Matgorzata U. MAZURCZAK

JUDASZ W SZTUCE
W kregu obrazowania zdrady w malarstwie europejskim

W sztuce nowozytnej czyn Judasza poddawany jest roznym interpretacjom, za-
wsze jednak opartym na poglebionej refleksji nad kondycjq cztowieka, jego sla-
bosciq i jego sitq ptynqcq z taski Boga. Zawarte w obrazach przemyslenia malarzy

nad osobg Judasza nie dawaty jednoznacznych odpowiedzi na pytanie o zbawie-
nie tego Apostota. W artystycznie wypracowanej formie, jakq osiggngc¢ mogt tylko
geniusz tworczy najwiekszych osobowosci malarskich, kieruje Judasz do widza
dreczqgce pytanie o determinacje cztowieka i 0o moc Chrystusowego przebaczenia.

Pasj¢ Chrystusa, ktérg przekazuja Ewangelie oraz apokryfy, poprzedza
zdrada uczniow - najpierw Judasza, potem Piotra. Od poczatku kreowania
wydarzen ewangelicznych w sztuce te dwa akty zdrady unaoczniane byly w cyk-
lach pasyjnych badZ w pojedynczych scenach przedstawiajgcych megke Chrys-
tusa. Narracja zdarzen uzyskiwala jednak w dziejach sztuki r6znorodng forme
przekazu. Byla adekwatna do tekstu Ewangelii badZ tworzyla rozbudowang
tre$¢ dzigki réznym komentarzom teologicznym, modlitwom, piesniom 1 kaza-
niom. W obrazach charakteryzujacych si¢ narracja tego drugiego typu artysci
oprocz sprawozdawczego przekazu historycznego wiaczali do swoich kompozy-
cji bogaty repertuar srodkOow subiektywnego przezywania pasji Chrystusa, w tym
rowniez momentu zdrady. Takie jednak obrazy, charakteryzujace si¢ subiek-
tywng formg przekazu, pojawialy si¢ dopiero w sztuce nowozytnej. Zastuga
sredniowiecza bylo najwczesniejsze ustalenie pewnych trwalych motywoéw sce-
nicznych w sztuce europejskiej, w ktorych miejsce Judasza jest jasno okreslone.
Pojawia si¢ on przede wszystkim w scenach Ostatniej Wieczerzy, podczas ktore;j
miala miejsce zapowiedZ zdrady ucznia 1 rozpoznanie jego zamystu przez Chrys-
tusa. Drugim momentem, w ktorym najcze¢sciej ukazywano Judasza, byt akt
dokonania zdrady w ogrodzie Getsemani, bezposrednio poprzedzajacy pojma-
nie Jezusa. Wszystkie Ewangelie: Mateusza (10, 2-4), Marka (3, 13-19), Lukasza
(6,16) 1 Jana (6, 70), posrod dwunastu Apostoléw powotanych przez Chrystusa
wymieniajg imi¢ Judasza Iskarioty i wprowadzajg dlan okreslenie zdrajcy.
W Ewangelii §w. Jana Judasz nazwany jest diablem. Mistrz wiedzial, ze Judasz
zdradzi, juz w momencie powotania go. Moment powotania uczniéw nie byl
jednak dla sztuki zdarzeniem, ktore wyeksponowaloby w jakis szczegdlny spo-
s6b posta¢ Judasza. Wydarzeniem, ktore czyni to od samego poczatku sztuki
Sredniowiecznej, jest wlasnie scena Ostatniej Wieczerzy. Podczas tej uczty na-
stapito ujawnienie przez Chrystusa zamystu zdrady ucznia. Znakiem tego ujaw-
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nienia jest ukazywane w obrazach podanie Judaszowi kawatka chleba. W sred-
niowiecznym obrazowaniu Judasz siedzi zazwyczaj] po przeciwne] stronie stolu,
skrywajac w dioniach worek z monetami, a wyréznia go sposrod innych ucznidéw
mroczna, petna niepokoju fizjonomia, emanujgca wewne¢trznym zlem.

Doniosly dla artystow, lecz niejednoznacznie rozumiany byl moment ode;j-
scia Judasza z Wieczernika. Nie mieli oni pewnosci co do obecnosci Judasza
w chwili ustanowienia Erucharystu przez Chrystusa, dlatego czasem w zdarze-
niu tym uczestniczy tylko jedenastu ucznidow, niekiedy zas sg obecni wszyscy
Apostolowie, Igcznie z Judaszem. Eliminowanie Judasza suponowalo jego
odejscie do faryzeuszy i1 tym samym dokonanie zdrady. Potggowalo to nega-
tywny stosunek wiernych do Judasza. Skala artystycznych mozliwosci sugeru-
jacych potepienie czynu tego ucznia rozwijana byla przez artystow zwlaszcza
w malarstwie czternastego i pi¢tnastego wieku, kiedy opanowano do perfekcji
kompozycj¢ przestrzenng obrazu oraz odtwarzanie indywidualnych cech po-
staci. Lorenzo Monaco (1394-1395) na predelli ottarza przechowywanej w mu-
zeum w Berlinie ukazal Judasza w calkowitym odosobnieniu, po przeciwnej
stronie stolu zaymowanego przez Chrystusa z jedenastoma uczniami. Miejsce
przy stole, ktéry byt prototypem oltarza eucharystycznego, dobitnie zatem
wyrazalo stosunek artysty do Judasza. Ten sposob komponowania Ostatnie]
Wieczerzy stat si¢ modelem wzorcowym w malarstwie Italu oraz pdéinocne;j
Europy. W wieloobrazowym cyklu scenicznym z zycia Chrystusa ukazanym
na obrazie z lat 1400-1420 (Berlin Staatliche Museen) malarz ze szkoty kolon-
skiej] wyeksponowal Judasza powi¢ckszonymi proporcjami ciala oraz zottym
plaszczem, trwalym motywem, znanym z fresku Giotta w Kaplicy Scrovegnich
w Padwie (il. 14). Zélty kolor jako kolor zdrady przetrwal w tym znaczeniu
jeszcze dlugo w malarstwie nowozytnym. Na tablicy berlinskiej zly uczen od-
dzielony zostal od grupy Apostoléw uczestniczacych z Chrystusem w uczcie.

Posta¢ Judasza wyrdzniajg rekwizyty — najczgsciej spotykany jest worek
z monetami, trzymany w dloni lub uczepiony na pasku sukni. Zajety trzosem
Apostot odwraca glowe od Chrystusa. Eksponowanie monet bylo unaocznie-
niem zdrady dokonanej dla pieniedzy 1 wywotaé mialo w odbiorcy uczucie
pot¢pienia i wzgardy dla débr materialnych, peilnigc tym samym funkcj¢ dy-
daktyczng, zwlaszcza wobec lokalnych srodowisk mieszczariskich. Dosadnie
wyeksponowal ten aspekt obrazowania postact Judasza anonimowy mistrz,
znany w badaniach nad sztuka péZnosredniowieczng jako Mistrz Ksiegt Do-
mowej, pracujacy w Moguncji prawdopodobnie na przetomie pi¢tnastego 1szes-
nastego wieku. W jego obrazie przechowywanym obecnie w Berlinie (Staatli-
che Museen) Judasz siedzi odizolowany od uczestnikow Ostatniej Wieczerzy;
odwraca glowe, zaj¢ty workiem z monetami. Odwrdcenie twarzy od Jezusa
bylo zamierzeniem swiadomie wypracowanym w malarstwie 1 snycerce pézno-
Sredniowiecznej jako eksponowanie Judasza wyeliminowanego z realnego
uczestnictwa w uczcie Chrystusa.
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Judasz w sztuce ukazywany jest na rozne sposoby jako osoba upadla
1 grzeszna, ale nie pot¢piona. Tylko w sporadycznych przypadkach artysci,
odwotujac si¢ do stéw przekazanych w Ewangelii sw. Jana, przedstawiali ztego
ucznia z diablem o zdeformowanym ciele. Tak prezentowata go monumentalna
rzezba portalowa okresu romarnskiego oraz gotyku. W tym szczegolnym miejs-
cu zawarto w skondensowanej formie oficjalng nauke Kosciota o dziejach ludz-
kiego grzechu 1 o zbawieniu. Model obrazowania Judasza z diablem siedzacym
na barkach lub zblizajacym si¢ do ucha zostanie jednak stopniowo odsunigty,
zwlaszcza pod wplywem sztuki zakondéw zebraczych, franciszkanow 1 domini-
kanow, w ktorej zamiast potgpienia eksponowano taske¢ 1 milosierdzie Boze.
Jednym z ostatnich tak rygorystycznie pojmowanych obrazow Judasza jest
fresk Osratnia Wieczerza Cosimo Rosselliego w Kaplicy Sykstynskiej z roku
1481. Malarz usytuowat Judasza dokladnie twarzg w twarz z Jezusem, cho¢ po
przeciwnej stronie stotu. Na barkach Judasza patrzacego w oczy Mistrza unosi
si¢ uskrzydlony brunatny demon, wyraZnie okreslajac pot¢pienie ucznia.

Nie bylo réwniez jednoznaczne) pewnosci co do uczestniczenia Judasza
w Komunii udzielanej Apostotom przez Chrystusa. Wydarzenie to, czg¢sto uka-
zywane w sztuce bizantynskiej, utrwalali rowniez malarze tacinskiego obszaru
religijnego. Niezwykle uroczysty charakter tego zdarzenia ukazatl Justus z Gan-
dawy (Joos van Wassenhove) w scenie Komunii Apostotow (il. 1), malowane;
w latach 1473-1475 (Urbino, Galleria Nazionale delle Marche). Komunia
Apostolow rozgrywa si¢ w przestrzennej paradnej komnacie kolumnowe;j. Ucz-
niowie w naboznym skupieniu podchodza do Chrystusa, ki¢kajac, przyjmuja
Komuni¢ z r¢ki Mistrza. Judasz stoi przy drzwiach, obserwuje z dala to zda-
rzenie. Jego twarz ukazana zostala przez gandawskiego malarza niezwykle
charakterystycznie: napi¢tnowana zdrada, wywoluje pogard¢ 1 pot¢pienie.
Z drugiej jednak strony fakt jego obecnosci podczas Komunii sugeruje, iz
w sztuce istniala tendencja, aby nie przedstawia¢ Judasza jako pozbawionego
nadziei zbawienia. Uczestnictwo w akcie ustanowienia Eucharystii, mimo
wczesniejszego stwierdzenia Chrystusa, iz nie wszyscy Apostolowie sg czysci,
byto taskg dla Judasza. Fakt jego obecnosci w tak waznym momencie dawat
artystom nowozytnym podstaw¢ do nowych przemyslen kompozycyjnych.

Refleksj¢ te poglebil Nicolo Poussin (1594-1665), najwybitniejszy malarz
krolewskl na dworze Ludwika XIII. Obraz Ustanowienie Eucharystii, zamoO-
wiony przez wladc¢ do kaplicy zamku krolewskiego w Saint-Germain-en-Laye,
ukoriczony zostal w roku 1642'. Idea Komunii Apostotéw, gdy chodzi o kon-
cepcje ogolng kompozycji, utrzymana zostala tutaj w tradycyjnej konwencji
okreslonej juz przez Justusa z Gandawy. Nicolo Poussin nadat jednak scenie

! Por. J. Thuillier, Tout l'oeuvre peint de Poussin, katalog, Musée des Beaux-Arts de
I’Ontario, Paris 1974, s. 101.
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rego konsekwencjg byta me¢ka Chrystusa. Epilogiem poznania swojego uczyn-
ku jest samobdjcza smieré Judasza, kolejny czyn sprowadzajacy pot¢pienie na
jego sprawce. Sztuka Sredniowieczna najczgscie] przedstawia Judasza w mo-
mencie rzucenia srebrnikéw przed grono arcykaptandw, a nast¢pnie ukazuje
nieszczesnego ucznia wiszacego na galezi drzewa. Obraz ten rozpowszechniony
byt w sztuce poZnosredniowiecznej jako ilustracja kazan gloszonych w srodo-
wiskach miejskich 1 mial stanowi¢ przestroge dla ludzi dazacych za wszelka
cen¢ do gromadzenia bogactw. Ostateczny czyn ucznia, samobojcza smier¢,
byt takze upomnieniem dla niewierzagcych w milosierdzie Boga 1 watpigcych
w laske zbawienia. Moment ten doczekat si¢ szerszych interpretacji artystycz-
nych w sztuce nowozytnej.

Dopiero Rembrandt van Rijn, ukazujgc moment wyrzucenia srebrnikow
przed arcykaplanéw (il. 18), wydobyl w swoich obrazach (dwa obrazy o te;
tematyce znajdujg si¢ w zbiorach prywatnych) aspekt nadziei na task¢ Bozego
przebaczenia dla zdrajcy. Wnosi jg wlasnie postaé Judasza o twarzy naznaczo-
nej skruchg i zalem, wyznajacego przed Zydami swéj grzech. Malarz pominat
czesto taczong z tym faktem scene samobdjstwa, co w kontekscie stylu ukazane;
postaci oznacza zamyst fagodzenia zdecydowanie negatywnej oceny Judasza.
Rembrandt zwigzany byl ze srodowiskiem mennonickim, ktére w swojej reli-
gijnosci szczegolnie mocno podkreslalo bezwzgledne zaufanie Bogu 1 wiarg
w Boska moc ksztaltowania duszy i czynéw czlowieka. Laska Boga przewyz-
szala, w przekonaniu tych grup, racjonalny bilans dobrych uczynkéw w dziele
Zbawienia. Oficjalna nauka Kosciola natomiast zachowywala konsekwentnie
dystans wobec zlagodzenia interpretacji czynu Judasza.

Moment przyznania si¢ do winy ukazuje tekst apokryficznej Ewangelii Ni-
kodema. Autor uznaje Judasza winnym, zarazem jednak mowi 0 jego uczuciu
odrazy do srebrnikéw, ktdre nieszczesny uczeri rzuca przed arcykaptanéw’.
W obrgbie roznorakich aspektéw rozumienia 1 obrazowania Judasza w sztuce
natrafiamy — posréd zasadniczo pot¢piajacych sredniowiecznych modeli obrazo-
wania — na przedstawienie calkowicie odrgbne w swoim przestaniu, ktdre nie
znalazto analogicznych nasladownictw. Uznaé je mozna za calkowity unikat,
zaréwno pod wzgledem formalnym, jak 1 ikonograficznym. Jest to nieznany do
tej pory w literaturze przedmiotu fenomen obrazowania Judasza w sztuce wczes-
nosSredniowiecznej. Nie przytaczajg tego przykladu leksykony sztuki, ktore
okreslity repertuar motywow zwigzanych z pasja Chrystusa 1 obrazem Judasza.

W Sredniowiecznym Muzeum Narodowym Cluny (Musée National du
Moyen Age — Thermes de Cluny) w Paryzu, zbudowanym na obszarze daw-
nych term rzymskich, w podziemiach, gdzie prezentowane s3 najstarsze zbiory
rzezby rzymskiej, przechowywana jest niewielka (o wymiarach 56 x 47 cm)

3 Por. Apokryfy Nowego Testamentu, red. M. Starowieyski, t. 1, cz. 2, Wydawnictwo Towa-
rzystwa Naukowego KUL, Lublin 1986, s. 441n.
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2. Anthonis van Dyck, Pojmanie Chrystusa (fot. za: Biblia w malarstwie,

red. E. Piekarski, Penta, Warszawa 1990, s. 207).




3. Wiszqcy Judasz, Paryz, Muzeum Cluny (fot. M. U. Mazurczak).

4. Wiszqcy Judasz, fragment.
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5. Andrea del Castagno, Ostatnia Wieczerza (fot. za: Biblia w malarstwie. red. E. Pickarski, Penta, Warszawa 1990, s. 198).
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6. Leonardo da Vinci, Ostatnia Wieczerza, Mediolan, klasztor Santa Maria delle Grazie (fot. za: A. Chastel. Léonard de Vinci.

Milano 1967, 1l. XL-XLI).
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8. Joos van Cleve, Oplakiwanie i zloZenie do grobu, predella.



9. Philipp de Champaigne, Ostatnia Wieczerza, Paryz, Luwr (fot. M. U. Mazurczak).

10. Philipp de Champaigne, Ostatnia Wieczerza, fragment.
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| 1. Mathieu Le Nain, Ostatnia Wieczerza, Paryz, Luwr (fot. M. U. Mazurczak).

12. Giovanm Francesca Barbieri zw. Guercino, Placzqcy Piotr, Paryz, Luwr
(fot. M. U. Mazurczak).
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4. Giotto di Bonde, Pocalunek Judasza, Padwa, Kaplica Areny (fot. za: Biblia w malarstwie.
red. E. Piekarski, Penta, Warszawa 1990, s. 206).




15. Cosimo Rosselll, Ostatnia Wieczerza, Watykan, Kaplica Sykstynska (fot. za: Biblia w malarstwie, red. E. Piekarski, Penta, Warszawa 1990, s. 202n).




16. Cosimo Rosselli, Ostatnia Wieczerza, fragment.

17 Domenico Ghirlandaio, Ostatnia Wieczerza, Florencja, klasztor San Marco (fot. za: E. Micheletti,

Domenico Ghirlandaio. Scala, Florence 1990, 1l. 16, s. 18).



8. Rembrandt van Rin, Judasz zwracajqcy srebrniki, Wielka Brytania, zbiory prywatne
(fot. za: Biblia w malarstwie, red. E. Piekarski, Penta, Warszawa 1990, s. 211).

19. Umywanie nog Apostolom, Lublin, Kaplica Zamkowa (fot. P. Maciuk).



20. Ostatnia Wieczerza, Lublin, Kaplica Zamkowa (fot. P. Maciuk).




21. Ostatnia Wieczerza, fragment.
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22. Komunia Apostolow, Lublin, Kaplica Zamkowa (fot. P. Maciuk).




23. Zmowa Judasza = kaplanami, Lublin, Kaplica Zamkowa (fot. P. Maciuk).
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25. Pojmanie, Lublin, Kaplica Zamkowa (fot. P. Maciuk).
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tablica wapienna (il. 3). Perfekcyjnie wypolerowana powierzchnia gl¢bokiego
reliefu ukazuje scen¢ ukrzyzowania, w ktorej uczestnicza: Maryja, stojgca pod
krzyzem po prawej stronie Jezusa, $w. Jan po stronie lewej oraz Judasz wiszacy
na drzewie. Wskazuje si¢ na syryjskie pochodzenie tablicy datowanej na rok
500, ktéra odpowiada w swoim ukladzie kompozycyjnym znanym modelom
ukrzyzowania, ustalonym od pigtego wieku zaré6wno w miniatorstwie, drobnej
plastyce, jak i w malarstwiec monumentalnym”.

O niepowtarzalnosci dziela 1 jego oryginalnosci decyduje posta¢ Judasza
wiszacego na drzewie palmowym. Drzewo palmy 1 jego usytuowanie — po
prawej stronie krzyza, gdzie sto1 Matka Chrystusa, wnosi do sceny nowe as-
pekty znaczeniowe ukrzyzowania, a zarazem naprowadza na nieznany do te;
pory kontekst interpretacyjny Smierci Judasza. GalaZz drzewa, na ktérej uka-
zany jest Judasz, zostala w szczegdlny sposéb wypracowana. Jest roziozysta
1 zachodzi tagodnym tukiem ponad glowe Maryi. W ten sposob wigze kompo-
zycyjnie wszystkie postact obecne pod krzyzem Chrystusa. Najwazniejszym
dopelnieniem funkcji tego drzewa jest ptak, ktory przysiadl na gal¢zi bedace;j
zarazem miejscem smierci Judasza (il. 4). Nieporadna, acz czytelna forma ptaka
wskazuje, 1z chodzi tutaj o Feniksa, symbol Zmartwychwstania cz¢sto ukazy-
wany w tamtym okresie, w sztuce wczesnochrzescijanskie;.

Sposéb przedstawienia postaci wiszgce) na drzewie wskazuje na nowy kon-
tekst interpretacyjny dziejow Judasza. Jego glowa zostatla celowo odwrdcona
ku zmarlemu Zbawicielowi, wbrew naturalnemu porzadkowi. Ten niejako
sztucznie zakomponowany uklad glowy zwigzany jest z trescig przekazu, ktory
okresla calag kompozycje. Twarz Judasza zostala wypracowana w taki sposob,
aby wyeliminowaé wszelkie cechy zla 1 wykluczy¢ skojarzenia z diablem. Ten
sposéb przedstawienia wykazuje wyrazng tendencj¢ do psychologizacji postaci.
Regularny owal glowy wieniczg geste, misternie ulozone pukle wloséw, oczy
wyraznie zakreslone, peine, migsiste wargi nadaja ukazanej twarzy tagodny
charakter, wlasciwy postaciom zmartych. Podobne rysy twarzy utrwalone zos-
taty w reliefach sarkofagowych pochodzenia antiochenskiego. Fizjonomia ucz-
niow tam ukazywanych pozwala wpisa¢ przedstawiong na omawianej tablicy
posta¢ Judasza do analogicznego ciggu osobowosci, ktore okreslaly grono
Apostolow Chrystusa. Na tamte wzorce wskazuje takze ubior Judasza, dluga
pofaldowana tunika oraz plaszcz udrapowany na wzor starozytnej togi (lac.
trabea), w jakich ukazywano uczniéw w uroczystych scenach grupowych z Mis-
trzem. Posta¢ Judasza jawi si¢ widzowi jako przynalezaca jeszcze do grona
uczestnikéw uczty w Wieczerniku.

Po prawej stronie krzyza Chrystusa przedstawiano zazwyczaj dobrego to-
tra, o ktorym podaje opis m¢ki Chrystusa w Ewangelii wedlug sw. Lukasza

* Tablica z numerem 1986 okre$lona zostala przez badaczy Muzeum Cluny jako Wiszgcy
Judasz (Syria, 500 r.).
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(por. 23, 39-43). Jednakze w omawianym tu przedstawieniu nie nalezaloby
upatrywac scistego odwzorowania tekstéw ewangelicznych. Dobremu totrowi
przyznano w tradycji obrazowania prawg strong¢ krzyza Chrystusa, chociaz nie
wspomina o tym zaden tekst Ewangelii. Nie ukazywano totréw jako powieszo-
nych na galezi drzewa, tym bardziej palmowego. Scena zatem, w swoim pod-
stawowym watku znaczeniowym, odnosi si¢ do wydarzenia historycznego, jed-
nakze poprzez dopelnienie postacia Judasza i symbolikg botaniczng wnosi
glebsze przestanie teologiczne.

Przedstawiona posta¢ Chrystusa rowniez nie odpowiada scistym odwzoro-
waniom tekstu Pisma Swietego, nie jest postaciag zmarlego ani ume¢czonego
cierpieniem. Realizuje wczesnochrzescijariski model obrazu Chrystusa na krzy-
zu, ktory jednoczesnie nosi cechy Chrystusa zmartwychwstalego. Zbawiciel
przedstawiony zostal raczej na tle krzyza anizeli jako posta¢ na nim wiszaca.
Stopy oparte s3 na supendaneum, prawa noga zgi¢ta lekko w kolanie oddaje
ruch postaci, a nie zastygly bezwlad Smierci. Pominig¢te zostaly wszelkie wizual-
ne odniesienia do m¢ki. Wyraziscie zaakcentowane, duze ,,Spigce oczy” nawia-
zuja do oczu z ikony. PéZniejsze wzorce 1konograficzne okreslily ten typ przed-
stawienia Chrystusa jako Anapeson, szeroko znany w sztuce bizantynskie;.
Cale cialo, a szczegdlnie tors o migkkim modelunku eksponujagcym migsnie,
pozbawione zostalo ran; brak ich na dioniach, stopach 1 boku. Peryzonium
nawigzuje do obnazenia Chrystusa przed rozpocz¢ciem pasji, natomiast jego
forma, skrécona w stosunku do porownywalnych scen z miniatorstwa wczes-
nobizantynskiego, sklania do przypuszczen, iz tablica mogla powstaé pézniej,
niz przewiduje proponowana data, czyli rok 500. Réwniez postaci Maryii$w. Ja-
na, wyrazajace emocjonalne zaangazowanie, moga wskazywa¢ na poZzniejsza
anizeli proponowana dat¢ wykonania tablicy, czyli na polow¢ szdstego wieku.
Maria zwrdcona jest profilem do Syna i, unoszac dlonie, kieruje do Niego
modlitwe za ludzko$¢ w analogiczny sposob, w jaki ukazywaly Matke¢ Chrys-
tusa sceny Deesis.

Sw. Jan dotyka dlonia twarzy; gest ten wyraza ptacz ucznia z powodu $mier-
ci Mistrza. W lewej rece Apostol trzyma zwdj, znak autorstwa Ewangelii oraz
Ksiggi Objawienia. Zarowno formalna, jak 1 ikonograficzna koncepcja tablicy
wskazuja na syro-palestyniski obszar pochodzenia tego dziela, ktore jest caltko-
wicie unikatowe na tle znanych scen ukrzyzowania. Odstania postaé¢ Judasza
odnajdujacego nadzieje zbawienia, ktore stalo si¢ mozliwe poprzez $mieré
Chrystusa na krzyzu. Precyzyjnie przemyslang 1 wymodelowang w kazdym
szczegole postac ucznia zestawiono z¢ Zbawicielem w taki sposob, aby zdrade
Judasza mozna bylo rozumieé¢ w kontekscie wypelnienia Pisma. Drzewo pal-
mowe oraz Feniks siedzacy na tej samej gal¢zi, na ktorej ukazany jest Judasz,
nawigzuja do znanych symboli zbawienia, przekazanych w malarstwie mozai-
kowym i na reliefach sarkofagowych. Tam ukonstytuowal si¢ zakres scenicz-
nych wyobrazen pasyjnych, ktére unaocznialy jednoczesnie ideg¢ Zmartwychw-
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stania. Napis IC XC po lewej stronie poziomej belki krzyza stanowi symetrycz-
ny, zarowno pod wzgledem kompozycyjnym, jak 1 ikonograficznym, odpowied-
nik galezi, na ktorej przysiadt Feniks. Jezus Chrystus zarazem ukrzyzowany
1 zmartwychwstaty to model wczesnochrzescijaniskiej wiary w sens meki Chrys-
tusa. W omawianym tu przedstawieniu sens $mierci Chrystusa wzbogacaja
watki drzew: drzewo zycia — palma i drzewo Krzyza, ktore spotkaly si¢ w jednej
idei Zmartwychwstania®.

W srodowiskach gnostyckich znana i uzywana byla Ewangelia Judasza
Iszkarioty, wedlug ktérej Judasz przez swa zdrade przyczynit sie do spelnienia
tajemnicy zbawienia ludzkosci. Tekst owego apokryficznego utworu znany byt
[reneuszowi, stad powstalo przypuszczenie, iz mégt on powsta¢ migdzy 130
a 170 rokiem®. Przez zdrade Judasza, jak pisal ten autor, ,,to, co ziemskie 1 to,
co niebieskie, zostalo rozwiazane”’. W tym nurcie z pogranicza gnozy, pene-
trujace) obszary Itali poinocnej 1 poludniowej Francji jeszcze w okresie wczes-
nosredniowiecznym, napotykamy obrazy tagodzace potepienie Judasza. Do-
piero dojrzale sredniowiecze trzynastego 1 poczatku czternastego wieku jasno
okreslito negatywng ocen¢ Judasza, przenoszac nawet t¢ ocen¢ na wszystkich
Zydéw zamieszkujacych coraz liczniej miasta europejskie®. Wtedy tez obrazo-
wanie Judasza wyrdznialy, czasem karykaturalnie, etniczne cechy zydowskie.
Rysy twarzy Judasza rdznily si¢ od rysOw pozostatych uczniow. Podobne za-
barwienie réznic narodowych prezentujg obrazy potgpionej Synagogi 1 zwycig-
skiej Eklezji, na przyklad Benedetto Antelamiego ptyta marmurowa z baptys-
terium w Parmie z roku 1178.

W scenach Ostatniej Wieczerzy zachowywano powsciggliwos¢ wobec rygo-
rystycznie pojmowanych rozstrzygni¢é w kwestii wyeliminowania Judasza w mo-
mencie ustanowienia Eucharystii oraz Komunii Apostoléw. Obecnosc tego ucz-
nia podczas §wietego misterium, wielokrotnie przedstawiana rowniez w sztuce
sredniowiecznej, oddala jednoznacznie pot¢piajacy wyrok kary wieczne) dla
Judasza. Chociaz Dante umiescit go w ostatnim kr¢gu piekla, interpretacja losu
tego ucznia Chrystusa w sztuce zaklada ambiwalentna ocen¢ jego postaci.

W interpretacjach plastycznych takze inne wydarzenie zbawcze przedsta-
wiane jako dowdd milosierdzia Boga budzi nadziej¢ na zlagodzenie wyroku
potepiajacego Judasza. Sa to sceny zejscia do otchlani (por. Ef 4, 9-10). Ukazy-
wano w nich Chrystusa, ktéry po zmartwychwstaniu zstgpuje do piekiel, aby

3 Jako drzewo Judaszowe okres$lano judaszowiec (cercis siliquastrum), figowiec, osike lub
bez. Por. P. Calvocoressi, Kto jest kim w Biblii, thum. J. Jaraniewicz, Wydawnictwo L6dzkie,
bF.6dZ 1992, s. 185.

 Por. Apokryfy Nowego Testamentu, t. 1, cz. 1, s. 81.

? Cyt. za: Apokryfy Nowego Testamentu, t. 1, cz. 1, s. 82.

8 Por. M. Bocian, Leksykon postaci biblijnych, ttum. J. Zychowicz, Wydawnictwo Znak,
Krakéw 1995, s. 294n.
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wyprowadzi¢ stamtad pierwszych rodzicéw, Adama 1 Ewe. Zdrada, ktorej do-
puscil si¢ Judasz wobec Chrystusa, byla analogiczna do tej, ktéra dokonala si¢
w raju wobec Boga milujacego. Przywigzanie do scen zejscia Chrystusa do
otchtani w okresie Sredniowiecza bylo charakterystyczne zaréwno dla sztuki
chrzescijaniskiego Wschodu, jak 1 Zachodu. Kreowanie tych scen jako niemal
jednoznacznych ze Zmartwychwstaniem utatwialo wiernym zrozumienie zna-
czenia laski zmartwychwstania uzyskanej dla ludzkosci dzieki mece 1 Smierci
Chrystusa. Nie zachowaly si¢ w sztuce przyklady dziet plastycznych, ktére jed-
noznacznie przedstawialyby zbawienie Judasza. Omawiana tu plyta z Muzeum
Cluny, na ktdérej postaci zdrajcy 1 Ofiary znalazly miejsce obok siebie, w takim
rozumieniu pozostala odosobnionym obrazem w plastyce chrzescijanskie;.

Swiadomie, acz réwniez nie w sposéb jednoznaczny problem nadziei na
zbawienie Judasza podjeh artysci epoki renesansu oraz baroku. Ikonografia
Judasza prezentuje znacznie bogatszg skal¢ interpretacji tej postaci zaréwno
w scenie Ostatniej] Wieczerzy, jak 1 w scenie pojmania w Ogrodzie Oliwnym.
Nicolo di Liberatore (1439-1502?) na predelli ottarza namalowanego dla kos-
ciota $w. Mikotaja w Foligno (obecnie w zbiorach Luwru) przedstawil na pierw-
szym planie Chrystusa modlgcego si¢ w Ogrodzie Oliwnym, natomiast w gi¢bi
ukazal Judasza wynurzajacego si¢ z ciemnosci nocy z grupg zolnierzy. Wska-
zuje on palcem na Chrystusa. Gest ten oznacza zdrad¢. Poprzez taki sposob
ukazania wydarzenia malarz wskazuje, ze zdrada nastgpila juz w samym za-
mysle Judasza, a nie dopiero w momencie zlozenia pocalunku, opisywanym
przez Ewangelie. W obrazie zawarte jest przestanie, iz zdrada dokonuje si¢ nie
w samym dzialaniu, ale w umysle czlowieka.

Nowozytne obrazy Ostatniej Wieczerzy obok tradycyjnej formy kompozy-
cyjnej zawieraja szczegOly wprowadzajace szerszy zakres interpretacji tego
wydarzenia. Przez zblizenie zostal ubogacony kontekst relacji pomig¢dzy Mis-
trzem a uczniem. Judasz, niegdys manifestacyjnie odsunigty od Chrystusa, a na-
wet od grona Apostoldw, teraz sprowadzony zostal do srodkowej czgsci stotu.
Na przyklad na fresku Andrei del Castagno w refektarzu klasztoru §w. Apo-
lonii we Florencji (1445-1450) oczy Chrystusa spotykaja si¢ ze wzrokiem Juda-
sza. Obraz ten (il. 5) wskazywany jest cz¢sto jako analogia fresku Leonarda da
Vinci w refektarzu Santa Maria delle Grazie w Mediolanie (il. 6) Mozna uznaé
to skojarzenie za trafne w odniesieniu do ogdélnej kompozyciji obu dziet, jed-
nakze przedstawienie osoby Judasza znacznie rézni wspomniane obrazy. D3-
zenliem obu malarzy jest zblizenie Judasza do Chrystusa i1 grona uczniow. Cas-
tagno jednak post¢puje jeszcze w sposob tradycyjny — zblizajac miejsce Judasza
do srodka stotu, zachowuje réznic¢ jego stron. Leonardo da Vinci natomiast
glebie) zespala posta¢ Judasza z Chrystusem 1 uczniami, wykorzystujac zarow-
no bogactwo swoich mistrzowskich mozliwosci artystycznych, jak 1 przygotowa-
nie intelektualne. Judasz zaymuje miejsce obok Jezusa, w najblize) usytuowane;
grupie, wraz ze $w. Janem i Piotrem — Apostolami, ktérzy uczestniczyli w cudzie
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Przemienienia na gorze Tabor. Leonardo rozmiescit Apostotléw zgromadzo-
nych wokol Chrystusa w czterech grupach po trzy postaci. Symbolika cyfr
»Ccztery” 1 ,trzy” miala dla malarza ogromne znaczenie. Znat zagadnienia sym-
boliki cyfr z filozofii neoplatonskiej, ktorg zglebial, przebywajac w srodowisku
florenckich humanistéw. Jako intelektualista obeznany z literaturg patrystycz-
ng zdawal sobie sprawge, jak giecboko przenikala ona do wyobrazen chrzescijan-
skich, zwlaszcza w scenach, ktorych sens trudno wyrazi¢ poprzez realia widzial-
nego Swiata. Dzigki liczbom oraz figurom geometrycznym mozliwe bylo
unaocznienie istoty Tréjcy Swigtej. Komponujac zatem grupy Apostoléw po
trzy postaci, Leonardo zawarl w swojej Ostatniej Wieczerzy gleboka tresé z za-
kresu teologii trynitarne;j.

Usytuowanie Judasza w jednej ,,tréjcy” z wybranymi Apostolami, ktérzy
obecni byli podczas Przemienienia na Taborze, nie jest przypadkowe. W czasie
Ostatniej Wieczerzy nastapilo ponowne przemienienie — przeistoczenie chleba
1 wina w Cialo 1 Krew Panskg. Judasz doswiadczyt tej tajemnicy, mimo iz byt
zdrajca Chrystusa. Mistrz Leonardo szczegdlnie precyzyjnie wymodelowal po-
sta¢ Judasza jako piecknego mlodzierica’. Jego glowa unosi si¢ ponad gtowami
Piotra i Jana. Ubrany jest w purpurowg sukni¢ identyczng ze spodnig szatg
Jezusa. Wskazuje r¢koma na siebie. Gest ten sugeruje pytanie znane z Ewan-
gelii wedlug §w. Mateusza: ,,Czyzbym ja, Rabbi?” (26, 25).

Leonardo byl mistrzem zaréwno w dziedzinie formy artystycznej, jak 1 mis-
trzem przekazu intelektualnego. W swojej kompozycji fresku w refektarzu
klasztoru dominikanéw, w ktérym to zgromadzeniu silnie akcentowano jed-
no$¢ poznania intelektualnego i wiary, potaczyl dwa elementy znaczeniowe:
dogmat o Tréjcy Swietej oraz idee laski i nieograniczonego miltosierdzia Boze-
g0. Miltos¢ Chrystusa jest ostateczng racjg Uczty eucharystycznej — jako Uczty
mitosci. Ujawnienie zdrajcy poprzedzone zostalo faktem obmycia nég (por.
J 13, 4-5) - réwniez Judaszowi. Leonardo konsekwentnie wiaczyl do grupy
umitowanych uczniéw, Jana i Piotra, réwniez Judasza. Oni trzej s de facto
ze sobg zjednoczeni w tekscie Ewangelii wedlug sw. Jana (por. 13, 21-25).

Leonarda szczegdlnie intrygowala posta¢ Judasza. To dla niej wiasnie po-
szukiwal idealnego modelu twarzy, ktéra wyrazitaby glebi¢ przemyslen artysty
nad istotg Judaszowego czynu. W zbiorach zamku w Windsorze (Windsor
Castle, Royal Library, RL 1252) zachowany jest rysunek — Studium profilu
glowy Judasza z roku 1495, powstaly krétko przed ukornczeniem fresku. Stu-
dium to zalicza si¢ do najpickniejszych portretéw wykonanych przez malarza'®.
Naznaczona wynioslym tragizmem, poréwnywanym z tragedig Edypa podda-
nego nieuchronnosci losu i przeznaczenia, twarz Judasza na mediolanskim
fresku Leonarda wyroznia si¢ jako najpi¢kniejsza twarz w grupie Apostotow.

? Por. D. Arasse, Léonard de Vinci. Le Rythme du monde, Hazan, Paris 1997, s. 337.
% Tamze, il. 260, s. 377.
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Przyznanie Judaszowi tego samego koloru sukni, co Chrystusowi, purpury,
odstania zamyst malarza, aby réwniez 1 poprzez symbolik¢ koloru wskazaé
na nieuchronnos¢ me¢ki Pana, ale jednoczesnie takze 1 Judasza. Trojce Apos-
toléw: Jana, Piotra 1 Judasza, zespala fakt, iz zostali oni wybrani przez Chrys-
tusa; kazdy z nich, na inny sposéb, speinil swoje przeznaczenie.

Trudno byloby w niniejszych rozwazaniach ukaza¢ dalszg ewolucj¢ zapo-
czatkowanego przez Leonarda da Vinci watku zblizenia Judasza do postaci
Chrystusa. Fresk Leonarda byl niewatpliwie inspiracjg wielkich kompozycji
artystycznych w nowozytnej Europie. Giovanni Battista Tiepolo w swojej ory-
ginalnej kompozycji Ostatniej Wieczerzy z lat 1745-1747 (Paryz, Luwr), mimo iz
nie powtdrzyt idei, ktorg stworzyl Leonardo, to jednak w sposéb oczywisty
zblizyt postaci ucznia 1 Mistrza. Ostatnia Wieczerza w obrazie Tiepola nabiera
charakteru gwarnej uczty weneckiej, ktora pochtania Apostotéw zajetych bie-
siadowaniem. Sléw Chrystusa stucha jedynie Judasz. Uniesiona twarz Mistrza
wyraza modlitwe, adekwatnie do sakramentalnych stéw ustanowienia Eucha-
rystii, jednoczesnie palce prawej dloni delikatnie wskazuja na Judasza, ktory
moment ten w skupieniu obserwuje. Zgielk ucztowania, podkreslony przez
obecnosé psow oczekujacych na resztki rzucone im ze stotu, skontrastowany
zostal z milczeniem Judasza, ktory de facto w uczcie nie uczestniczy. Wylaczony
z grona biesiadnikow, wstuchuje si¢ w stowa Chrystusa.

Podobne do zawartych w kompozycji Leonarda intuicje sceny Ostatniej
Wieczerzy mieli artysci z kregu malarstwa poéinocnego korica pi¢tnastego 1 po-
czatku szesnastego wieku, ktore tkwiac jeszcze glgboko w péZnosredniowiecz-
nej tradycjl niderlandzkiej, czerpalo inspiracje ze sztuki italskiej. Z tych inspi-
racji zrodzita si¢ tendencja, aby odda¢ ide¢ Ostatniej Wieczerzy w scenie, w kt6-
rej posta¢ Judasza nie jest jednoznacznie potgpiona. Przykladem moze by¢
kompozycja Joosa van Clevego w predelli oltarza Opfakiwania i ziozenia do
grobu (Paryz, Luwr). Obraz (il. 7, 8) namalowany zostat w latach 1520-1525 -
na zamowienie — do kaplicy braci mniejszych kosciota Santa Maria della Pace
w Genui. Fakt ten ttumaczy bliski zwigzek ideowy kompozycji Joosa van Cle-
vego z koncepcjg Ostatniej Wieczerzy, jaka stopniowo wprowadzato malarstwo
renesansowe [talii.

Uczta w Wieczerniku przyjeta klimat uczty przyjaciol. Uczniowie ukazani
zostali w ozywionym dialogu z Mistrzem, przy stole nakrytym bialym obrusem,
zastawionym chlebem, kielichami z winem oraz wodg. Zielone gatazki oliwne
oraz kwiaty nawigzuja do owczesnego zwyczaju dekorowania stotu wielkanoc-
nego. O zamysle odniesienia uczty Chrystusa do czaséw wspoélczesnych mala-
rzowi $wiadczy réwniez fakt ukazania jego samego przy stole — jako trzynasty
niesie on wielki dzban, uslugujac swigte) grupie.

Judasz znajduje si¢ pomi¢dzy uczniami, jedynym jego wyroznikiem jest
worek z pieni¢dzmi, trzymany przez niego w dioniach. Jego zaniepokojona
twarz wydaje si¢ wyrazac pytanie skierowane do Chrystusa, ktory wie, kto jest
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zdrajca. Ze wzgledu na ograniczone wymiary predelli unoszacej scen¢ optaki-
wania artysta zmuszony byl pomniejszyc€ przestrzen sceny Ostatniej Wieczerzy,
jednakze sens w niej zawarty sytuuje posta¢ Judasza w tym samym nurcie
interpretacyjnym, w ktorym umiescit j3 Leonardo da Vinci.

Malarstwo francuskie na poczatku siedemnastego wieku odstonilo nowe,
poglebione rozumienie Judasza. Przetlomowg rol¢ odegralo srodowisko Port
Royal, do ktorego nalezat znakomity malarz tego czasu Philipp de Champaigne
(1602-1674). Jego kompozycja Ostatniej Wieczerzy zachowana jest w dwoch nie-
mal identycznych wersjach (obie znajdujg si¢ w Luwrze). Cechuje ja klimat spe-
cyficznej religijnosci obecnej w zyciu osobistym artysty. Mniejszego formatu ob-
raz z roku 1648, znany jako Petite Cene (il. 9), jest szkicem do duzego obrazu
zamoOwionego dla kosciota opackiego Port-Royal-des-Champs 1 ukornczonego
w roku 1652. Malarz wyeliminowal z kompozycji wszelkie odniesienia do uczty
historycznie rozumiane] jako realny positek spozywany przez Jezusa z Apostola-
mi. Na stole pokrytym bialym obrusem stoi zloty kielich mszalny, Chrystus trzy-
ma w dioniach pateng z chlebem, ktory blogostawi, modlitewnie unoszac glowe.

Pomi¢dzy szkicem a wersjg ostateczng istnieje nieistotna kompozycyjnie,
acz wazna dla tresci obrazu réznica, pomijana do tej pory w opisach tych dwu
dziel. Ujawnia ona jednak ostateczny zamyst malarza, aby odda¢ w tej scenie
mistyke liturgu eucharystycznej. W pierwotnej wersji artysta ukazat w narozni-
ku, z prawej strony obrazu, naczynia do obmywan 1 r¢cznik, ktére wskazujg na
dokonane obmycie stop Apostolom. W wersji ostatecznej wyeliminowat nawet
1 te rekwizyty, pozostawiajac jedynie zloty dzban wyeksponowany na srodku
obrazu w poblizu stép Chrystusa. Naczynie to nawigzuje do opisu ukrzyzowa-
nia z Ewangelil wedtug sw. Jana (por. 19, 29), w ktérym mowa jest o0 naczyniu.
Uczta mistyczna ukazana na obrazie Philippa de Champaigne’a zawiera od-
niesienie do momentu smierci Chrystusa na krzyzu. Zwigzek tych dwu wyda-
rzen jest waznym zalozeniem tresciowym obrazu, naprowadzajacym na mis-
tyczng teologi¢ wspodlnoty Port Royal, z ktorg zwigzany byl malarz.

Judasz jest obecny podczas tego wydarzenia, uczestniczy w misterium Eu-
charystii razem z gronem Apostolow obmytych pierwej przez Nauczyciela.
Siedzi przy prawym (patrzac od strony Chrystusa) narozniku stotu, jego ztocis-
tozotty ptaszcz zalozony na jasnoniebieskg sukni¢ stanowi wyrazista dominantg
barwng nieprzypadkowo wypracowang przez malarza. Wsparty lewym lokciem
o stol, eksponuje worek z monetami. Klasycyzm artysty, wyrazajacy si¢ w per-
fekcyjnej aranzacji scenicznej, w nieskazitelnie czystym rysunku postaci, a takze
w skali barwnej o harmonijnie roztozonych akcentach, osiggngt akademickie
wyzyny w stosowaniu zalecanych regul malarskich. Jest jeszcze jeden szczegot
w te] kompozycii, wskazujacy, 1z malarz posiadal doskonatg znajomos¢ rzezby
antycznej. Szczegot ten wykorzystany zostal dla pogl¢bienia tkanki tresciowe;
obrazu: lewe kolano Judasza zostato manifestacyjnie odstoni¢te — jak u tronu-
jacych cezaréw i wltad¢oéw rzymskich (il. 10).
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Obnazone kolano w antycznych monumentach wyrazaé¢ mialo sit¢ fizyczna
1 moc ziemskiego panowania, co przej¢te zostalo takze w Sredniowieczu w nie-
ktorych portretach tronujacych kroléow. Poza Judasza poprzez ukazanie odsto-
ni¢tego kolana manifestuje sil¢ 1 wladz¢ pienigdza. Postaé Judasza, wyekspo-
nowana proporcja, ubiorem i stylem siedzenia, kontrastuje z modlitewnie sku-
pionym Chrystusem, kierujagcym wzrok ku niebu. W ten sposob przeciwstawio-
ne zostaly dwie wladze, ziemska 1 Boska. Watek ten obecny byl w nauce jan-
senizmu rozwijanej w obrgbie Port Royal. W okresie silnie rysujgcego si¢
intelektualizmu francuskiego oswiecenia w religijnosci odwolywano si¢ do
Sw. Augustyna teologii serca i uzalezniano mozliwos¢ zbawienia czlowieka
od szczegolnej ingerencji mitosierdzia Bozego.

Judasz w obrazie Ph. de Champaigne’a zostal przeciwstawiony osobie Chrys-
tusa, ale nie zostal ukazany jako potepiony. Nawet jezeli nie sg ukazane skrucha
Judasza 1 jego zal za popelniony czyn, to przestanie obrazu nalezy odczytywac,
uwzgledniajac fakt, 1z byt on adresowany do szczegdlnego odbiorcy 1 dostosowa-
ny do charakteru poboznosci 1gczacej przezycie religijne z racjonalng wiedza,
propagowana w tym s$rodowisku poprzez lekture Pisma Swietego i 6wczesne
nauki teologiczne''. Nauka o Easce i Odkupieniu zwigzana byla z poglebionym
kultem Najswigtszego Sakramentu w zyciu religijnym, a takze z zalecaniem cz¢s-
tej spowiedzi 1 powsciggliwego przyjmowania Komunii $wi¢tej. Jansenizm dazyl
do odnowy wiary wedlug wzorow pierwotnego chrzescijanstwa, podkreslal po-
trzebe stalego oczyszczania duchowego czlowieka. Nurt ten zywy byl w kregu
Ludwika XIV, mecenasa de Champaigne’a, krél bowiem na gruncie tej poboz-
nosci poszukiwatl drég odrodzenia kultury oraz zasad sztuki religijnej'”.

Duch mitosierne;j taski Boga, zbawiajacej cala bez wyjatku ludzkosé, kto-
rym przepojone bylo pierwotne chrzescijaristwo, powroclt w spoleczeristwie
Francji doby oswiecenia, co objawiato si¢ w réznych motywach ikonograficz-
nych. Refleksje teologiczne nad Judaszem, przekazane na tablicy z Muzeum
Cluny, ktore zostaly przez sredniowiecze calkowicie wyparte na rzecz sprawoz-
dawczo-historycznego sposobu obrazowania tej postaci, cz¢sto niepozbawio-
nego negatywnych asocjacji uczuciowych, zdaja si¢ w tych krggach powracacd,
ale juz w nowej formie artystycznej. W sztuce nowozytne] czyn Judasza pod-
dawany jest roznym interpretacjom, zawsze jednak opartym na pogi¢bione;j
refleksji nad kondycja czlowieka, jego staboscia 1 jego silg ptynaca z taski Boga.
Zawarte w obrazach przemyslenia malarzy nad osobg Judasza nie dawaly jed-
noznacznych odpowiedzi na pytanie o zbawienie tego Apostota. Czgsto sam
Judasz ,,przemawia” do odbiorcy, domagajac si¢ jego refleksji. Nie jest skost-
nialym pot¢piencem, ktérego odsuni¢to od udziatu w mitosierdziu Boga. Trzy-

1 Byla to liturgiczna edukacja poprzez drukowanie i rozpowszechnianie znacznej liczby
ksigg. Por. Taveneaux, dz. cyt., s. 335.
12 Por. tamze, s. 300-306.
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ma worek okreslajacy cel zdrady, ale jednoczesnie to wlasnie on stucha uwaz-
nie stow Chrystusa. W artystycznie wypracowanej formie, jaka osiggnaé¢ mogt
tylko geniusz tworczy najwigkszych osobowosci malarskich, kieruje Judasz do
widza drg¢czace pytanie o determinacj¢ cztowieka 1 o moc Chrystusowego prze-
baczenia. J¢zyk sztuki malarskiej zdotal odda¢ subtelnosci psychiki Judasza
w sposob szczegdlnie oddziatujacy na wrazliwosé odbiorcy.

Mathieu Le Nain w scenie Ostatniej Wieczerzy z roku 1665 (Paryz, Luwr)
ukazal Judasza odwracajacego si¢ od stotu, aby spojrze¢ w oczy widzowi (il. 11).
Judasz jest blisko Chrystusa, jego odstoni¢te kolano niemal dotyka kolana Mis-
trza, ktory unoszac twarz ku gorze, modl si¢ do Ojca 1 konsekruje chleb. Grupa
Apostotéw, oprocz sw. Jana, ktory patrzy na Chrystusa, zaj¢ta jest rozmowa.
Jeden z nich powstal, w ekspresyjnym niekontrolowanym gescie unosi r¢ce, byé
moze na znak niewinnosci. Jedynie Judasz niepokojace spojrzenie kieruje na
widza. Srodki artystyczne, ktérymi postuzyt sie artysta, s3 odmienne od srodkéw
stosowanych przez malarzy z kr¢gu akademickich elit twérczych, eksponujacych
chlodny, intelektualny dystans do ukazywanych zdarzen. Le Nain odcinat si¢
wyraZnie od klasycyzmu Poussina, Le Bruna 1 Champaigne’a, odnajdujac swoja
tozsamos$¢ artystyczng w nurcie caravaggionizmu. Atmosfera ludowej prostoty
i autentyzm uczué sa cechami jego wszystkich kompozycji'>. Gminne, zarliwe
w swolim wyrazie twarze nie skrywajg autentycznych uczuc, a ich gesty pozba-
wione teatralne) rezyseri poteguja niepokdj serca. Scena Ostatnie) Wieczerzy
przybrala u Le Naina charakter spotkania w karczmie. Mtodzi chiopcy ustugu-
jacy do stotu, duzy dzban, psy — nieodzowni towarzysze karczemnych wnetrz —
rowniez 1 tuta) znajdujg swoje miejsce. W warsztacie malarskiej rodziny Le Nain
podejmowano takze inne kompozycje ukazujace posilek prostych wiesniakow,
ktéry przyymuje charakter uczty na wzor Eucharystii, ze wzgledu na motyw
chleba blogostawionego przez najstarszego z domownikéw (np. obraz Antoine’a
Le Naina Repas de paysans (Positek wiesniakow) z roku 1642, znajdujacy si¢
w Luwrze). Ukazanie positku wiesniakéw skupionych wokat chleba domowego
lezacego na rodzinnym stole bylo wyrazem poglebione) poboznosci 1 budzilo
asocjacje z modlitwg eucharystyczng aktualizujaca si¢ w domu prostych ludzi.

Spojrzenie Judasza jest dla widza przestroga przed zdrada, ktorej Judasz
juz dokonat w swoim zamierzeniu. Ale obok niego jest modlacy si¢ Chrystus.
W scenie nazywanej Ecce Homo Jego purpurowy plaszcz zostanie zdj¢ty 1 roz-
pocznie si¢ m¢ka odkupienicza prowadzaca do zbawienia, z ktdrego sztuka
nowozytna nigdy nie wykluczyla Judasza.

Zdrada Judasza, rozpoczynajaca cykl pasyjny, w malarstwie nowozytnym
znajduje dopelnienie w giebokiej skrusze, nieskrywanym zalu Piotra. Dopiero

1 Por.J. Thuillier, A. Chatelet, La peinture francaise: De Le Nain a Fragonard, Skira,
Geneve 1964, s. 21n.
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nowozytni artysci zdecydowali si¢ ukazaé Piotra placzacego. Barokowe kom-
pozycje wykorzystaly bogactwo srodkéw malarskich, aby oddac gle¢bi¢ pokory
Apostola napetnionego wzniostym 1 jednoczesnie dojmujacym zalem. Tak
wlasnie jawi si¢ on na obrazie Giovanniego Francesca Barbieri zwanego Guer-
cino. Obraz ten (il. 12), zatytulowany Placzgcy Piotr (Paryz, Luwr), malarz
zrealizowal w roku 1647 na zamowienie ksi¢cia Ugo Boncompagniego (1614-
-1676), wedtug literackiego poematu Luigiego Tansilla (z roku 1560), znanego
pod tym samym tytulem (Le Lacrime di San Pietro). Piotr przybyt do Maryi,
osamotnionej 1 pograzone] w smutku z powodu pojmania Chrystusa. Na jej
smutek wskazuje trzymana w dioniach chusta, ktorg zapewne otarla izy. Placz
Piotra jest przejmujaco szczery, niczym nicostoni¢ty, niezrOwnowazony ani
apostolskim wybranstwem, ani godnoscig pierwszego nast¢pcy Chrystusa, tak
chetnie eksponowang w sztuce. Siedzgc blisko Maryi, Piotr kieruje ku Niej
sW0J]3 twarz, wyznajac win¢. Matka Jezusa staje si¢ dla niego pierwszym spo-
wiednikiem. Nakierowane ku sobie postaci majg bardzo czytelng wymoweg.
Postawa Piotra wyraza jasno potrzeb¢ wyznania grzechu; cierpliwa, petna spo-
koju Maryja wyznanie to w pokorze przyjmuje. Ta niepowtarzalna pod wzgle-
dem srodkéw artystycznych scena jest jedng z najbardziej przejmujacych wizji
gorzkiego zalu Piotra. Odslania ona sens bardzo propagowanej w owczesnej
poboznosci spowiedzi, ktdra daje oczyszczenie i1 uspokojenie duszy.

Wyznanie winy kieruje Piotr takze do samego Boga. Na obrazie Giovan-
niego Lanfranco (1581-1647) Swiety Piotr (Paryz, Luwr) Apostot ukazany zos-
tal w mistycznym uniesieniu zarliwej modlitwy, z odstoni¢tym torsem — na znak
pokuty. Pusty krajobraz zatopiony w nocnym mroku koresponduje z mrokiem
duszy ucznia, ktory klucze, symbol swojej godnosci, ziozyt na skale 1 rozsunat
purpurowy plaszcz, pozostajagc nagim wobec Boga.

Skala stanéw psychicznych, ktoére wydobywaja malarze w prezentowanej
postaci Piotra, rozpi¢ta jest pomigdzy mistycznym uniesieniem a spokojnym
rozmyslaniem. Gerard Seghers (1591-1651) ukazal wiasnie Piotra rozmyslajg-
cego. Pochylona smutna twarz i przymkni¢te powieki przywodza na mysl stowa
Piotra, po wypowiedzeniu ktorych ustyszat on pianie kura. G. Seghers umiescit
stojacego koguta na ksi¢dze, na ktorej zlozone sg klucze. Atrybuty Piotra
okreslaja wigc kontekst znaczeniowy jego wizerunku.

Wsrad przedstawien Piotra istnieje obraz, ktérego ztozona kompozycja nie
zostala do tej pory rozwiklana w aspekcie tresci, aczkolwiek jej ogdlny sens
wydaje si¢ oczywisty. Ukazuje on Apostota w momencie skruchy. Pochodzacy
z roku 1740 obraz autorstwa Giuseppe Antonia Petri Petriniego (1677-1755)
zatytutowany jest Le Sommeil de Saint Pierre (Sen swigtego Piotra) (7). Znak
zapytania umieszczony przy tytule oznacza wahania badaczy z Luwru zar6wno
co do osoby, jak i stanu przedstawionej postaci'®. Obraz (il. 13) przedstawia

'* Istnieja takze przypuszczenia, iz jest to $w. Hieronim (thumacz Biblii) lub $w. Jakub.
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me¢zczyzng lezacego na ubitej ziemi. Jego tors, rece oraz potozona na dioniach
glowa ukazane zostaly w doskonalym skrocie perspektywicznym. Niebieska
suknia, starcze rysy twarzy, tysa glowa — to cechy wskazujace na Piotra; zotty
ptaszcz przypomina o jego zdradzie. Skrawek niewielkiego wzgorza z dwiema
wysuszonymi gatagzkami, na ktérych wyrosty drobne kwiaty, stanowi dopeinie-
nie symboliki obrazu.

W tym kontekscie Apostol nie jest postacig Spigca — interpretacja taka
insynuowalaby, ze obraz przedstawia zdarzenie historyczne majace miejsce
tuz przed pojmaniem Chrystusa 1 przed zaparciem si¢ Piotra. Gdyby kompo-
zycja miala na celu odtworzenie sceny z Ewangelii (por. Mk 14, 33-41), to -
jezeli nawet znalazloby si¢ jakies uzasadnienie pomini¢cia postaci Jezusa i po-
zostalych Apostotéw — trudno bytoby wytlumaczyé obecnosé ksiegi, na ktore;
Piotr wspiera glowe. Ksigga (by¢é moze takze klucze) odsyta do wydarzenia
pozahistorycznego, pozanarracyjnego. Wskazuje na Piotra jako autora cz¢sci
Pisma Swietego. Nadana Apostotowi przez malarza lezaca poza koresponduje
natomiast z przedstawieniami Chrystusa modlacego si¢ w Ogrodzie Oliwnym.
Pokorna modlitwa Piotra rozpami¢tujgcego swoja zdrade 1 m¢ke Pana nasla-
duje zatem tamtg modlitwg Mistrza w Getsemani. Obraz Petriniego jest kon-
templacyjnym wizerunkiem Piotra jako nast¢pcy Chrystusa.

Obraz Piotra w sztuce baroku powinien byc¢ gi¢biej przeanalizowany w kon-
tekscie tekstow z tej epoki, glownie kazan, piesni i1 rozwazan nad kondycja
duchowg cztowieka. Barokowa poboznos¢ poszukiwata wzorow obrazowych,
ktére unaocznialyby modlitwe, kontemplacje czy stany mistyczne. Istnieje sze-
reg przyktadow obrazowania swigtych, ktére nawigzujac do oficjalnej hagio-
grafii, tworza nowy model postaci swigtego, aby unaocznié jego niepowtarzalng
duchowos¢; sposob ukazania postaci swigtego jest jednak pozahistoryczny.
W nurcie tym miescityby si¢ rowniez obrazy sw. Piotra, a takze Judasza. Ogdlna
specyfikacja Judasza, ktorg spotykamy w leksykonach ikonograficznych, uwz-
gledniajaca rozne przedstawienia zta okreslajacego tego Apostota, nie wyczer-
puje rozumienia jego czynu i oceny tej postaci w sztuce nowozytnej . Problem
ten warto byloby gl¢biej przesledzi¢ zarowno w sztuce, jak 1 w paralelnej lite-
raturze teologicznej, ktéra podejmuje refleksje nad staboscig czlowieka, a za-
razem nad dzialaniem taski.

'3 Por. Lexikon der christlichen Ikonographie, t. 2, red. K. Engelbert SJ, G. Bandmann 1 in.,
Herder, Rom-Freiburg-Basel-Wien, kol. 444-448.





