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Pierro della Francesca [w:]Barbarzynca w ogrodzie

Piero delia Francesca

Jarostawowi lwaszkiewiczowi

Tedy mowig przyjaciele: no, dobrze, bytes tam, widziate$ duzo, podobat ci sie i Duccio, i kolumny
doryckie, witraze w Chartres i byki z Lascaux — ale powiedz, co wybrate$ dla siebie, jaki jest twdj

malarz, ktérego nie oddatbys za zadnego innego. Pytanie wbrew pozorom sensowne, bo kazda
mitosé,

jesli jest prawdziwa, powinna niszczy¢ poprzednig, porazac catego cztowieka, tyranizowac i zgdac
wytgcznosci. Wiec zastanawiam sie i odpowiadam: Piero delia Francesca.
Pierwsze spotkanie: Londyn — National Ga-llery. Dziert pochmurny, na miasto schodzi dtawigca

mgta. Tego dnia nie miatem w planie zadnego zwiedzania, ale trzeba sie byto gdzie$ schroni¢ przed



inwazjg dusznej wilgoci. Nie spodziewatem sie ani w czesci tego wrazenia. Od pierwszej sali byto dla
mnie jasne, ze londynskie muzeum bije na gtowe Luwr. Jeszcze nigdy w zyciu nie udato mi sie
zobaczyc¢ tylu arcydziet na raz. By¢ moze nie jest to najlepsza metoda oswajania ze sztukg. W

programie koncertu obok Scarlattiego, Bacha, Mozarta, dobrze umiesci¢, powiedzmy, Nosko-
wskiego,

nie dla przekory, ale dla nauki.

Najdtuzej zatrzymatem sie przy malarzu, ktérego nazwisko znane mi byto wytgcznie z lektury. Obraz
nazywa sie Narodzenie i z miejsca atakuje niezwyktoscig kompozycji petnej swiatta i powaznej
radosci. Miatem to samo wrazenie, jak wtedy, gdy po raz pierwszy zobaczytem Van Eycka. Trudno
okresli¢ ten rodzaj estetycznego porazenia. Obraz przykuwa do jednego, jedynego miejsca, nie mozna
od niego odejs¢ ani przyblizy¢ sie jak do obrazéw wspdtczesnych, zeby powgchad farbe i podpatrzyé
fakture. Tto Narodzenia stanowi stajenka licha, a wtasciwie ceglany, walacy sie mur ze spadzistym,
lekkim daszkiem. Na pierwszym planie, na wytartej jak stary dywanik murawie lezy Nowo narodzony.
Za nim chér, zwrdconych twarzami do widza, pieciu aniotéw, bosych, mocnych jak kolumny i bardzo
ziemskich. Ich chtopskie twarze stanowig kontrast do przeswietlonego jak u Baldovinettiego oblicza
Madonny, ktdra kleczy po prawej stronie w niemej adoracji. Palg sie kruche swiece jej pieknych rak.
W tle masywny tors byka, osiot, jeszcze dwdch, rzektbys, flamandzkich pasterzy i Swiety Jézef
zwrdcony profilem do widza. Dwa pejzaze po bokach, jak okna, przez ktdre leje sie pieniste $wiatto.
Mimo uszkodzen kolory sg czyste i dZzwieczne jak na witrazu. Obraz malowany w ostatnich latach
twdrczosci artysty jest, jak fadnie kto$ powiedziat, wieczorng modlitwg Piera do dziecinstwa i Switu.
Na przeciwlegtej $cianie Chrzest Chrystusa. Ta sama solenna architektoniczna powaga kompozycji,
chociaz obraz jest wczesniejszy od Narodzenia, jedno z pierwszych ocalatych ptécien Piera. Cielesna
solidnos¢ postaci kontrastuje z pejzazem lekkim, melodyjnym i czystym. Jest co$ ostatecznego

w potozeniu lisci na karte nieba, chwila przemienia sie w wiecznos¢.

Madra zasada Goethego: ,Wer den Dichter will uerstehen, muss in Dichters Lande gehen"
___ttumaczy sie w dziedzinie malarstwa w ten

sposob: obrazy jako owoce Swiatta nalezy oglgdac pod storicem ojczyzny artysty. Naprawde nie
wydaje



sie, aby Sassetta w najpiekniejszym amerykanskim muzeum byt na swoim miejscu. Postanowitem
tedy pielgrzymowac do Piero delia Fran-cesca, a ze srodki byty skromne, musiatem zda¢ sie na hazard
i przygode. Dlatego opis ten nie zgadza sie z mitg uczonym w pismie chronologia.

Naprzdd trafitem do Perugii. W zielono-zto-tym umbryjskim pejzazu lezy to posepne miasto,
najbardziej chyba mroczne z miast wtoskich, do dzi$ jeszcze skute murami. Jest zawieszone na
wysokiej skale nad Tybrem i porownywano je do reki olbrzyma. Miasto etruskie, rzymskie i gotyckie,
napietnowane historig okrutng i gwattowng. Symbolizuje jg Palazzo dei Priori, potezny budynek o
metalowych ozdobach i Scianie wygietej jak sztaba w ogniu. Za placem, ktéry zajmujg dzis wytworne
hotele, a przedtem stat tam zburzony patac Baglionich, rozpoczyna sie fantastyczny labirynt uliczek,
schododw, pasazy, podziemi — architektoniczny odpowiednik niespokojnego ducha mieszkancéw. ,,/
Perugini sono angeli o demoni" — moéwit Aretino. W herbie miasta gryf o rozwartej paszczy i
drapieznych pazurach. W okresie swietnosci republika perugiariska dominowata nad Um-brig i
terytorium jej bronito sto dwadziescia zamkdéw. Temperament jej mieszkaricéw reprezentuje najlepiej
mozna rodzina Baglionich, z ktérych niewielu umarto naturalng Smiercia. Byli msciwi,

okrutni i organizowali z artystyczng finezjg w czasie pieknych, letnich nocy kunsztowne masakry
swoich wrogdéw. Pierwsze ,,obrazy" szkoty perugianskiej to sztandary wojskowe. Kos$cioty majg tu
charakter bastiondw, a piekna fontanna Gio-vanniego Pisana nie tyle miata by¢ przedmiotem
estetycznej kontemplacji, ile zbiornikiem wody dla obrorcéw w czasie licznych oblezen. Po
dtugotrwatych walkach wewnetrznych miasto popadfo we wtadze papiezy. Aby je ostatecznie
ujarzmié, zbudowali oni tutaj cytadele ,,ad coercendam Peru-sinorum audaciam".

Rano jadtem $niadanie w matym, petnym piwnicznego chtodu bistro. Naprzeciw mnie siedziat siwy
mezczyzna o zarosnietej twarzy, waskich oczach i posturze emerytowanego boksera. Przypominat mi
Hemingwaya znanego z fotografii. Ale okazato sie (powiedziat mi o tym z dumg wtasciciel lokalu), ze
jest to Ezra Pound. Wtasciwy cztowiek na wiasciwym miejscu. Ten gwattownik czutby sie znakomicie
w towarzystwie Baglionich.

W potowie XV wieku Piero delia Francesca, artysta w tym okresie dojrzaty i podobnie jak jego

koledzy ,, wedrowny sztukmistrz", udaje sie do Rzymu, gdzie malowat w pokojach Piusa Il freski,



ktdre, niestety, ulegly zniszczeniu. W drodze na dwor papieski zatrzymat sie byt w Perugii.
Miejscowa pinakoteka posiada jego poliptyk. Madonna z Dziecigtkiem w otoczeniu Swietych.

Uderzajace jest tto. Ztote tto w petni Quattrocenta! Zagadke wyjasnia kontrakt z klasztorem sw.
Antoniego.

Po prostu bracia, dla ktérych Piero malowat obraz, mieli gust konserwatywny i zyczyli sobie,

aby swieci stali nie w pejzazu, ale w abstrakcyjnej rajskiej glorii. Nie jest to pewno najlepszy

obraz Piera, ma jednak charakterystyczng dla artysty dosadnos¢ w traktowaniu postaci o solidnych
gtowach i ramionach jak korony drzew.

Ale zupetnie uderzajaca jest predella tego po-liptyku, przedstawiajgca swietego Franciszka,
otrzymujgcego stygmaty. Renesansowy mistrz nawigzuje tu bezposrednio do tradycji Giotta. Dwie
postacie mnichow w pustynnym pejzazu na spekanej ziemi przetartej popiotem, nad nimi bizantyjski
ptak — Chrystus.

W potowie drogi miedzy Perugig a Florencjg Arezzo. Miasto przywarte do wzgdrza z kamienng czapa
cytadeli. Tu urodzit sie syn florenckiego uchodzcy, Petrarka, ktéry po latach odkryt ojczyzne
wygnancéw — filozofie, a takze Aretino, ,ktdrego jezyk ranit zyjgcych i zmartych i tylko o Bogu nie
mowit Zle, ttumaczac sie tym, ze go nie zna".

Kosciodt sw. Franciszka jest ciemny i surowy. Trzeba przejs¢ przez catg ogromng sierh mroku, aby
dotrzeé do chéru i jednego z najwiekszych cudéw malarstwa wszystkich czaséw. Cykl czternastu
freskéw, Legenda Krzyza, malowat Piero miedzy rokiem 1452 a 1466, a zatem w okresie swej petnej
dojrzatosci. Temat zaczerpniety jest z apokryficznej ewangelii Nikodema i ze Ztotej legendy Jakuba de
Voragine. Postarajmy sie (przedsiewziecie beznadziejne) opisac fresk.

Smier¢ Adama. Drzewo krzyza, zgodnie z legendg, wyrosto z ziarna ztozonego pod jezykiem
umierajgcego Ojca Rodzaju. Nagi Adam kona w ramionach starej Ewy. Postacie starcéw u Piera nie
nigjg nic wspdlnego z tg ruing cztowieka, jaka lubit malowac¢ Rembrandt. Sg petne patosu i madrosci
umierajgcych zwierzat. Ewa prosi Seta, aby poszedt do raju i przynidst oliwe, ktéra uzdrowi

Adama. Po lewej stronie fresku przed bramg raju Set rozmawia z aniotem. W srodku, pod drzewem
rozpaczliwie nagim, lezy wyciaggniety sztywno Adam, ktéremu Set wktada w usta ziarno. Kilka

postaci pochyla gtowe nad zmartym. Kobieta rozpostartszy ramiona bezgtosnie krzyczy, a w jej



okrzyku nie ma przerazenia, jest tylko proroctwo. Cata scena jest patetyczna, prosta i helleriska, jakby
wersety Starego Testamentu pisane przez Ajschylosa.

Odwiedziny krélowej Saby u Salomona. Sredniowieczna opowieéé méwi, ze drzewo krzyza dotrwato
do czasdw Salomona. Krél kazat je scigé i uzy¢ do budowy mostu nad Zzrédtem Siloe. W tym wiasnie
miejscu krélowa Saba tknieta wizjg pada na kolana, otoczona zdumionymi dworkami. Jest to caty
ogrdd kobiecej urody. Piero jak tylko najwieksi z najwiekszych tworzyt cztowieka. Rysy jego postaci
mozna nieomylnie rozpoznaé i zapamietac na zawsze, jak niepodobna pomyli¢ kobiety Botticellego z
kobietg jakiegokolwiek innego mistrza. Modelki Piera majg owalne gtowy, osadzone na dtugich,
cieptych szyjach, i petne, mocno zarysowane ramiona. Ksztatt gtowy podkreslony jest przez mocno do
czaszki przylegajgce wtosy. Twarze sg nagie, cate oddane spojrzeniu, rysy napiete i skupione. Oczy o
migdatowych powiekach nigdy niemal nie spotykajg sie ze spojrzeniem widza. To jedna z
charakterystycznych cech malarstwa Piera, ktéry stroni od taniej psychologii, czynigcej z malarstwa
teatr gestow i grymasow. Jesli juz chce wyrazi¢ dramat (jak np. tutaj, bo krélowa Saba jest samotna w
swoim mistycznym doznaniu), to otacza swojg bohaterke grupg zdziwionych dziewczat i dla
wiekszego kontrastu dodaje jeszcze

stojace pod drzewem konie i dwu giermkow, prostych, zgrabnych chtopcdw, ktérzy nad cuda
przektadajg

konskie kopyta i siers¢. Pora jest taka jak w wielu innych obrazach Piera: nieokreslona, moze
rézowo-btekitny swit, a moze potudnie.

Scena przedtuza sie, mistrz kontynuuje swojg opowies¢ zachowujac jednosé perspektywy, jakby
umowng jednosé miejsca w klasycznym teatrze. Pod korynckim portykiem, malowanym z precyzjg
architekta, odbywa sie teraz spotkanie krélowej Saby z Salomonem. Dwa $wiaty — zenski dwor
krélowej, kolorowy i bardzo teatralny, oraz dygnitarze Salomona, studium surowej politycznej ma-
drosci i powagi. Renesansowe bogactwo ubiordw, ale bez pisanellowskich ornamentéw i szczegétéw.
Dostojnicy Salomona stojg mocno na kamiennej posadzce, a ich wydtuzone, widziane z profilu stopy
przywodza na mysl malowidfa egipskie.

W wyniku wizyty most zostaje rozebrany. To jest tematem nastepnej sceny, w ktorej trzech
robotnikow



dzwiga ciezki blok drewna. Jest to jakby antycypacja drogi Chrystusa na Golgote. Ten jednak
fragment jest przyciezki i, z wyjgtkiem moze centralnej postaci, malowany naiwnie, wiec historycy
domyslajg sie w tym reki ucznidw Piera.

Zwiastowanie wkomponowane jest w precyzyjng albertianiskg architekture o swietnie wywazonych
masach i nieomylnej perspektywie. Surowos¢ marmurdw harmonizuje z surowym tonem relacji.
Masywny Bog Ojciec w chmurze, Aniotf po lewej stronie i Maria, renesansowa, spokojna, rzezbiarska.
Sen Konstantyna. Piero opuszcza teraz kamienne portyki i maluje ztotobrgzowe wnetrze namiotu
Konstantyna, jeden z pierwszych, Swiadomych

Swiattocieniowych nokturnéw w sztuce wtoskiej. Blask pochodni modeluje tagodnie dwu straz-
nikédw, na pierwszym planie postaé siedzgcego dworzanina i uspionego cesarza.

Zwyciestwo Konstantyna przywodzi na mysl Uccella i Velazqueza zarazem, z tym zastrzezeniem, ze
Piero prowadzi swéj temat z antyczng prostotg i wzniostoscig. Nawet chaos kawalkady jest u niego
zorganizowany. Znajgc znakomicie zasade skrdtu nigdy nie wykorzystuje go dla ekspresji, nigdy nie
rozbija harmonii ptaszczyzn. Uniesione pionowo lance podpierajg zaranne niebo, pejzaz ocieka
Swiattem.

Tortura Hebrajczyka — idzie o cztowieka imieniem Judasz, ktéry znat miejsce, gdzie ukryte byto
drewno krzyza; poniewaz nie chciat wydaé tajemnicy, na rozkaz matki cesarza, Heleny, zostat
wrzucony do wyschtej studni. Scena przedstawia moment, w ktérym dwu ludzi cesarskich za pomocg
bloku i liny zawieszonych na tréjkgtnym rusztowaniu wycigga skruszonego Judasza. Sene-szal
Bonifacy mocno uchwycit go za wtosy. Temat sugeruje studium okrucieristwa, a tymczasem Piero
mowi o tym rzeczowym i obojetnym jezykiem. Twarze oséb dramatu sg nieporuszone i pozbawione
emocji. Jesli jest co$ przerazajgcego w tej scenie, to owo tréjkatne rusztowanie z blokiem i ling, do
ktdrej przywigzany jest skazaniec. Jeszcze raz geometria pochtoneta pasje.

Znalezienie i dowdd prawdziwosci krzyza. Fresk dzieli sie na dwie czesci, ktdre pozostajg ze sobg w
nierozerwalnym zwigzku tematycznym i kompozycyjnym. Scena pierwsza to wydobycie trzech krzyzy
przez robotnikdw, ktérym przyglada sie matka Konstantyna. W dali, w siodle doliny,

Sredniowieczne miasto petne wiez, spadzistych dachéw, muréw rézowych i zéttych. W scenie drugiej



potnagi cztowiek z martwych powstaje, dotkniety krzyzem. Matka cesarza i jej dworki adorujg scene.
Architektura stanowigca tto jest jakby komentarzem przedstawionego wydarzenia. Nie jest to jak
poprzednio sredniowieczne miasto-zjawa, ale harmonia marmurowych tréjkatéow, kwadratow i két,
renesansowa dojrzata madrosc. Architektura gra tu role ostatecznej, racjonalnej weryfikacji cudu.
Trzysta lat po znalezieniu krzyza krél Persdw Chozroes zagarnia Jerozolime wraz z najcenniejsza
relikwig chrzescijaristwa. Cesarz Herakliusz zadaje mu kleske. Bitwa opowiedziana jest z rozmachem.
Sktebiona masa ludzi, koni i wojennych narzedzi na pozér tylko przypomina stynne batalie Uccella.
To, co uderza widza, to ogromny spokdj emanujgcy z freskdw Piera. Eitwy Uccella sg gtosne.
Miedziane jego konie ttukg zadami, wrzask masakry i tetent leci az pod blache nieba i ciezko pada na
ziemie. U Piera gesty sg jakby zwolnione, solenne. Narracja jest po epicku beznamietna, a mordowani
i mordujgcy spetniajg swdéj krwawy obrzgdek z powaga drwali wycinajgcych las. Niebo nad gtowami
walczacych jest przejrzyste. Rozwiane na wietrze sztandary , poktaniajg sie z géry opuszczonymi
skrzydtami, jak wtdczniami przebite smoki, jaszczury i ptaki".

Wreszcie zwycieski Herakliusz, na czele uroczystej procesji, boso niesie krzyz do Jerozolimy. Swita
cesarska sktada sie z duchownych armeniskich i greckich o kolorowych dziwnych w formie nakryciach
gtowy. Historycy sztuki zastanawiajg sie, gdzie to Piero mogt podpatrzy¢ podobne fantastyczne
kostiumy. Byé moze jednak, ze zawazyt tu wzglad czysto kompozycyjny. Zgodnie ze swym

gustem do monumentalnosci, Piero wiericzy glowy swych bohaterdw jak architekt kapitele kolumn.
Marsz Herakliusza, finat ztotej legendy, brzmi dostojnie i czysto.

Arcydzieto Piera uszkodzita powaznie wilgo¢ i nieumiejetni konserwatorzy. Kolory sg przyga-szone,
jakby przetarte maka, a poza tym fatalne oswietlenie chéru nie pozwala w petni kontemplowac
freskéw. Ale gdyby ocalata jedna tylko postad tej legendy, jedno drzewo, kawatek nieba, mozna by z
tych utomkdw jak z fragmentéw swiatyni greckiej rekonstruowac catosé.

Szukajac klucza do tajemnicy Piera zauwazono, ze byt to jeden z najbardziej bezosobowych,
ponadindywidualnych artystow wszystkich czasdw. Berenson poréwnuje go do anonimowego
rzezbiarza Partenonu i Velazqueza. Potega tej sztuki bierze sie stad, ze w postaciach ludzkich dzieje

sie patetyczny dramat pétbogdw, heroséw i gigantéw. Nieobecnos¢ ekspresji psychologicznej
pozwala



odbierac lepiej walory czysto artystyczne, tkwigce w formie, w ruchu bryt i Swietle. ,,Wyraz twarzy
jest rzeczg tak niepotrzebng i czesto do tego stopnia zenujacg, ze wole czesto statue bez gtowy" —
wyznaje Berenson. Podobnie Malraux, ktéry wita w twércy Legendy Krzyza wynalazce obojetnosci
jako dominujgcego wyrazu jego postaci: ,Jego rzezbiarski ttum ozywia sie tylko w czasie sakralnego

tanica... co jest zasadg wspodtczesnej wrazliwosci zadajacej, aby ekspresja malarza pochodzita z
samego

malarstwa, a nie z postaci, ktore przedstawia".

Nad walka cieni, konwulsjami, hatasem i wsciektoscig zbudowat Piero delia Francesca lucldus
ordo, wieczysty porzadek swiatta i rownowagi.

Myslatem, ze mozna sobie darowac¢ Monterchi, malutkg miejscowos¢ potozong o dwadziescia pieé
kilometrow od Arezzo — taki kamienny stawek zarosniety rzesg btekitu i cypryséw. Zachecit mnie
jednak list przyjaciela. Pisat: ,Cmentarz i kaplica w Monterchi lezg na wzgdrku, nieco z boku drogi,

ze sto metréw od wioski, w ktérej pojawienie sie obcego samochodu wywotuje niejaky sensacje.
Podjezdza

sie oliwkowa alejg wsrdd winnic. Kaplica i domek opiekuna cmentarza stojg w jednym rzedzie

z kostnicami i, dzieki bujnej winorosli dokota, majg wyglad sielankowy. Dziewczeta i matki z dzie¢mi
przychodzg tu na swoje wieczorne spacery".

Z zewnatrz kaplica jest z6tta, w srodku wa-pienno-biata, moze barokowa, ale w gruncie rzeczy
pozbawiona jakiegokolwiek stylu. Jest bardzo mata, mensa ottarza miesci sie w niszy, a w Srodku jest

ledwo miejsce na trumne i pare 0séb. Sciany sg gole, jedyna ozdoba jest wtasnie obraz —
przeniesiony

w ramy fresk mocno zniszczony po bokach i u dotu. W wedrdéwce przez stulecia aniotowie z

fresku pogubili sandaty i jakis niezdarny konserwator musiat je dorabiac.

Jest to na pewno jedna z najbardziej prowokujgcych Madonn, jakie kiedykolwiek artysta odwazyt sie
malowac. Ludzka, pastoralna i cielesna. Wtosy opiete mocno na czaszce odstaniajg duze uszy. Ma
zmystowa szyje i petne ramiona. Nos prosty, usta nabrzmiate i zaciete, powieki opuszczone, mocno
naciggniete na czarne Zrenice patrzace w gtab ciata. Prosta suknia z wysokim stanem rozcieta jest od
piersi az do kolan. Lewg

reke opiera o biodro, gestem wiejskiej druzki, prawg dotyka brzucha, ale bez zadnej wulgarnosci, tak



jak sie dotyka tajemnicy. Dla chtopéw z Mon-terchi namalowat Piero to, co przez wieki bedzie
wzruszajgcym sekretem wszystkich matek. Dwa anioty po boku energicznym ruchem odstaniaja
draperie jak kurtyne.

Szczesliwym trafem Piero nie urodzit sie ani we Florencji, ani w Rzymie, ale w malutkim Borgo San
Sepolcro. Z dala od tumultéw historii, wsrdd cichych pél i tagodnych drzew. Mistrz czesto i chetnie
powracat ze Swiata do rodzinnego miasta, piastowat miejskie urzedy i tu wtasnie umart.

Dwa dzieta swego najwiekszego syna przechowuje Palazzo Municipale. Poliptyk Madonna
Mitosierna, ktérg Focillon uwaza za pierwsze samodzielne dzieto Piera. Gérna czes¢ przedstawia
ukrzyzowanie. Chrystus malowany jest patetycznie i surowo, ale dwie postacie stojgce u stép krzyza,
Madonna i swiety Jan, petne sg niespotykanej w pdzniejszych dzietach Francesca ekspresji. Gest ich
ramion, ich rozwarte palce, wyrazajg gwattowng rozpacz, jakby Piero nie wypracowat jeszcze jemu
tylko wtasciwej poetyki powsciggliwosci i milczenia. Za to gtéwny obraz — Madonna ostaniajaca
ptaszczem wiernych, ma juz zalgzki przysztego stylu. Postac centralna jest wysoka, potezna i
bezosobowa jak zywiot. Jej szarozielony ptaszcz sptywa na gtowy kleczagcych wiernych jak ciepty
deszcz.

Zmartwychwstanie malowat Piero pewng reka czterdziestoletniego mezczyzny. Figura Chrystusa stoi
mocno na tle melancholijnego toskanskiego pejzazu. Jest to postac¢ zwyciezcy. W prawej rece trzyma
krzepko proporzec. Lewg uchwycit catun

jak senatorska toge. Ma madrg, dzika twarz o przepascistych oczach Dionizosa. Lewg noge wspart na
krawedzi grobowca, tak jak przygniata sie szyje pokonanego w pojedynku. Na pierwszym planie
czterech rzymskich straznikdw porazonych snem. Kontrast tych dwéch stanéw — nagtego
przebudzenia i ciezkiego letargu ludzi zmienionych w przedmioty — jest uderzajacy. Swiatto
akcentuje niebo i Chrystusa; straznicy, pejzaz w tle napetnieni sg cieniem. Chociaz cata grupa jest
pozornie statyczna, Piero genialnie, jak fizyk, zademonstrowat problem beztadu i ruchu, zywej energii
i dretwoty, caty dramat zycia i $Smierci wyrazonej miarami bezwtadnosci.

Ktos poréwnat Urbino do wielkiej damy siedzgcej na czarnym tronie, okrytej zielonym pfaszczem.

Owa dama to patac dominujgcy nad matym miastem, tak jak nad jego historig dominowali wfasciciele



patacu, ksigzeta Montefeltro.

Na poczatku byli to rycerze rozbéjnicy i Dante, najwyzszy autorytet w sprawach ostatecznych,
umieszcza jednego z nich, Guida, w piekielnym kregu, gdzie jeczg siewcy wasni. Z czasem jednak
temperamenty uspokoity sie i charaktery wysub-telniaty. Federico, ktdry objat panowanie w 1444
roku, byl wzorem generata humanisty. Jesli podejmowat wojny, jak np. z awanturniczym Mala-testg z
Rimini, mordercg dwu zon, ktdrego Piero przedstawit w naboznej pozie kleczgcego przed swietym
Zygmuntem — to robit to z wyrazng niechecig do krwawych widowisk. Byt w tym samym stopniu
dzielny, co rozwazny i dzieki kondotier-skiej stuzbie u Sforzéw, Aragonczykdw i papieza potroit

swoje posiadtosci. Chetnie przechadzat sie po stolicy ksiestwa w czerwonych prostych szatach

sam, bez eskorty (juz wowczas znany byt 6w chwyt propagandowy) i rozmawiat ze swymi poddanymi
jak cztowiek z cztowiekiem. Wprawdzie poddani w czasie tych przyjacielskich pogawedek klekali

przed nim i catowali go w reke, ale jak na owe czasy Federico uchodzit za wtadce naprawde
liberalnego.

Dwor jego, w ktérym panowata wyjgtkowa w tej epoce sanitas obyczajéw, byt oazg humanistéw i

Castiglione wzigt go za model dla swego Dworzanina. Ksigze kolekcjonowat antyki, artystow i
uczonych.

Bywali na jego dworze, pracowali tam lub co najmniej pozostawali w $cistych zwigzkach tacy

ludzie, jak Alberti, najstynniejszy architekt tych czaséw, rzezbiarz Rossellino Rossellini, mistrzowie
Joos van Gent, Piero, Melozzo da Forli. Zachowat sie portret ksiecia, malowany przez tego artyste.
Federico siedzi w swojej bibliotece w petnej zbroi (ale to zelastwo jest tutaj tylko dekoracjg potegi) i
trzyma opartg o pulpit ogromng ksiege. Bo tez ksigze Urbi-no byt bibliofilem najwyzszej miary. Po
bitwie pod Volterrg zazgdat jako tupu nie koni, nie ztota, ale Biblii po hebrajsku. Jego ksiegozbidr byt
na pewno bogatszy niz zbrojownia i zawierat rzadkie rekopisy teologdéw i humanistow.

Moéwimy tyle o Fryderyku da Montefeltro, poniewaz przez dtugie lata byt on przyjacielem i
protektorem

Piera delia Francesca, co stanowi wazny tytut do jego po$miertnej stawy. By¢ moze, ze nasz
artysta spedzit tu najszczesliwsze lata swego zycia. Vasari, wazne zrédto dla zrozumienia, ile
arcydziet zagineto — podaje, ze mistrz malowat w Urbino szereg matych w formacie obrazéw, ktére

podobaty sie bardzo ksieciu, ale zaginety, niestety, w czasie wojen, jakie przeszty nad krajem.



Nie w Urbino, ale we Florencji, w Galerii Uffi-zi, przechowuje sie dyptyk Piera, przedstawiajacy
Fryderyka i jego zone Battiste Sforze. Kontrast tych dwdch postaci jest uderzajgcy. Battista ma twarz
woskowa, bez kropli krwi (stgd domysty, ze obraz malowany byt po Smierci ksieznej). Za to ogorzata

twarz ksiecia bije energia. Profil jest sepi, gtowa osadzona na lwim karku i poteznym korpusie.
Czerwone

nakrycie gtowy i takaz szata, kruczoczarne geste wtosy. Popiersie ksiecia Montefeltro wznosi sie

jak samotna skata na tle fantazyjnego, dalekiego i bardzo delikatnie malowanego pejzazu. Zeby
przeby¢

dystans miedzy postacia a krajobrazem, spojrzenie musi rung¢ w przepasé bez zadnych posrednich
plandw, bez zadnej ciggtosci przestrzeni i perspektywy. Z niewypowiedzianie lekkiego nieba spada na
pierwszy plan postac ksiecia jak gorgcy meteor.

Dwie sceny alegoryczne na odwrocie portretdw petne sg dworskiej poezji. Sg to ulubione w
malarstwie

renesansowym triumfalne pochody. Wéz ksieznej, otoczonej czterema cnotami teologicznymi,
zaprzezony jest w dwa jednorozce. Pejzaz szary, ziemisty i zgaszony rozjasnia sie dopiero na

granicy nieskoriczonego widnokregu. Aluzja do $mierci, zapewne.

Triumfalny woz ksiecia ciggna biate rumaki. Fryderykowi towarzyszg Sprawiedliwos¢, Sita i
Umiarkowanie. Fantastyczny goérski widok peten jest Swiatfa. Niebieska zorza powtarza sie w lustrze
wody. Inskrypcja tej alegorii gtosi:

Clarus insigni vehitur triumpho Quem parem summis ducibus perhennis Fame virtutum celebrat
decenter Sceptra

tenentem.

Galeria w Urbino posiada dwa arcydzieta Francesca, pochodzgce z dwdch réznych epok jego zycia.
Pierwsze to Madonna z dwoma aniotami, zwana Sinigalia od kosciofa, w ktérym przedtem sie
znajdowata, uwazana jest mimo braku dokumentdéw za jedno z ostatnich dziet mistrza. Niektdrzy
dopatrujg sie w nim oznak starczej dekadencji. Trudno zgodzié sie z tym sgdem. Wypada raczej
przytaknac tym, ktérzy widzg w dziele prébe odnowienia stylu.

Nowe $wiatto przyszto z pétnocy. W zadnym innym obrazie nie mozna lepiej obserwowac
dramatycznego



starcia wyobrazni wtoskiego mistrza z potezng sitg Van Eycka, ktéremu zresztg ulegat i w

mtodosci. Te wptywologiczne podejrzenia potwierdza niespotykana w innych dzietach Piera pasja
szczegobtu. Rece aniotdw, Madonny i Dziecka malowane sg z iscie flamandzkim umitowaniem detalu.
Cata prostota i statyczna scena dzieje sie we wnetrzu. Nie jest to renesansowa architektura jak we
freskach z Arezzo, ale — rzecz niebywata u Piera — wnetrze intymne, fragment szaronie-bieskiej
komnaty z otwartym po prawej stronie korytarzem. Perspektywa korytarza nie jest doprowadzona do
konca, urywa sie ukosng sciang posiadajgcg okna, z ktérych pada blask niepotrzebny do oswietlenia
postaci stojgcych na pierwszym planie. Jest to etiuda na temat swiattocienia. Uktad postaci jest
zwiezty i monumentalny. Madonna ma pospolitg twarz piastunki, kar-micielki kréléw. Maty Jezus
wznidst reke wiadczym gestem i patrzy przed siebie mgdrym, surowym spojrzeniem. Jest to jakby
pomniejszona postac przysztego cezara, Swiadomego swej potegi i losu.

Drugi obraz to Biczowanie, zaskakujgcy widza zupetng oryginalnoscig w potraktowaniu tematu i

absolutng harmonig kompozycji. Dokonana zostata tutaj synteza malarstwa i architektury, jakiej
darmo

by szukaé w malarstwie europejskim. Powtarzalismy wiele razy stowo monumentalnosé, znaczenie
architektury w malarstwie Piera. Pora teraz tym sprawom przyjrze¢ sie z bliska. Jest to zresztg
zagadnienie wybiegajgce poza epoke, bo w zaniku zmystu architektury — najwyzszej sztuki
organizujgcej to, co widzialne — tkwi dramat wspétczesnego malarstwa.

Cztowiekiem, ktéry wywart na Piera wptyw donio$lejszy niz wszyscy zyjgcy i zmarli malarze

(Domenico Veneziano, Sassetta, Van Eyck, wspotczesni perspektywisci: Uccello i Masaccio), byt
architekt

Leon Baptysta Alberti.

Urodzony okoto roku 1400, pochodzit ze znakomitego rodu florenckiego, wygnanego z rodzinnego
miasta. Pojecie o znaczeniu Albertich da sie wyrazi¢ cyfrg, a mianowicie bardzo wysokg nagrodg za
zabicie cztonka tej rodziny, wyznaczong przez zwycieskich i msciwych Albizzich. Leon Baptysta

odbyt iscie renesansowe studia w Bolonii, i to w warunkach studenckiej nedzy, gdyz umart byt w tym
czasie jego ojciec. Doktoryzowat sie z prawa, ale uczyt sie takze greki, matematyki, muzyki i

architektury. Studia uzupetnity podréze, ktére odbywat jako cztowiek zwigzany z papie-stwem.



Fortuna dla niego byta zmienna, a los usmiechnat sie dopiero wtedy, gdy jego przyjaciel humanista
Tomasz z Sarzany zostat papiezem Mikotfajem V. Alberti ceniony byt zaréwno dla urody, jak i zalet
intelektualnych, stanowit renesansowy wzér atlety i encyklopedysty, ,maz Swietnego urnystu,
bystrego sadu i gruntownej wiedzy". Angelo Poliziano tak go przedstawia Lorenzowi Mediciemu:
,Nie byly temu cztowiekowi nie znane ani najstarsze ksiegi, ani najbardziej osobliwe umiejetnosci.
Mogtbys sie zastanowic, czy bardziej byt uzdolniony w kierunku wymowy czy poezji. Czy

styl jego ma wiecej powagi czy wytwornosci. Tak doktadnie zbadat pozostatos$ci antycznych budowli,
ze sposob budowania starozytny poznat catkowicie i jako wzdor pokazat; wymyslit nie tylko machiny i
automaty, ale takze wiele pieknych budynkdw, précz tego uwazany byt za Swietnego malarza i
rzezbiarza". Koniec jego zycia (umart w roku 1472) opromienia stawa. Poréwnywano go do Sokratesa.
Przyjaznit sie z takimi moznymi jak Gon-zagowie i Medyceusze.

Pozostawit po sobie blisko pieédziesigt dziet, opracowan, traktatow, dialogdw i rozprawek moralnych,
nie liczac listdw i apokryféw. Stawe swojg u potomnych zawdziecza rzeczom o rzezbie, malarstwie i
architekturze. Jego gtéwny traktat De re aedificatoria nie jest wcale podrecznikiem dla inzynierow
(choéby w tym stopniu, co traktat Wi-truwiusza), ale petng erudycji i uroku ksigzka dla mecenasow
sztuki i humanistow. Mimo klasycznego ukfadu tresci, rzeczy fachowe mieszajg sie z anegdoty i
sprawami pozornie niewaznymi. Jest tam i o fundamentach, i o tym, jaka okolica jest bardziej, a jaka
mniej wiasciwa do wznoszenia budynku, o sposobie murowania, o klamkach, kotach, osiach,
dzwigach, kilofach i, 0 tym, jak wytrzebic i wytepi¢ weze, komary, pluskwy, muchy, myszy, pchty,
mole i tym podobne uprzykrzone nocne gady". Dzietem, ktére wywarto bezposredni wptyw na Piera,
byt traktat Albertiego o malarstwie

z roku 1434. Autor zastrzega sie na wstepie, ze nie bedzie opowiadat historyjek o malarzach, ale
postara sie zbudowac¢ ab ovo sztuke malarska.

Wedtug rozpowszechnionego poglgdu na Renesans twierdzi sie, ze artysci tego okresu ograniczali sie

do nasladowania starozytnych i natury. Pisma Albertiego dowodzg, ze sprawa nie przedstawiata sie
tak

prosto, jak podajg encyklopedie i podreczniki. Mdéwi on, ze artysta jest w wiekszym stopniu nawet niz

filozof budowniczym Swiata. Wychwytuje oczywiscie z natury pewne zaleznosci, proporcje i prawa,



ale dochodzi do nich nie na drodze matematycznej spekulacji, ale widzenia. ,To, czego nie mozna
uchwyci¢ wzrokiem, nie interesuje wcale malarza". Obraz powstajgcy w oku jest kombinacjg
promieni, ktére jak nici idg od przedmiotu do widza konstruujgc piramide. Malarstwo to ciecie owej
wizualnej piramidy.

Wynika z tego $cisle okreslony tancuch operacji, oparty na logice widzenia. A wiec najpierw nalezy
ustali¢ miejsce, jakie zajmuje przedmiot w przestrzeni. Dalej opisaé go linearnym konturem. Potem
dostrzega sie szereg powierzchni przedmiotéw, ktdre trzeba z sobg zharmonizowad i to nazywa sie
sztukg kompozycji za pomocg koloru.

Rdéznice miedzy kolorami wynikajg z réznic oswietlenia. Przed Albertim malarz grat kolorem
(renesansowi teoretycy sarkali czesto na chaos chromatyczny sredniowiecza), po nim — Swiattem.

Akcent potozony na kolor powoduje, ze forma nie moze by¢ okreslona ostrym konturem. Doskonale
te

lekcje rozumiat Piero i swoiscie jg rozwinat. Uwaga malarza skupia sie nie na granicach przedmiotu,
ale na jego wnetrzu. Akt Seta czy gtowa

krélowej Saby obwiedzione sg sSwietlistg otoczka jak brzegi obtokéw. Ten jasny kontur jest
praktycznym

zastosowaniem teorii Albertiego.

Kompozycja jest metoda, dzieki ktérej elementy przedmiotow i elementy przestrzeni sktadajg sie w
obrazie na catos¢. Narracja da sie uproscic do figur, figury rozktadajg sie na cztonki, cztonki na
stykajace sie z sobg powierzchnie jak Sciany diamentu. Bez geometrycznego chtodu wszelako. Venturi
stusznie zauwazyt, ze kompozycja Piera, jego formy majg geometryczng aspiracje, jednak zatrzymujg
sie przed Platonskim rajem stozkdw, kul, szes$cianéw. Jest on — jesli wolno uzy¢ tego anachronizmu
— podobny do malarza przedmiotowego, ktéry przeszedt szkote ku-bizmu.

Alberti sporo miejsca poswieca malarstwu narracyjnemu, ale zastrzega sie, ze obraz powinien dziataé
sam przez sie i czarowac widza niezaleznie od tego, czy rozumie on opowiadang historie. Emocja ma
wyzwalac sie z dzieta nie przy pomocy grymaséw, ale ruchu ciat, czyli form. Przestrzega przed
zbytnim tumultem, przetadowaniem i szczegétami. Z przestrogi tej wysnut Piero dwa prawa, ktoére

rzgdzg jego najznakomitszymi kompozycjami: zasade wspodtgrajgcego tta i prawo spokoju.



W najlepszych jego obrazach (Narodziny, Portret ksiecia Urbino, Chrzest, Zwyciestwo Konstan-tyna)
dalekie, przepasciste tto jest tak znaczace i wymowne, jak figury. Kontrast masywnych postaci,
widzianych zwykle od dotu, i delikatnego pejzazu podkresla i zaostrza dramat cztowieka w
przestrzeni. Krajobrazy sg zwykle bezludne, zamieszkate tylko przez elementy, wode, ziemie i $wiatto.
Ciche skandowanie powietrza i wielkich

plandw jest jak chdr, na tle ktérego milczg postacie dramatéw Piera.

Prawo spokoju nie polega tylko na architektonicznym wywazeniu bryly. Jest to zasada wewnetrznego
tadu. Piero rozumiat, ze nadmiar ruchu i ekspresji rozbija nie tylko przestrzern malarska, ale skraca
czas obrazu do jednorazowej sceny, btysku istnienia. Stoiccy bohaterowie jego opowiesci sg skupieni i

beznamietni, nieporuszone liscie drzew, kolor pierwszego ziemskiego poranku, pora, ktérej nie
wybije

zaden zegar, nadajg tworzonym przez Piera rzeczom ontologiczng niezniszczalnosé.

Wrdémy do Biczowania; jest to dzieto najbardziej albertianiskie w twdrczosci Piera. Wszystkie nici
kompozycji sg chtodne, rozwazne i napiete. Kazda z postaci stoi w rozumnie budowanej przestrzeni
jak bryta lodu. Na pierwszy rzut oka wydaje sie, ze demon perspektywy panuje tu absolutnie.

Scena podzielona jest na dwie czesci. Dramat wiasciwy dzieje sie po lewej stronie pod marmurowym
portykiem, wspartym na korynckich kolumnach, gdzie mogtaby sie przechadza¢ czysta inteligencja.
Prostokaty posadzki prowadza wzrok do wpdtobnazonej postaci Chrystusa. Jest on oparty o kolumne,
na ktdrej Piero umiescit kamienny symbol — posag greckiego bohatera z wyciggnietg rekg. Dwu
oprawcow zamierza sie jednoczes$nie rézgami. Ich razy beda regularne i beznamietne jak tykanie
zegara. Cisza jest absolutna, bez jekdw ofiary i nienawistnego sapania katéw. Jeszcze dwie postacie
obserwatordw, jedna stojgca tytem do widza, druga siedzaca profilem po lewej stronie. Gdyby
pozostata tylko ta strona obrazu, bytaby to scena w pudetku, model zatopiony w szkle, rzeczywistosé
oswojona. Piero nigdy — w przeciwieristwie do ironisty Bruegla, vide Smier¢ Ikara — nie

umieszczat zdarzen waznych w perspektywie, wiedzac, ze geometria pozera pasje. Wazne postacie
jego dramatéw stojg na pierwszym planie, jakby tuz przed rampa sceny. Wiec wyttumaczenia tego
zagadkowego obrazu szukano w znaczeniu i symbolicznym sensie trzech mezczyzn stojgcych po

stronie prawej na planie pierwszym i odwréconych tytem do sceny meczenstwa.



Berenson i Malraux interesowali sie tylko ich funkcjg kompozycyjna. ,Zeby uczyni¢ te scene jeszcze
bardziej surowg i okrutnie bezosobowg, artysta wprowadza do swego obrazu trzy wspaniate formy,
ktdre stojg na pierwszym planie jak wieczyste skaty". Tradycja jednak wigzata to dzieto ze
wspotczesnym zdarzeniem historycznym, a mianowicie z gwattowng smiercig ksiecia Guid-antonia
Montefeltra otoczonego tu dwoma spiskowcami. Za ich plecami isci sie morderczy zamiar,
usymbolizowany w scene biczowania. Su-arez puszcza wodze fantazji i brnie w ryzykowna
eksplikacje. Dla niego owi trzej zagadkowi mezczyzni to wielki kaptan jerozolimskiej swigtyni,
rzymski prokonsul i faryzeusz. Odwrdéceni tytem do zdarzenia, ktdre wstrzgsnie historig Swiata, wazg
jednak w umystach jego znaczenie i konsekwencje. Suarez widzi w ich zaszyfrowanych twarzach
wyraz trzech réznych standw: powsciggliwg nienawisc faryzeusza, tepg pewnosé rzymskiego
biurokraty i cyniczny spokdj kaptana. Jakichkolwiek jednak dobieralibysmy kluczy, wydaje sie, ze
Biczowanie pozostanie na zawsze jednym z najbardziej nie poddajgcych sie interpretacji obrazéw
Swiata. Oglagdamy je przez cienka szybe

lodu, przykuci, zafascynowani i bezradni jak we $nie.

Ostatnim obrazem Piero, jak sadzg badacze nietatwego problemu chronologii jego dziet, jest
Madonna

z Dziecigtkiem w otoczeniu aniotéw i swietych. Znajduje sie obecnie w Galerii Brera w Mediolanie, a
jego atrybucja byta przez dtugi czas przedmiotem dyskusji, zanim dzieto ostatecznie przypisano
malarzowi Legendy Krzyza. Dziesie¢ postaci otacza Madonne pétkolem, dziesie¢ kolumn z krwi i cia-
ta, a za nimi rytm ten powtarza architektura. Scena dzieje sie w absydzie, nad ktdérg otwiera sie petny
tuk i sklepienie w formie muszli. Ze szczytu muszli na cienkiej linii wisi jajo. Bardzo trywialnie brzmi

to w opisie, ale ten niespodziewany akcent formalny jest tu zdumiewajgco logiczny i trafny. Obraz
jest

testamentem Piera. A jajo, jak wiemy, w symbolice oznaczato tajemnice zycia. Pod dojrzatym
sklepieniem

swojej architektury, na prostej linii to nieruchome wahadto wybije dla Piera delia Francesca
godzine nie$miertelnosci.
Czy wielkos¢ jego sztuki byta rowniez oczywista dla jego wspdtczesnych i dla potomnych, tak jak jest

jasna dla nas dzisiaj? Niewatpliwie Piero byt artystg cenionym i chetnie zapraszanym. Pracowat



zresztg bardzo wolno i nie zrobit tak btyskotliwej kariery, jak jego koledzy z Florencji. Ceniono go
zresztg gtéwnie za jego dwie prace teoretyczne, napisane pod koniec zycia. Nic wiec dziwnego, ze
czesciej bywat cytowany przez architektdw niz przez malarzy i poetéw. Co prawda Cillenio poswieca
mu sonet, wzmiankuje go ojciec Rafaela, Giovanni Santi, w swej rymowanej kronice, inny zas poeta
czyni w swym poemacie aluzje do portretu Fryderyka Montefeltra. Niewiele tego.

Vasari, urodzony dziwietnascie lat po Smierci Piera, dorzuca o nim niewiele szczegétéw
biograficznych.

Podresla jego ekspresje, realizm i pasje szczegdtéw, co jest jawnym nieporozumieniem. A

potem juz beznamietne i monotonne mamrotanie cytujgcych go kronikarzy i historykow sztuki.

W wieku XVII i XVIII stawa Piera przygasa i imie jego pogrgzone jest w niepamieci piasku pewnie
dlatego, ze marszruta artystycznych wojazy prowadzita z Florencji do Rzymu, zostawiajgc na uboczu
Arezzo, nie mowigc juz o matym Borgo. Nie wiadomo, czy duzej ilosci wypitego wina, czy gustowi
epoki zawdzieczamy nieprzychylng wzmianke w Italienische Forschungen, napisang przez filologa i

estete von Rumohra, ktéry moéwi, ze nie warto sie zajmowaé malarzem zwanym Piero delia
Francesca.

Dopiero w potowie ubiegtego wieku zaczyna sie rehabilitacja artysty, wykreslonego przez slepg
historie z listy wielkich. Stendhal — nie pierwszy to wypadek, ze pisarze wyprzedzajg w odkryciach
historykéw sztuki — wydobywa Piera z zapomnienia, poréwnuje go z Ucce-llo, podkresla jego
mistrzostwo perspektywy oraz synteze architektury i malarstwa, ale jakby zasugerowany sgdem
Vasariego mowi: ,, Toute la beaute est dans |'expression". Wydana po angielsku w latach 1864—66
History of Painting in Italy piéra Cavalcasellego i Crowe'a przywraca twércy Legendy Krzyza nalezne
mu miejsce w rzedzie najwiekszych malarzy europejskich. Potem juz sypig sie liczne przyczynki i
studia od Berensona az do swietnego monografisty Piera, Roberta Longhiego. Malraux moéwi, ze
czterem artystom oddat nasz wiek sprawiedliwos¢. Sg to Georges de la Tour, Vermeer, El Greco i
Piero.

Co wiemy o jego zyciu? Nic albo prawie nic. Nawet data jego urodzenia jest niepewna i historycy
piszg po gwiazdce 1410—1420. Byt synem rzemieslnika Benedetta dei Franceschi i Romany di Perino

z Monterchi. Pracownia Domenica Ve-neziana we Florencji byta jego malarskg akademia. Ale w



miescie tym nie zagrzat miejsca. Najlepiej chyba czut sie w swoim matym Borgo San Se-polcro.
Pracowat kolejno w Ferrarze, Rimini, Rzymie, Arezzo i Urbino. W 1450 roku ucieka przed zarazg do
Bastii; w Rimini kupuje dom z ogrodem; w roku 1486 sporzgdza testament zawierajacy jego
wtasnoreczny podpis. Swoje doswiadczenie malarskie przekazat nie tylko uczniom, ale pozostawit po
sobie dwa teoretyczne traktaty: De quinque corporibus regularibus i De prospectiua pingendi, gdzie
traktuje problemy optyki i perspektywy metoda scisle naukowa. Umiera 1 pazdziernika 1492 roku.
Nie mozna napisa¢ o nim romansu. Jest tak szczelnie ukryty za swoimi obrazami i freskami, ze
niepodobna domyjsli¢ sie jego zycia osobistego, jego mitosci i przyjazni, ambicji, gniewu i smutku.
Dostgpit najwyzszej taski, jakg darzy artystéw roztargniona historia, gubigca dokumenty, zacierajgca
Slady zycia. Jesli trwa, to nie dzieki anegdocie o nedzach swego zycia, szaleristwach, upadkach i
wzlotach. Caty zostat pochtoniety przez dzieto.

Wyobrazam go sobie, jak idzie waska ulicg San Sepolcro w strone miejskiej bramy, za ktéra jest juz
tylko cmentarz i umbryjskie wzgdrze. Ma szary ptaszcz zarzucony na szerokie ramiona. Jest niski,
krepy, idzie pewnym chtopskim krokiem. Odpowiada na pozdrowienia milczgco.

Tradycja mowi, ze pod koniec zycia oslept. Niejaki Marco di Longara opowiadat Bertowi degli

Albertiemu, ze jako maty chtopiec chodzit po ulicach Borgo San Sepolcro ze starym, Slepym
malarzem,

imieniem Piero delia Francesca.

Maty Marco nie domyslat sie pewnie, ze prowadzit za reke Swiatto.



