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IMaTpik CxynHeBUY

Mo3zaika Asnexcanapa MakeI0HCHKOIO i eJUTiHICTHYHI CLIeHH HACWILCTBA

Jocnimpkeno mo3aiky Anekcanapa 3 Oyauaky ®asHa B [Tommei. IIpoanaii-
30BaHO CIO’KETHY JIiHIF0, KOMITO3HIIHHY TOOYIOBY TBOPY; 3’SICOBAHO CHMBOJIKY
HOTO OKpEeMUX JeTalieil, a Takox (iocodiro Bizyamizalii OKpeMHX TePCOHAXIB
(TomoBHOTO TEpos, HOro MOMIYHHKA, CAMETPHYHIX (Iryp JIyIHUKIB Ta iH). JloBe-
ZIEHO, III0 TBIp € 3pa3KOM eIUTiHICTHYHOTO MUCTEITBA, SKUH CBITYNTH PO 3B’ 130K
13 3arabHIMH €JUTiHICTHYHUMHE TPUHITIIaMH 300pakeHHs 0010, 110 30eperyics
B PUMCHKOMY Ta Mi3HHOMY ipaHCHKOMY MHCTEIITBI. 3BEPHEHO yBary Ha €cXarojio-
riyHUN KOHTEKCT Mo3aiku. OcoOIuBY yBary npuBeprae i Toi (axT, mio OUIbIIICTh
CIICH ITOB’s13aHKX 3 TPiyM(OM MatOTh MOXOPOHHHUI KOHTEKCT.

3pobineHo cnpoly TIyMauuTH MO3aiKy 3 ypaxyBaHHSM CIOXKETiB, BUKOPHC-
TaHMUX B IHIIMX TBOpaxX MHCTelnTBa. Ha OCHOBI MOPIBHSUIEHOTO aHaJi3y TBOPIB
CJUTIHICTHYHOTO, PUMCBKOTO, CaCaHiJICbKOTr0, HE0-XETChKOTO, MECOTIOTAMCBHKOTO
MHCTELTBA BCTAHOBIIEHO, 1110 (DikcoBaHi ikoHOTpadiuHi (POPMYIIH TBOPY OPraHiqHO
MOETHYIOTHCS 3 IHAUBITyaIbHUM, YHIKQJIbHUM XapaKTepPOM.

Kurouosi crnosa: mozaika, MECTEITBO, OUTBa, ANekcaHap MakenoHCHKHH,
Bi3yasibHi (QOPMYIH, BEPITHUK
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Patryk Skupniewicz

The Alexander Mosaic and Hellenistic scenes of violence

The Alexander Mosaic from the House of Faun in Pompeii is explored.
The story line and composition of the work are analyzed. The symbolism of its
individual details, as well as the philosophy of visualizing of individual characters
(the protagonist, his assistant, symmetrical figures of archers, etc.) are clarified.
It is proved that the work is an example of Hellenistic art, which indicates the
connection with the general Hellenistic principles of the image of the battle that
are preserved in Roman and late Iranian art. Attention is paid to the eschatological
context of the mosaics. It should be pointed out that the majority of the scenes of
the mounted triumph are associated with the funeral context.

An attempt to interpret the mosaic taking into account the plots used in other
works of art is made. Based on the comparative analysis of works of the Hellenistic,
Roman, Sassanian, Neo-Hittite and Mesopotamian art, it is established that fixed
iconographic formulas of the work are organically combined with an individual,
unique character.

Keywords: mosaic, art, battle, Alexander the Great, visual formulas,
horseman

Wydaje sie, ze tym co wspolczesnie najbardziej ceni si¢ w sztuce
hellenistycznej to jej oryginalno$¢, elegancja oraz indywidualne
mistrzostwo poszczegodlnych artystow. Niespotykane nowatorstwo, studia
Z natury, tematy z codziennosci czy umiejetnos$¢ dostrzezenia wartosci
abstrakcji, jako dowod technicznej doskonatosci Apellesa. Tymczasem
hellenizm to réwniez, a moze przede wszystkim, epoka powtarzanych
wzordw, czesciowo na zasadzie mody, ale przede wszystkim jako statych
elementow jezyka wizualnego, systemu znakow wyrazanych poprzez
stale uktady formalne, wewnatrz stabilnych zasad syntaktycznych.
Wydaje sig, ze owe $wiaty starozytnego “manieryzmu” oraz sztywnych
regut wizualnych si¢ nie wykluczaly, a wrecz przeciwnie — wspoltworzyty
spojna estetyke. Naturalnie, mozna tu dostrzec generalng zasadg,
zakladajaca, ze w kazdej epoce nowatorskie rozwigzania estetyczne
powstajg pod protekcjg elitarnych nabywcow, podczas gdy gros sztuki
odnosi si¢ do aktualnych zasad komunikacji obrazowe;.

Dzietem sztuki hellenistycznej, gdzie state formuly wplecione
zostaty w zindywidualizowang cato$¢ wydaje si¢ Mozaika Aleksandra
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z Domu Fauna w Pompejach. Jest to obiekt powszechnie znany, zatem
nie wymagajacy osobnej prezentacji [1; 2; 3].

Celem ponizszego artykutu bgdzie identyfikacja niektorych statych
formut ikonograficznych w zabytku oraz préba interpretacji przekazu
dzieta w $wietle zastosowanych uktadow, znanych z innych dziet
sztuki. Naturalnie tego rodzaju analiza nie moze udzieli¢ odpowiedzi
na najczesciej 1 najzarliwiej dyskutowane pytania dotyczace autora
oryginalnego obrazu, ktorego kopie stanowi Mozaika, daty jego
powstania, mecenasa, czy zamawiajacego oryginalny obraz albo ktora
z bitew Aleksandra przedstawiono, czy tez do kogo nalezaty widcznie
konstytuujace gesty, ukosny rytm w tle, dynamizujacy dodatkowo cala
kompozycje. Pytania te, stawiane wystarczajaco czesto nie doczekaty
si¢ bezdyskusyjnych odpowiedzi [1].

Wydaje sie, ze metoda polegajaca na pospiesznym laczeniu sztuki
z zachowanym tekstem literackim, czyli natychmiastowego taczenia
nieswoistych kategorii zrodet zawiodta wobec Mozaiki Aleksandra. Stan
ten wynika¢ moze z relatywnego ubostwa zrodet pisanych, ale wydaje si¢
raczej, ze pierwotnym problemem jest ogromna przewaga w dyskursie
nad omawianym dzielem, refleksji zwigzanej z filologig klasyczna,
archeologia czy historig starozytng nad historig sztuki. Naturalnym
wynikiem takiego stanu rzeczy jest preferencja dla stawiania pytan z p6l
poza-artystycznych, czy wrecz traktowanie Mozaiki bardziej jako zrodta
(jednego ze zrodel?), niz samego przedmiotu badan [5; 6]. Umieszczenie
dzieta w ciagu formut ikonograficznych usituje przywréci¢ wiasciwy
kontekst. Interpretacja tresci, jaka na skutek obserwacji formalnych,
zostanie sformulowana nie aspiruje do definitywnosci, jest “produktem
ubocznym” analizy formut wizualnych.

Zwraca réwniez uwage fakt strukturalnego podobienstwa scen
bitewnych oraz walki z groznymi zwierze¢tami. Ten drugi temat, czesto
zbiorczo opisywany jako polowanie (co wszak jest bezdyskusyjne z
formalnego punktu widzenia) ma wigcej wspolnego ze scenami walki
niz przedstawieniami towdw na zwierzgta nie zagrazajace zyciu, nie
posiadajace znamion potegi. Wydaje sig, ze ilustrowanie przemocy, czy
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moze raczej zwycigstwa poprzez przemoc, przybierato podobne formy
niezaleznie, czy pokonanym byl cztowiek czy bestia [7; 8; 9; 10].

Aleksander i ikony przemocy. Lewa cze¢§¢ Mozaiki jest najbardziej
zniszczona, jednak wystarczajaco czytelna, aby odczyta¢ najwazniejsze
jej czesci: mamy tutaj posta¢ zwycigskiego Aleksandra galopujacego z
odkryta glowa w prawo na wierzchowcu (Bucefale? Czy to inny kon,
czy tworcy mozaiki, albo malarz oryginatu pomylili mas$¢ rumaka?), za
nim widnieje wspierajacy go wojownik w hetmie beockim z wiencem,
z potowg twarzy przestonigty przez teb konia. Kawalerzysta dzierzy po-
nad barkiem wldczni¢ przechodzaca za gtowa krola. Obok Aleksandra
biegt zapewne jego hamippos, ktorego profil mozna jeszcze zobaczy¢ za
przedrameniem gléwnego bohatera. Wielki Macedonczyk trzyma w rece
opuszczone] ponizej barku drzewce dlugiej wtoczni, ktorg przebija na
wylot perskiego mlodzienca w zoéttej szacie, na padtym, przebitym groten
ztamanej lancy, wierzchowcu. Prawa noga mlodzienca jest wyciagnieta
1 oparta na ziemi, podczas gdy lewa ostro zgieta w kolanie, oparta po-
ziomo na typowym, achemenidzkim siodle. Prawa reka Iranczyk trzyma
drzewce lancy Macedonczyka, lewa ma wzniesiong do gory i zgieta nad
czotem. Prawa dlon i czes¢ twarzy sg niewidoczne z powodu uszkodzenia
powierzchni. Pod stopami Persa wida¢ ztamane drzewce lancy lub krotki
oszczep z temblakiem. Pomigdzy postaciami widnieje suche drzewo,
czesciowo zastonigte ciatami uczestnikow bitwy (il. 1).

Wyro6zni¢ nalezy kilka modeli pokazywania zwycigskiego jezdzca
w sztuce przedhellenistycznej, z ktorych czes¢ trwata do pozniejszej
starozytnos$ci, a takze okazjonalnie stosowane sg w ikonografii
sredniowiecznej, najpewniej jako cytat z antyku, niektore pojawity
si¢ ponownie w sztuce europejskiej wraz z Renesansem. Jednoczes$nie
nalezy zwrdci¢ uwage, ze owe state formuly ikonograficzne, czy
tez wrgcz ikony przemocy skladajg si¢ zasadniczo z dwoch grup
elementow. Po pierwsze mamy do czynienia z ograniczong iloscia
quasi-kanonicznych sposoboéw komponowania scen ze zwycigskim
jezdzcem, ktore okresli¢ mozna mianem “formut wizualnych”. Po drugie
zauwazy¢ mozna powtarzajace si¢ elementy obrazowania, ktore okresli¢
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1l. 1. Mozaika Aleksandra z Domu Fauna w Pompejach.
Muzeum Archeologiczne w Neapolu
(zrodio: https://pl.wikipedia.org/wiki/Plik:Alexandermosaic.jpg)

moznaby jako “rekwizyty”, jednak w przeciwienstwie do rekwizytow
teatralnych obejmuja nie tylko przedmioty pojawiajace si¢ w scenie,
ale takze gesty czy uklady ciata stanowiace, jak si¢ wydaje formy
retoryczne. Ich powtarzalny charakter prowokuje szersza refleksje nad
zwigzkami syntaktyczno-semantycznymi w sztuce hellenistycznej,
ktora jednak znacznie przekracza ramy niniejszego tekstu. Zauwazy¢
nalezy, ze zdefiniowane “ikony przemocy” posiadajg korzenie w sztuce
przedhellenistycznej oraz nie ograniczaja si¢ do obszaru zajmowanego
przez panstwa hellenistyczne, podobnie, trwajg w sztuce rzymskiej
oraz iranskiej w okresie arszakidzkim i sasanidzkim. Zauwazy¢
mozna swoiste, regionalne preferencje wobec taczenia poszczegolnych
“rekwizytow” wewnatrz “formut wizualnych”, by¢ moze potwierdzajace
znaczacy charakter owych rekwizytow, ktorych wybor dyktowany bytby
uwarunkowaniami kulturowymi.
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“Formuly wizualne” obejmujace posta¢ zwycigskiego jezdzca.
Jezdziec skonfrontowany ze stojacym, pieszym przeciwnikiem.
W ukladzie tym zwyciezca ukazany jest zazwyczaj w galopie w
prawo, zajmujac wickszg czg$¢ pola obrazowego, podczas gdy
jego przeciwnik stanowi pionowy akcent zamykajacy format,
“absorbujacy” energie ataku jezdzca. W wickszosci przypadkow, celem
podporzadkowania kompozycji zasadzie izokefalii, piechur ukazany
jest jako nieproporcjonalnie wigkszy od jezdzca. Czestym rekwizytem
odnajdywanym w tej formule jest duza tarcza, najczg¢sciej owalny
thyreos. Zabieg ten podkresla wertykalny charakter postaci, akcentujacej
ograniczenie dynamicznego ruchu jezdzca. Jako przyktady tej grupy
przywota¢ nalezy przedstawienia z anatolijskich pieczeci greko-
perskich [11], malowidto $cienne z grobowca w Kinch [12], malowidta
z trackiego grobowca z Aleksandrowa [11] czy zlota plakiete scytyjska z
kurhanu z Geramesowe [ 13] oraz kilku urnach etruskich [14]. W sztuce
p6zniejszej model ten odnalez¢ mozna w bullach i metalowej dekoracji
ze Starej Nisy [7; 8; 9; 10; 15] oraz kilku egzemplarzach toreutyki
sasanidzkiej [7; 8; 9; 10; 16]. Poszukujac genezy tej formuty, przywotac
mozna dekoracje ztotej pochwy akinakesa ze skarbu Oxus, gdzie korpus
pochwy ozdobiono rytmem jezdzcow strzelajacych z tukoéw do stojacych
na tylnych tapach Iwiw [17]. Dekoracja z glinianej plakiety z Babilonii,
datowanej na okres wczesnopartyjski lub poznoseleukidzki, obecnie
znajdujacej si¢ w British Museum ukazuje konfrontacje cigzkozbrojnego
jezdzca z lwem ukazanym jako wychodzaca spoza ram obrazu protoma
[7; 8;9; 10].

Jezdziec skonfrontowany ze stojgcym, pieszym przeciwnikiem
z postaciq rozciggnietq pod kopytami. Popularnym rozwinigciem
powyzszej formuly bylo dodanie pod stopami konia rozciggnigtego ciata
pokonanego wroga. Mozliwe jest jednak, ze formuta opisana powyzej
stanowila raczej okrojong wersje obecnej, cho¢ zwrdci¢ tez uwage
nalezy, ze ciato zabitego przeciwnika stanowi jeden z “rekwizytow”
pojawiajacych si¢ w formutach walki pieszej lub towarzyszacy innym
przedstawieniom walki konne;j. Postaci tratowane przez konie rydwanow
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stanowily istotny element ikonografii egipskiej i asyryjskiej. Zwraca
uwage fakt, ze rozciagnieta horyzontalnie ofiara wraz z pionowym
elementem, jakim jest atakowany przeciwnik gléwnego bohatera,
wyznaczaja granice sceny od dotu i od prawej (sporadycznie mamy
do czynienia z atakiem skierowanym w lewo). Poziomy element pod
kopytami wierzchowca z jednej strony definiuje poziom gruntu, z
drugiej podkresla kierunek ataku, dynamizujac wrazenie zderzenia
z wertykalnym przeciwnikiem. Co znamienne, formuta ta wydaje
si¢ posiada¢ zdecydowanie bliskowschodnig geneze¢ i na Bliskim
Wschodzie przetrwata najdtuzej. Dwa najstarsze przyktady to brgzowa
blacha Asurbanipala II obecnie w kolekcji British Museum oraz pieczeé¢
Cyrusa (dziada Cyrusa Wielkiego) z Anshan [16]. P6zniej formulg ta
odnajdujemy w reliefach potudniowego fryzu $wiatyni Ateny-Nike
z Partenonu (obecnie w British Museum), kilku atenskich reliefow
nagrobnych, anatolijskiej sztuce w okresie p6zno-achemenidzkim — na
pieczeciach greko-perskich, reliefie z Payava [14; 18]. Dalej na kilku
stelach bitynskich, pomniku Emiliusa Paulusa z Delf, czy na srebrnych
ozdobach rzedu konskiego z Letnicy w Tracji [19], gdzie zastosowana
zostata do ukazania sceny walki z niedzwiedziem. Ofiara rozciagnigta
poziomo pod kopytami konia zwycieskiego jezdzca atakujacego
rozciagni¢tg pionowo i zamykajacg format besti¢ stanowi bazowa
formulg tzw. scen towdw w toreutyce sasanidzkiej i post-sasanidzkie;j,
gdzie wyksztalcita dalej kilka pomniejszych formut. Podobnie ukazana
zostata walka jezdzca z tygrysami na mozaice palmyrenskiej odkrytej
przez prof. Gawlikowskiego [9; 16; 20]. Zwraca uwagg, ze w okresach
p6zniejszych formuta ta stosowana byta gldwnie dla ukazywania scen
walki z bestiami, silnymi zwierz¢tami zagrazajacymi zyciu lowcy.
Wyjatkiem jest lombardzka lub bizantyjska patera z Isola Rizza,
gdzie ukazano opancerzonego jezdzca, galopujacego w prawo, ponad
rozciggnietym cialem zabitego wroga. Bohater atakuje kontosem
stojacego przeciwnika, bezskutecznie usitujacego zastonic si¢ tarczg. W
opinii Autora to ostatni, tak wierny, przyktad zastosowania omawianej
formuty do ukazania walki pomiedzy ludzmi.
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Ofiara ukazana ukosnie. Formuta dominacji jezdzca nad piechurem,
czy drapieznym zwierzgciem, ktora zdobyta najwigksza popularnosé
w sztuce starozytnej i byta chetnie kopiowana w nowozytnos$ci
przedstawiata jezdzca na koniu stajgcym deba lub w fazie galopu,
kiedy przednie kopyta sa uniesione, co samo w sobie podkreslato
diagonalny kierunek kompozycji, jednak wzmocnione byto ukosnym
przedstawieniem przygniatanej ofiary czy to skierowanej w bezradnym
oporze przeciw jezdzcowi, czy poszukujacej rozpaczliwie ucieczki czy
beztadnym opadaniu po ciosie jezdzca. Przyktady wykorzystania tego
modelu sg nader liczne, wérdd nich wymieni¢ mozna ponownie epitafia
atenskie, achemenidzko-trackg pater¢ z przedstawieniem polowania na
niedzwiedzia i pokrewng jej plakiete z tumulusu z Pejczowej, w scenie
bitewnej z greko-perskiego, anatolijskiego sarkofagu z Can [18], a
dalej formuta ta zadomowita si¢ w sztuce hellenistycznej, etruskiej i
rzymskiej okresu pryncypatu, jej przyktady odnalez¢ mozna rowniez
w srebrnych paterach sasanidzkich. Ponownie genezy omawiane;j
formuty poszukiwa¢ mozna w sztuce asyryjskiej, czego przyktadem
moga by¢ fragmenty reliefow Tiglah Pilasera, obecnie w British
Museum. Kierunek ataku ukosny ku dotowi widoczny jest rowniez na
dekoracji szyjki i zawieszki pochwy akinakesa ze skarbu Oxus [17].
Co interesujace, z uwagi na heraldyczne umieszczenie mysliwych
atakujacych wspinajacego si¢ na tylne tapy Iwa, zabytek reprezentuje
zardwno typ, w ktorym ofiara jest odwrdcona ku przesladowcy
odpowiadajac walka na jego przytlaczajacy atak oraz odwracajac si¢
od niego, jakby usitujac zbiec. Niewykluczone, Ze modele tratowania
stojacych na ziemi ofiar przez galopujacych jezdzcoéw ujete w wyraznie
uko$nym kierunku w sztuce Indii stanowig pochodng rzeczonej formuty,
nawet jesli zarezerwowane sg dla architektonicznych wspornikow, ktore
wykorzystuja konstrukcyjnie ich uko$ne potozenie, jednak nie wpisuja
w zadne pole obrazowe. Formutg pokrewng do omawianej wydaje si¢
przedstawienie jezdZca na wierzchowcu stajagcym deba lub w galopie
atakowanym ukosnie przez dzika, jak dostrzec to mozna na scenie
lowdw ze wspomnianego sarkofagu z Can, steli z Yani¢kdy, pozniej
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obecnej w toreutyce i sztukaterii sasanidzkiej, gdzie kon ukazywany
bywa réwniez w pozycji stojacej, a poza dzikami rozszerzono repertuar
bestii o przedstawienia lwow [9; 18]. Biorac pod uwage kierunek ataku
jezdzca — ukosny w dot, najczesciej ku prawej oraz przeciwstawiony
mu, slabszy atak ofiary, potaczenie obu aspektow dostrzec mozna w
urnach etruskich, gdzie pokonywana posta¢ wbija miecz w pier§ rumaka
zwyciezcy. Jednocze$nie zwraca uwage fakt, ze pierwotnie ukos$ny
kierunek pokonywanej postaci, marginalizowanej ku prawemu dolnemu
rogowi formatu, okazjonalnie taczyt si¢ z pierwszg z omawianych formut
czyli “jezdzcem skonfrontowany ze stojacym, pieszym przeciwnikiem”,
zabiegu tego dokonywano poprzez zamknigcie pionowym elementem
pola obrazowego — czy to poprzez znacznie powigkszone rozmiary
postaci ofiary, czy poprzez ukazanie jej z trzymang ku gorze owalna
tarcza, czy dodatkowe postaci pionowe (na urnach etruskich), lub
drzewo (sarkofag z Can, stela z Yani¢kdy, urny etruskie).

Na dekoracji grzebienia z kurhanu Sotocha [13; 21] zmodyfikowano
klasyczna kwadratowag kompozycj¢ i przedstawiono pokonanego
przez gtowng posta¢ wojownika atakujacego przesladowce ukosnie
ku gorze, przez co otrzymano kompozycje o ksztalcie ptaskiego
trojkata. Bez watpienia jednak grzebien z Sotocha zachowuje state
elementy omawianych schematéw w swoistym przetworzeniu.
Niekiedy, pod koniem jezdzca atakujacego ofiarg, ktorej pozycja
wytycza lini¢ diagonalng rownolegta do gtdéwnego kierunku ukosnego,
ukazano réwniez rozciaggnigte cialo martwej ofiary, co wskazuje, ze
wymienionych formul nie traktowano sztywno i pozwalano by si¢
przeplataty, tworzac nowe jakosci.

Asysta gltownej postaci. Pieszy pomocnik bohaterskiego jezdzca
stanowi powtarzajacy si¢ element licznych przedstawien. Zazwyczaj
przedstawiony jako lekkozbrojny prodromos, zgodnie z zasadami
taktyki jazdy greckiej, z czasem piesza posta¢ za jezdzcem stata si¢
powtarzajacym si¢ czg¢sto elementem w obrazowaniu zwycigskiego
jezdzca[8; 9]. W sztuce hellenistycznej i rzymskiej asystenta gtownego
bohatera ukazywano jako potposta¢ widoczng zza zadu konia albo peing
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posta¢ umieszczong za jezdzcem. W sztuce iranskiej posta¢ pomocnika
lub pomocnikéw zaczeto pokazywaé jako pomniejszone postacie
umieszczone ponad zadem wierzchowca, a w reliefach z Nagsh-e Rostam
postac ta zracjonalizowana zostata do “chorgzego” niosgcego sztandar
zycieskiego krola. W okresie partyjskim zwyczajowemu asystentowi
zaczat towarzyszy¢ tucznik, co widoczne jest na reliefie z Tang-e Sarvak,
a kontynuacje tej tradycji odnalez¢ mozna w dolnej czgséci plakiety z
przedstawieniami scen bitewnych z Orlat. Domysla¢ si¢ mozna, ze
symetryczne postacie lucznikéw zamykaty kompozycje kierujac uwage
widza ku centrum. Orezem, ktory pojawia si¢ w rekach pomocnikow
glownego jezdzca, lub im towarzyszy, lezac u stop jest topor. Wydaje
sig, ze element ten wywodzi si¢ ze scen okreslanych wyzej jako “ofiara
w centrum”, gdzie najczgsciej naga postac z toporem jest traktowana
jako jednen z mysliwych oskrzydlajacych zwierze, lub pojawia sig
pomiedzy jednym z towcow a walczaca bestig. Zrodet tego motywu
poszukiwa¢ mozna w ikonografii neo-hetyckiej (relief z Sakéagozu,
Kargamis), chociaz nie znany jest sposob, w jaki zostalby przeniesiony
do zespotu wyobrazen wczesno-hellenistycznych, skad rozprzestrzenit
si¢ na tereny Tracji, Etrurii oraz Iranu i Azji Srodkowe;.

Orez bohatera. W przytlaczajacej wigkszosci zwycieski bohateruzywa
broni drzewcowej, czy to stosunkowo krotkich péznoachemenidzkich
wloczni palta trzymanych nad glowa, ktérymi uderzenie wyprowadza
si¢ znad barku, czy hellenistycznych xyston, okreslanych niekiedy
jako kawaleryjska odmiana sarissy, dzierzone jedng r¢ka na poziomie
biodra, az po kontoi, trzymane obydwoma rekami wzdtuz boku konia
lub w poprzek jego szyi. W toreutyce sasanidzkiej w miejsce broni
drzewcowej ukazywane sg tuki czy kawaleryjskie miecze o dlugich
glowniach, a nawet arkany. Fakt ten nie dziwi, zwazywszy, ze konni
hucznicy w wojskach hellenistycznych werbowani byli wérdd plemion
koczowniczych, a zatem nie nalezeli do etnoso6w stanowigcych
rdzen 6wczesnych armii, a miecze nie pozwalaty na skuteczne ich
stosowanie z grzbietu konia przeciw pieszemu przeciwnikowi. Jedyny
znany Autorowi wcze$niejszy przyktad, ukazujacy miecz stosowany
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z wierzchowca przeciw piechurowi, pochodzi z urny etruskie;j.
Naturalnie, zastanowi¢ si¢ mozna, czy w zabytkach, w ktérych or¢z
si¢ nie zachowal nie ukazano broni innej od drzewcowej, w tych
przypadkach jednak dystans wyklucza miecze. Pojawienie si¢ mieczy
w zestawie broni towarzyszacej towom w ikonografii sasanidzkiej
wynikalo z wyksztatcenia si¢ specyficznej broni o wydtuzonym zasiegu
o pochodzeniu stepowym lub przeniesionym przez plemiona Wielkiego
Stepu z Chin. Nalezy zwroci¢ uwage, ze miecze w walce pieszej, czy to z
ludZzmi, czy z bestiami przedstawiano zarowno w sztuce achemenidzkiej
(gdzie wydaja si¢ nawigzaniem do motywow asyryjskich) jak i Grecji
klasycznej oraz hellenistyczne;.

Zwyciezca ukazywany jest najczgsciej w pancerzu dostosowanym do
realiow historycznych i geograficznych, cho¢ réwnie czesto pokazywano
bohaterskiego jezdzca w szatach bez charakteru ochronnego, co w
przypadku towow uzna¢ mozna za aspekt realistyczny, jednak w
przypadku walki z wrogami ludzkimi wydaje si¢ metoda heroizacji. Co
interesujace elementy pancerza pojawiajg si¢ w scenach lowow — jak
ma to miejsce w babilonskiej plakietce terrakotowej z British Museum
czy post-sasanidzkim reliefie stiukowym z Chal-Tarkhan [16; 22].

Pozycja ofiary. Zgodnie z zasadami klarownego przekazu
posta¢ pokonywana musiata by¢ ukazywana w sposob nie budzacy
watpliwosci. Jedng z pozycji umierajacej ofiary jest ukazanie jej w
przykleku na zgietej lewej nodze z wyprostowang prawa. To metoda
wykorzystywana powszechnie, znana z sarkofagu z Can, steli bitynskich,
ale réwniez urn etruskich. W tej pozycji ukazany zostat popehiajacy
samobojstwo Decebal na kolumnie Trajana, ale rowniez dostrzec mozna
nawigzanie do tej pozycji w scenie bitewnej na plakiecie z Orlat. W
zachodniej czgéci Srodziemnomorza ukazywano pokonywanego wroga
skulonego, na czworakach, co bywa interpretowane jako nawigzanie
do przemocy seksualnej. W przedstawieniach “konfrontujacych”
jezdzca z piechurem, ten ostatni ukazywany jest czgsto wyprostowany,
skierowany dynamicznie ku bohaterowi, czgsto jego pionowa pozycja
podkreslona jest owalng tarcza — thyreos, a glowa piechura, zgodnie z
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zasada izokefalii umieszczona jest na tym samym poziomie co jezdzca.
Zasadniczo, zatem, pozycja ofiary dopasowana jest do zastosowanej
formuty wizualnej, cho¢ niekiedy, jak w przypadku steli z Kadyanda,
mamy do czynienia z ofiarg w przyklgku na lewej nodze z prawa
wyciagnieta, jednak z sztywno wyprostowanym korpusem i duza
tarcza.

Pocisk w oku ofiary. W licznych przedstawieniach pojawia si¢
motyw ofiary trafionej strzatg lub oszczepem w oko. Przykladem
moga tu by¢ stela z Kandyady, malowidto §cienne ze Starej Nisy
czy fragment plakiety z Orlat. By¢ moze oslepienie przed $miercia
stanowito rodzaj artystycznego lub estetycznego toposu o charakterze
indoeuropejskim. Co interesujace, przed $miercig trafiony w oko zostat
krol Harald w bitwie pod Hastings, a podczas pojedynku z Esfandiyarem
Rostama oslepia strzata o podwojnym grocie. Niewykluczony jest tez
mitograficzny/symboliczny(?)/archetypalny(?) zwiazek z Polifemem
czy Edypem. W scenach zabijania dzika na sarkofagu z Can, rowniez
dotozono staran, aby ukaza¢ grot wldczni kierujacy si¢ w oko bestii,
podobnie na pieczeci achemenidzkiej odkrytej w Tebach, obecnie w
British Museum ukazano polowanie z rydwanu na Iwa stojacego na
tylnych tapach, w ktorego slepiu juz tkwi strzata [23]. Niewatpliwie
dawni artysci ukazujacy sceny przemocy, rowniez woleli oko.

Ztamane drzewce. Ztamana lub porzucona wtocznia ofiary to
stosunkowo czgsty motyw, ktorego genezy poszukiwa¢ mozna juz
w sztuce mezopotamskiej — pokonani wrogowi Naramsina trzymaja
ztamane wtocznie, co wskazuje na ich catkowita bezradno$¢ wobec
zwycieskiego krola. Potamane drzewce wystepuje na Mozaice
Aleksandra, bitynskiej steli ze sceng walki z Galatami, ale pozostang
w freskach pantikapejskich, reliefach sasanidzkich i1 pojawig si¢ na
plakiecie z Orlat.

Drzewo. Elementem, ktory czgsto zamyka kompozycje¢ lub stanowi
cezur¢ migdzy scenami, o ile nie mamy do czynienia z bohaterskim
jezdzcem skonfrontowanym z rozciggnietym w pionie przeciwnikiem,
jest drzewo lub zaro$la. Dzigki takiemu zabiegowi formalnemu osoba
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projektujaca przedstawienie osiggala efekt zamknigcia kompozycji,
nawet jesli ukazano ofiare w przykleku lub opadajaca ukosnie. Drzewo
to czesty element scen zwycigstwa jezdzca na urnach etruskich, ale
petni réwniez istotna funkcje na sarkofagu z Can, steli z Cavugkoy, a w
pbdzniejszych czasach stanie si¢ powtarzajgcym si¢ motywem w scenach
walki z bestiami w ikonografii sasanidzkiej. Drzewa ograniczajace scene
polowania pojawig si¢ rowniez w pieszych scenach walki z bestiami.
Oczywiscie mozliwe jest naturalistyczne wyjasnienie pojawiania si¢
drzewa w scenach walki, ktore, jako element krajobrazu osadza sceng
W pejzazu, nalezy jednak zwroci¢ uwage na wybiorcze pojawianie si¢
motywu oraz ukazywanie pojedynczych drzew raczej niz fragmentu
lasu, zatem pojedynczy pien wystepowalby na zasadzie pars pro toto,
czyli z zatozenia schematycznie/symbolicznie.

Martwy kon. Zabity wierzchowiec, najczesciej z widocznymi
pociskami wystajacymi z ich ciat pojawia si¢ w trzech kontekstach:
(1) jako martwy kon dosiadany przez pokonywang postac, najczesciej
ukazang w pozycji ze zgigtym kolanem i wyprostowang drugg noga.
Wydaje si¢, ze wlasnie z tego modelu wyksztatcity si¢ sposoby
ukazywania walki konnej w reliefach sasanidzkich, a najpewniej
ten model zastosowany zostal w zerodowanym reliefie Gotarzesa.
Podobnie czg¢sciowo zachowane malowidto Scienne ze Starej Nisy
ukazuje wojownika ze strzata w oku, dosiadajacego poranionego
konia, co prawda nickompletnie zachowany zabytek nie pozwala z calg
pewnoscig twierdzi¢, ze zastosowano w nim jedng z wymienionych
wcezesniej formut kompozycyjnych. Jednak domniemywac¢ mozna,
ze jesli “rekwizyty” zostaly zastosowane w zgodzie z wymienionymi
przestankami, kompozycja powinna reprezentowac jeden z modeli.
Zywotno$é motywu potwierdza wyobrazenie z plakiety z Orlat, ale
rowniez przedstawienie ze srebrnego kubka z Kosika nawigzuje w
zbarbaryzowany, posredni sposob do omawianego wzorca. Co prawda
raniony kon galopuje, ciaggnac bezwtadne ciato pokonanego wojownika,
jednak starannie zaznaczono wbitg wen strzate. Domniemywac¢ mozna,
ze na scen¢ z zabytku z Kosika wptynelty zarowno modele triumfu
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bohaterskiego jezdzca jak i poScigu za pierzchajacym wrogiem. By¢
moze polaczenie obu modeli doprowadzito do wyksztatcenia si¢ modelu
poscigu w $redniowiecznej 1 pdzniejszej sztuce perskiej. (2) Rumak
lezacy pomigdzy walczacymi, z ktoérych pokonywany dosiada innego
wierzchowca oraz (3) pokonywana postac przedstawiona zostala stojac,
aktywnie przeciwstawiajac si¢ gtlbwnemu bohaterowi.

Dyskusja. Biorac pod uwage powyzsze obserwacje, uzna¢ nalezy,
ze Mozaika Aleksandra z Domu Fauna w Pompejach wpisuje
si¢ w powszechne zasady obrazowania obowigzujace w okresie
hellenistycznym, ale réwniez trwajace dalej w sztuce rzymskiej oraz
iranskiej. Na poziomie generalnej kompozycji mamy do czynienia z
podziatem formatu na dwa “medaliony”, “scen¢ podwojna” wpleciona
umieje¢tnie w niemal homogeniczny zamet bitewny. Pomimo, ze
dla monumentalnego tematu, jakim jest bitwa Aleksandra, bardziej
adekwatnym wydawatby si¢ “oskrzydlony triumf” lub “oflankowanie
gltownej sceny przez przedstawienia o mniejszym znaczeniu”, z
triumfujagcym Macedonczykiem w centrum, jednak wybrano inny,
skromniejszy model kompozycyjny.

Wyobrazi¢ sobie mozna réwniez triumfang kompozycje z “ofiarg
w centrum”, jednak wydaje si¢, ze wbrew oczekiwaniom, mozaika nie
stanowi wylgcznie heroizacji glownego bohatera, gdyz ta odbywa si¢ w
lewej czesci formatu. Co wigcej, przedstawienie w lewej czesci podaza
za wyznaczonymi trendami i wpisuje si¢ w wymienione, tradycyjne
“ikony przemocy”. Mamy do czynienia z jezdzcem atakujacym ofiarg
ukazang ukos$nie, z drzewem zamykajacym kompozycje, istotng r6znica
wobec klasycznego wzorca, jakim mogtaby by¢ na przyktad scena
z sarkofagu z Can, jest przesuniecie pnia drzewa pomiedzy ofiare i
atakujacego.

Trudno orzec co moglo spowodowac t¢ modyfikacje, by¢ moze bylo to
usitowanie stworzenia efektu przestrzennego, quasi-perspektywicznego,
gdzie tworca usitowal przesungé w przestrzeni state elementy sceny,
poszukujac efektu wciggniecia widza wglab poprzez przedstawienie
elementow niczym scenografii teatralnej. By¢ moze przy$wiecat mu
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zabieg mniej wyrafinowany — mianowicie usitowanie uniknig¢cia
nazbyt wyraznego podzialu pola obrazowego (taka funkcje posiada
drzewo na scenach “polowania” na sarkofagu z Can, ale przeciez w
pozostatych przyktadach pien drzewa zamyka sceng, nawet jesli nie
rozdziela jej od innego elementu kompozycji), uznajac, ze sama o$
podkreslona konturami wierzgajacego oraz zabitego konia, stanowié
bedzie wystarczajacg cezurg. Podzial maskuje dodatkowo rytm drzewiec
w tle, przy czym drzewce najardziej przesuniete ku lewej, wyznaczaja
1 akcentujg wyraznie o$ uko$ng, druga o$ uko$na zaznaczona jest
elemntami mniej geometrycznymi (szyja, ptaszcz Dariusza, koto
rydwanu, szyja gingcego Persa). Poniewaz jednak centrum formatu
nie oferuje zadnego istotnego elementu, pionowa 0$ i wyrazne skosy
podkreslaja kompozycje o ksztalcie poziomej klepsydry.

Atakujacemu bohaterowi towarzysza pomocnicy, tak piesi, jak i
ukazani ponad zadem wierzchowca — konni. Zniszczona powierzchnia
nie pozwala orzec, czy za Aleksandrem znajdowata si¢ postac z toporem,
mozna jednak przypuszczaé, ze w momencie powstawania wzoru
Mozaiki postac z toporem zarezerwowana wciaz byta dla kompozycji z
“ofiarg w centrum”, co byltoby kolejnym argumentem na ewolucj¢ formut
kompozycyjnych oraz wpisywanie si¢ w decorum lokalnej sztuki, czy
tez zmiang ich stosownosci w procesie historycznym. Podobnie nie da
si¢ stwierdzi¢, czy pierwotnie w oku Persa zabijanego przez Aleksandra
tkwila strzata, jednak elementow nalezacych do statego repertuaru jezyka
wizualnego zwigzanego ze stalymi metodami ukazywania przemocy
jest wiele — pozycja gingcego mtodzienca, ze zgietym lewym kolanem
1 wyprostowang prawg noga, martwy czy umierajacy kon z pociskiem
w piersi, lezace na ziemi, porzucone drzewce wtoczni (uszkodzenie
powierzchni nie pozwala stwierdzié, czy ztamanej) oraz pien drzewa.
Mozna zatem stwierdzi¢, ze lewa czg$¢ Mozaiki stanowi lege artis
hellenistyczng ikone przemocy, wyrozniajaca si¢ monumentalnoscia,
jakosciag wykonania, umieszczeniem w wigkszej catosci, jednak
ograniczong do statych, syntaktycznych srodkow obowiazujacego
wowczas obrazowego systemu komunikacji wizualne;.
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Coz, zatem, dzieje sie w prawej czesci? O postaci Dariusza napisano
wiele. Interpretacja jego gestu w zwyktej narracji historycznej wydaje
si¢ niemozliwa. Wyciagnigta, tgsknie dton, kierunek gestu przeciwny do
ruchu rydwanu powodowat liczne spekulacje, ktore nawet sugerowaty
wspolczucie dla Persow i ich tragedi¢ jako naczelny temat Mozaiki.
Wydaje sig, ze przeoczono istotny element — mianowicie, fakt, ze posta¢
z wyciagnietg reka, stojaca na rydwanie powozonym przez skupionego
na popedzaniu koni woznicy, nalezy do ikonografii Persefony porywanej
przez Hadesa. Oczywiscie w sztuce italskiej funkcjonowaly przedsta-
wienia postaci nawigzujacej do Aleksandra $cigajacego rydwan Dariu-
sza, jednak wydaja si¢ one z jednej strony uproszczeniem kompozycji
Mozaiki, z drugiej strony nawigzuja do greko-achemenidzkiej pieczeci
ukazujacej jezdzca w perskim stroju $cigajacego umykajacy rydwan
powozony przez “scytyjskich” tucznikow. Formuta ta wydaje si¢ po-
krewna “po$cigowi za pierzchajacym jezdzcem”, jednak w przypadku
Mozaiki zostata ona rozbita na dwie czesci. Trudno jednak wykluczy¢
osobliwa gre tworcy, ktory umieszczajac obok siebie dwa elementy:
zwycigskiego Aleksandra i umykajacego Dariusza, potaczyt je wewnatrz
innej znanej formuly poscigu jezdzca za rydwanem.

Istotnym elementem Mozaiki jest kon w rzgdzie trzymany za wodze
1 uspokajany przez perskiego wojownika tuz przed kotem rydwanu
Dariusza. Ten element rowniez usitlowano wyjasni¢ historycznie,
jednak w oderwaniu od formut artystycznych. Jako analogi¢ proponuj¢
nieco anachroniczne wyobrazenia osiodtanych koni wiedzionych na
dhugich wodzach czy tez lonzach znanych z nagrobkéw rzymskich
kawalerzystow. Osiodtane konie bez jezdzcow funkcjonowaty w
imaginarium funeralnym w §wiecie iranskiej wczesnosredniowiecznej
Azji Centralnej, cho¢ trudno okresli¢ od kiedy.

Whioski

Mozaika Aleksandra stosuje si¢ wiernie do norm hellenistycznej
1 post-hellenistycznej komunikacji wizualnej, czy jej interpretacja
poprzez formuty wizualne i elementy decorum moze wnie$¢ co$ nowego
do obecnego stanu wiedzy?
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Po pierwsze zwraca uwagg fakt, ze wszystkie elementy Mozaiki po-
siadajg kontekst eschatologiczny. Ogromna wigkszo$§¢ wymienionych
scen konnego triumfu pochodzi z obiektow zwigzanych z pochéwkami
lub o charakterze epitafijnym. Zauwazy¢ tez nalezy, ze sceny bitwy ka-
waleryjskiej oraz polowania na Iwy namalowane byty na wozie/rydwanie
pogrzebowym samego Aleksandra. Blisko$¢ tematyki walki i fowow na
niebezpieczne bestie potwierdza nie tylko wspdlne wystepowanie obu
tematow na stelach i sarkofagach, ale réwniez wymienne, czesto, stoso-
wanie formul kompozycyjnych. Pokrewienstwo prawej czesci Mozaiki ze
scenami uprowadzenia Persefony przez Hadesa, samo przez si¢ stanowi
odniesienie eschatologiczne. Podobnie kon w rzedzie prowadzony przez
pieszego wojownika moze znalez¢ odniesienia w wyobrazeniach fune-
rarnych, cho¢ p6zniejszych od samej Mozaiki. W tym kontekscie dzieto
postrzega¢ mozna jako ukazanie dwoch rodzajow $mierci — bohaterskie;,
cztowieka pelnego arete, heroicznie wgalopujacego w Pola Elizejskie
oraz $mierci zwyklej, pozbawionej cnoty, Smierci cztowieka porywanego,
wbrew swojej woli, przez Hadesa. Smiato$é wobec wiecznosci, ktorg daje
praktykowanie cnoty skonfrontowana zostata z bezradnoscia osoby nie
praktykujacej cnoty. Zwrdci¢ nalezy uwage, ze wedtug Plutarcha Alek-
sander stanowit przyktad postaci taczacej cnote 1 szczegscie, kombinacje,
ktorg wedtug Polibiusza, charakteryzowata nardd rzymski.
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