy-
wacé przed uwzglednianiem elementéw kostiumologicz-
nych jako istotnego zrédfa informacji na temat tozsa-
mosci portretowanego, gdyz nawet w przypadku braku
doktadnych danych zrédtowych mozna dojs¢ do intere-
sujacych wnioskéw. Na wzmiankowanym wyzej portre-
cie w Wiedniu Zygmunt Luksemburski zostatl przedsta-
wiony w charakterystycznym nakryciu glowy - obfitej
futrzanej czapce z wywinieta do gory przednig czedcig
i wielkimi nausznikami. W takiej samej czapce cesarza
i kréla Wegier oraz Czech uwiecznit na rysunku sporza-
dzonym z natury Pisanello, co §wiadczy o tym, ze byta
ona elementem garderoby, w ktérym Zygmunt pokazy-
wal sie publicznie i w ktérym chcial by¢ portretowany.
Jako taka stala si¢ ona swoistym motywem rozpoznaw-
czym Luksemburczyka i utrwalita sie jako element jego
poinej, a zwlaszcza posmiertnej ikonografii*. Podobnie
jak w przypadku plaszcza z futrzanym kolnierzem na
autoportrecie Diirera, czapke na portretach Zygmun-
ta mozna interpretowa¢ na kilku poziomach. W futrza-
nych nakryciach glowy przedstawiano na poczatku XV
wieku przedstawicieli $wieckich elit - moznowladcéw
i ksiazat, jak na przyklad Jeana ksiecia de Berry w jego
Wielkich Godzinkach lub margrabiego Brandenburgii
na fasadzie ratusza w Ulm. W ilustrowanych egzempla-
rzach Kroniki czaséw cesarza Zygmunta Eberharda Win-
deckego ukazywani sg w nich moznowtadcy i dworza-
nie towarzyszacy Luksemburczykowi, za§ w ofomunie-
ckiej ksiedze praw Waclawa z Iglawy takie nakrycie glo-
wy nosi burmistrz, ktéry zasiada przy stole w otoczeniu
rajcow. Z kolei w pontyfikale Zbigniewa Ole$nickiego
w futrzanej czapce przedstawiono kréla-elekta w minia-
turze ukazujacej go przed koronacjg - w chwili otrzy-
mywania blogostawienstwa od biskupa u wrot kosciota?.

* Por. Ph. ZITZLSPERGER, Diirers Pelz, s. 131-132 (jak w przyp. 39).

4 O ikonografii Zygmunta Luksemburskiego zob. wyzej. O futrzanej
czapce i jej roli w ikonografii Zygmunta zob. zwlaszcza: U. JENNT,
Das Portrit (jak w przyp. 23); B. KERy, Kaiser Sigismund (jak
w przyp. 25); E.R. KNAUER, Kaiser Sigismund (jak w przyp. 25);
zob. takze M. STUDNICKOVA, Prispévek k ikonografii cisate Karla
1V. a Zikmunda Lucemburského, ,Uménfi’, 37,1989, nr 3, s. 221-226;
M. StupNi¢koVA-CERNA, Sigismund von Luxemburg und die
Hofkunst Karls IV. Ein Beitrag zur Ikonographie Karls IV und Si-
gismunds von Luxemburg, [w:] Sigismund von Luxemburg. Kaiser
und Konig in Mitteleuropa 1387-1437. Beitrdge zur Herrschaft Ka-
iser Sigismunds und der europdischen Geschichte um 1400. Vor-
trige der internationalen Tagung in Budapest vom 8.-11. Juli 1987
anldflich der 60o. Wiederkehr seiner Thronbesteigung in Ungarn
und seines 550. Todestages, red. J. Macek, E. Marosi, F. Seibt, Wa-
rendorf 1994, s. 272-278; J. VEGH, Die Bildnisse, s. 76, il. 3 (jak
W przyp. 25).

" Zob. B. MIODONSKA, Rex Regum i Rex Poloniae w dekoracji ma-

larskiej Graduatu Jana Olbrachta i Pontyfikatu Erazma Ciotka.

Z zagadniet ikonografii wladzy krdlewskiej w sztuce polskiej wieku

XVI, Krakéw 1979, il. 97.



Swiadczy to o tym, ze kosztowna futrzana czapka mogta
stanowi¢ w tym okresie element pozadany wsrod $wie-
ckich elit jako oznaka wysokiego statusu spolecznego.
Jednocze$nie istnieje bardzo szeroka grupa dziel, w ktd-
rych identyczna czapka figuruje jako wyréznik postaci
biblijnych i historycznych - Longin stojacy pod krzy-
zem, Trzej Krolowie, krél Dawid, Herod, Szymon Cyre-
nejczyk, Jozef z Arymatei oraz krél Priam, Juliusz Cezar,
cesarze August i Konstantyn. W tego typu przedstawie-
niach jest ona bez watpienie elementem kodu ikono-
graficznego, unaoczniajacego w zaleznosdci od konteks-
tu role postaci z przeszlosci jako wladcy, sedziego lub
zwierzchnika®. Wolno zatem przypuszczaé, ze utrwa-
lona na portretach Zygmunta futrzana czapka byta nie
tylko jego ulubionym elementem garderoby, lecz takze
swoistym no$nikiem tresci — nieformalnym insygnium,
ktérym sygnalizowano w portrecie jego role jako $wie-
ckiego zwierzchnika $wiata.

Twierdzenie, ze portrety oraz gatunki im pokrewne
stanowia cenne zrédia wiedzy na temat tozsamosci ludzi
zyjacych w dawnych czasach jest truizmem. Totez celem
niniejszego wywodu nie byto dowiedzenie, ze z dawnych
portretéw mozna pozyskaé informacje dotyczace tego,
kim byli uwiecznieni na nich ludzie. Celem bylo pokaza-
nie, ze dzieki ich analizie mozna wyciagna¢ wiele infor-
magcji dotyczacych tego, jak w $redniowieczu ludzie de-
finiowali i manifestowali swoja przynalezno$¢ spoteczna,
a wiec to, jak rozumieli role pelniong przez siebie w spo-
teczenstwie i jak role te pokazywali w obrazie. Analiza
ta wymaga nie tylko wiedzy na temat skodyfikowanych
form stroju, insygniéw badz herbéw, a wiec umiejetno-
$ci zinterpretowania elementéw o relatywnie stabilnym
znaczeniu symbolicznym - w duchu postawy metodolo-
gicznej szkoly Percyego Ernsta Schramma. Wymaga ona
réwniez uwzglednienia takich wtasciwosci wizerunkow,
ktorych zrozumienie jest niemozliwe bez odniesienia si¢
do tradycji obrazowej. Portrety, nie tylko sredniowieczne,
lecz takze te pdzniejsze — niezaleznie od tego, jak dale-
ko posuniete w swoim realizmie - byly produktami kon-
wengcji, obrazami wykorzystujacymi kod semantyczny, za
pomoca ktérego konstruowana byta w wizerunku tozsa-
mos¢ czlowieka. Przedstawialy one ludzi nie takimi, ja-
kimi byli lub jak wygladali, lecz takimi, jakimi chcieli si¢
pokaza¢ — budowaly tozsamos¢ czlowieka jako jednostki
w odniesieniu do etyczno-moralnych norm, ktére powia-
zane byly z jego statusem spolecznym i funkeja petniong
w spoleczenstwie. Stawaly sie tym samym maskami, kto-
re — zgodnie z wymowg pokrywy renesansowego portretu
przywotanej na poczatku tego eseju — upamietniaty czto-
wieka w zwierciadle rél odgrywanych przez niego za zy-
cia. Role te utrwalane byty w konwencjach artystycznych

* M. STUDNICKOVA, PFispévek, s. 224 (jak w przyp. 46); M. STUDNIC-
kOVA-CERNA, Sigismund von Luxemburg, s. 277 (jak w przyp. 46);
The Mirror of Salvation Altarpiece in Basel, [w:] Konrad Witz, kat.
wyst, red. B. Brinkmann, K. Georgi, S. Kemperdick, Ostfildern
2011, 5. 99 (oprac. G. Dette).
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wlasciwych dla epoki, w ktdrej powstaly, konwencje za$
wyksztalcaly sie i utrwalaly nie tyle w skodyfikowanych
aktach nadawania znaczen poszczegélnym przedmiotom
przedstawianym w obrazach, ile w praktyce artystycznej
polegajacej na ciagtym zapozyczaniu i powielaniu formul
funkcjonujacych w sferze obrazowe;.



SUMMARY

Mateusz Grzeda

THE IMAGE AND THE SOCIAL ROLE PLAY:
PORTRAITURE AND THE RESEARCH

ON IDENTITY IN THE LATE MIDDLE AGES

The paper is an attempt at presenting rewards brought by
art-historical research into how people manifested, cor-
roborated and defined their social status in the old times.
The argument concentrates on portraits and related im-
ages (e.g. tombs, memorial monuments, seal imagery
etc.), that is, artworks that by their very essence were in-
tended to present the identity of the portrayed. The author
demonstrates, on various examples, in the form of sculp-
tures and paintings dating from the High and Late Mid-
dle Ages, that a person’s identity in the portrait may have
been defined by far more features than the most strictly
codified ones, such as armorial devices, insignia and at-
tributes. Information about the social status of the person
portrayed may have been conveyed also by the pictorial
formula of the representation, the format of the image or
the chosen physiognomical type. Thus, potentially every
element of a portrait was a sign that currently can be deci-
phered only by a narrow group of specialists but for con-
temporaries was part of a visual code they were able to
read more or less intuitively, because it responded to the
needs of their time and was inherent to the artistic con-
vention of that epoch. The discussion leads to a conclu-
sion that an analysis of portraits and related images may
bring many valuable facts about how people in the Middle
Ages defined and manifested their social identity, that is,
how they understood their role in the society and how
they represented that role in images. Such an analysis re-
quires not only knowledge about conventional forms of
dress, insignia, or armorial devices, that is an ability to
interpret elements whose symbolical value is relatively
stable, but also involves taking into account such proper-
ties of images that are impossible to understand without
reference to pictorial tradition. Portraits presented people
not the way they were like or how they looked, but the
way they wanted to be seen; they constructed the sitters’
identity in relation to ethical and moral norms associat-
ed with their social status and function they fulfilled in
the society. Thus, portraits became a sort of masks, which
commemorated the person in the mirror of various roles
played in his or her lifetime. These roles were perpetuated
in artistic conventions characteristic of a given epoch in
which they originated, and these conventions were devel-
oped not that much by means of codified acts of imbuing
particular objects represented in paintings with meaning
but rather by artistic practice consisting in constant bor-
rowings and repetitions of formulae that function in the
pictorial sphere.
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