PRZEKLADY

RUDOLF BERLINER

WOLNOSC W SZTUCE SREDNIOWIECZA

Niezwyklym mozna by uznaé stwierdzenie, ze sztuka religijna Za-
chodu cieszyla sie wielkg wolnos$cig w obrazowaniu wydarzen historycz-
nych i doktryny KosSciota w okresie $redniowiecza. Jest tak by¢ moze,
gdyz powszechnie przyjmuje sie, iz sztuka Sredniowieczna byla symbo-
liczna. Jednak termin ,,symboliczny” sam z siebie nie zalatwia problemu,
ktory sformutowaé mozna stawiajac nastepujgce pytanie: ,Jak to mozli-
we, ze sztuka o$miela sie przedstawia¢ pewne tematy w taki sposéb, ze
ich werbalne opisy sa z historycznego, dogmatycznego, badz intelektual-
nego punktu widzenia nie do zaakceptowania?”. W poszukiwaniu odpo-
wiedzi na to pytanie zamierzam wykazaé, ze wolno$¢ sztuki wynikata
z teologicznych koncepcji jej roli w sferze religii. Przyktady nadzwyczaj-
nej wolnosci udzielonej artystom postuza do zilustrowania tego problemu.

W Ukrzyzowaniu na drzwiach plockich w Nowogrodzie, wykonanych
okoto 1150 roku (il. 1), Chrystus, wciaz zywy na krzyzu, uwalnia prawa
reke, by wyciggnac ja w kierunku swej matkil. To przedstawienie pozba-
wione jest historycznej podstawy, jesli ma by¢ interpretowane dostownie.
Ale w swym zamy$le nie miato by¢ interpretowane dostownie; gest 6w
mial wizualizowac intensyfikacje agonii Chrystusa, gdy spogladat On na
zasmucong matke oraz nadawaé religijne znaczenie jej bolesci. To biskup
Aleksander z Plocka, ktory zaméwit drzwi, albo tez arcybiskup Wich-
mann z Magdeburga, ktéremu byé moze powierzono nadzér nad szczego-
tami ich wykonania, tak wtasnie zinterpretowat te ,stacje” Pasji Chrystu-
sa. Tak jak naturalnym bylo dla biskupa udzielenie wsparcia werbalnego

1 A. Goldschmidt, Die Bronzetiiren von Nowgorod, Marburg 1932, s. 16, 20, il. 55.
Goldschmidt poszukiwal wyjasnienia tego gestu w analogicznym motywie w scenach zto-
zenia do grobu. Badacz ilustruje jednak fakt domniemany. Nawet jesli Goldschmidt miat
racje, problem wcigz pozostaje aktualny. Doniosto$é tego gestu zauwazona zostala przez
Fr. Adelunga, Die Kurssun’schen Tiiren, Berlin 1823, s. 45 oraz przez A. Brykesijnski’ego
(cytowany przez J. Leveta w: Revue de I’Art Chrétien, XLVI, 1903, s. 140). W.L. Hildburgh
(w: ,Archaeologia”, 81, 1931, s. 56) podazal za Goldschmidtem w wyjasnieniu znaczenia
tego gestu, ktérego przedstawienie stanowito dlani wiekszg zagadke niz dla Goldschmidta.
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jego sluchaczom lub czytelnikom w zrozumieniu wagi wydarzen zwigza-
nych z Pasjg, tak tez nie zglaszat on sprzeciwu co do udzielenia podobne-
go wsparcia widzom — wsparcia bedacego rezultatem kreatywnej mocy
artysty; wsparcia w rozumieniu poprzez zmyst wzroku; wsparcia, od kto-
rego oczekiwano reakcji emocjonalnej, a nie intelektualnej.

1. Ukrzyzowanie, Niemcy, ok. 1152, drzwi 2. Zwiastowanie, Niemcy, ok. 1435, ka-
plockie, Katedra, Nowogréd, Rosja plica Maryjna, Wiirzburg

Wiele przedstawien ukazuje Chrystusa stojacego w sarkofagu, a jego
cialo catkowicie lub czeSciowo in rigore mortis, lecz czynnie stojace, a wiec
zywe (il. 3). Inne ukazuja martwe juz cialo, z wcigz zywa gtowa Chrystu-
sa umierajgcego na krzyzu (il. 6)2 lub na tonie Dziewicy (il. 7). Zwloki
moga mieé¢ zywe jeszcze oczy (il. 8), zywe za$ cialo oczy osoby zmartej
(il. 9). Istnieja pewne typy prezentacji Chrystusa martwego, jednak nie
pozbawionego zycia. Bycie zywym i martwym jednocze$nie nie ma zadne-
go racjonalnego sensu. Jednak w S$mierci Chrystusa naturalny porzadek

2 I1. 6 reprodukowana jest tu za K. Loefflerem, Schwdabische Buchmaleriet in romani-
scher Zeit, Augsburg 1928, il. 17. Inskrypcje odnosza sie do Smierci Chrystusa. Najbardziej
wymowna brzmi: ,,Przecierpiawszy na krzyzu, zbawie teraz Adama” itd. — il. 7 (Schreiber,
973); Pieta nie jest przedstawieniem ,nieprawdziwym”. W nowozytnej egzegezie katolickiej
scena ta pojawia sie w Wulgacie, zob.: Iob 19, v. 27: ,Nadzieja spoczeta na moich kola-
nach”. Il. 8 reprodukowana za C. Dodgsonem, English woodcuts, 1936, nr 13.
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3. Nasladowca Giovanniego Bellini, Mgz 4. Antonello da Saliba, Zozenie do gro-
bolesci — Chrystus w sarkofagu, ok. 1500, bu, ok. 1490, Patac Dozéw Wenecja
Muzeum Poldi Pezzoli, Mediolan

'.'C&') .X...v. .ZC

rr'd-n (e doting

7
2\

@eE)

B DB@@
e (LA R LR NN

T

5. Hans Baldung Grien, Ofiarowanie, drze- 6. Ukrzyzowanie, rysunek piérkiem,
woryt, ok. 1515 Niemcy, ok. 1125, Wirttembergische
Landesbibliothek, Stuttgart
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rzeczy zostal zastapiony zyciem nadprzyrodzonym. Chrystus cierpial qua
homo. Zmart jako cztowiek, a Jego dusza opuscita Go. Jednak qua deus
Jego bycie czescig Trdjcy nigdy nie zostalo naruszone. By wiec pokazaé
Chrystusa triumfujgcego nad $miercig, mimo ze jego cialo bylo niezaprze-
czalnie juz martwe, ukazywano go zywym na przekor wszelkim znakom
$mierci. Nigdy nie zamierzano jednak sugerowad, ,iz Zbawiciel powrdcit
do zycia na krétki okres pomiedzy ukrzyzowaniem a zlozeniem do gro-
bu”3. Taka, catkowicie fantastyczna interpretacja, dowodzi tego, jak trud-
nym jest zrozumienie intencji irracjonalistycznej sztuki poprzez podejScie
racjonalne. Rozum jest raczej bezradny wobec dziet sztuki, ktérych opis
werbalny jest nieadekwatnym $rodkiem komunikacji ich tresci.

7. Pieta, drzeworyt, Austria, ok. 1410

Antonello da Sailba (il. 4) wiedzial, rzecz jasna, ze Chrystus nie byt
niesiony do grobu przez anioty. Jednak anioty byly niezbedne, by poka-
zaé, ze on jest Bogiem. Hans Baldung Grien wiedzial, ze martwe ciato
Chrystusa nie wstapito do Nieba (il. 5). Chciatl on jednak zintensyfikowaé
efekt emocjonalny poprzez skontrastowanie catkowicie ludzkiego rozkita-
du z majestatem Krolestwa Niebieskiego.

3 K. Kiinstle, Ikonographie der Christlichen Kunst, T.1, Fryburg Bryzgowijski 1928,
s. 486. Rowniez Franz Bock nie byl w stanie wyja$nié takiego przedstawienia w sposéb
satysfakcjonujacy w: Jarhbuch der K.K. Central-Commission zur Erforschung der Bau-
denkmale, 111, 1859, s. 113. Najblizsze moim interpretacjom sg Anna Jameson oraz Lady
Eastlake, The History of Our Lord, Londyn 1864, T. II, s. 362. Sadze jednak, iz zwigzek
z sakramentem Eucharystii pojawit sie dopiero u schytku XIV wieku.
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8. Pieta jako element Arma Christi, Anglia, ok. 1490

Innej, najbardziej chyba uderzajacej ilustracji tego problemu, dostar-
czaja przedstawienia ukazujgce pewng sprzeczno$¢ w jednym z najbar-
dziej fundamentalnych dogmatéw — Wcieleniu Syna Bozego, w ktérym to
Dzieciatko zstepuje z Niebios do Dziewicy. W ten sposéb Jej udziat w po-
czeciu byt zanegowany. Jednakze ani artySci, ani bardziej tolerancyjni
ksieza nie chcieli przeciez popasé¢ w walentynianskg herezjet. Chetnie
przyznaliby wiec, iz interpretacja przedstawienia powinna odbiega¢ od
jego wizualnej wymowy. Zastanawialiby sie zapewne, dlaczego wlasciwie
nalezy oczekiwad, iz przedstawienie i jego sens musza by¢ wyraznie i rze-
czowo ze sobg skorelowane. Z ich punktu widzenia co§ moze wydaé sie
fatszem, gdy ubrane jest to w slowa, lecz przestaje nim by¢, gdy postrze-
gane jest wzrokiem i kontemplowane emocjonalnie; a wiec przedmiot na-
szej percepcji i jego intelektualna interpretacja nie muszg by¢ skorelowa-
ne w sposéb oczywisty.

4 K. Kiinstle, op. cit., s. 340.
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9. Albrecht Diirer, Mgz bolesci — Chrystus pod krzy-
zem, rycina, ok. 1500

Kontrowersja ikonoklastyczna z VIII wieku uwypuklita znaczenie py-
tania, czy materia moze wyrazaé¢ duchowos$é za posrednictwem material-
nych przedstawien. Libri Carolini, zawierajace idee Karola Wielkiego
1 grona jego doradcéw, rozwigzaly ten problem poprzez zaprzeczenie jego
istnienia5. Chodzilo dokitadnie o rozstrzygniecie, czy obrazy posiadaty
zdolno$é do ujawniania wiedzy o Bogu ponad moca stow. Jedna z naj-
bardziej znanych sentencji (II, 22): ,,cztowiek moze zostaé zbawiony bez
ogladania obrazéw, lecz nie moze bez znajomosci Boga” — omija problem.

5 E.H. Bastgen (red.), Monumenta Germaniae, Concilia, 11, wyd. uzup., 1924.
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Libri ograniczaja cel obrazu prawie catkowicie do stymulowania pamieci
poprzez jego zawartosé. Przedstawianie fenomenéw duchowych lezy poza
moca obrazu, bowiem to stowa, a nie obrazy sg duchowymi nauczyciela-
mi. Odmoéwiono dzielu sztuki nawet konkretnego, jednostkowego wptywu
na emocje. W sprzecznosci z tym stoi przyznanie obrazom oddziatywania
czysto estetycznego, wartosSci dekoracyjnej oraz zréznicowanych jakosci
artystycznych (IV, 27), co potwierdza fakt, iz problem nie zostal zglebiony
w petni.

Autorzy Libri nie zadali sobie trudu przeanalizowania szczegdlnych,
ekspresyjnych wlasciwosci sztuki, ktérych istnienie sugerowali uczestni-
cy sporéw ikonoklastycznych w péZnej starozytnosci i wezesnym Bizan-
cjum®. Odmawiali przyznania sztuce powszechnie akceptowanej juz cechy
odkrywczosci — jej zdolnosci do przedstawiania niewidzialnego $wiata.
Cecha ta zyskala bezwarunkowsg akceptacje w wypowiedziach retora
Diona Chryzostoma (ok. 100 n.e.) oraz poganskiego filozofa Porfiriusza
(ok. 260 n.e.), ktorzy stwierdzili, ze to, co z natury rzeczy niewidzialne,
mozna uczyni¢ postrzegalnym poprzez sztuke’. Uznanie to zaktadato, ze
konstatowana u poetéw od starozytnos$ci boska inspiracja powinna by¢é
przypisywana réwniez artystom. Retorzy byli pierwszymi, ktérzy dokona-
li tego publicznie. Uczynit to Dion, a Kalistrat (IIT wiek n.e.) stwierdzit
jednoznacznie: ,Dzieta sztuki to takze objawienia o boskiej inspiracji™s.
Ujawniaja boskie, jak réwniez inne niewidzialne zjawiska, nadajac im
forme. Sztuka czyni swe tematy prawdziwymi, tworzac sama ,strukture
rzeczywistos$ci™.

Uczynié dostrzegalnym to cel sztuki, powiadat Filostrat Starszy (zm.
ok. 245), a dostrzegalno$¢ niewidzialnego osiggana jest przez wyobraznie,
to jest, przez umiejetno$¢ tworzenia odpowiednio ekspresywnych form?10,

6 J. Geffcken, ,Archiv fiir Religionswissenschaft”, XIX, 1916/19, s. 286ff. Bo de Bor-
ries, Quid veteres Philosophi de idolatria senserint, Getynga 1918.

7 Dion Chryzostom: Olympikus, 59. B. Schweitzer, Neue Heidelberger Jahrbiicher,
1925, s. 119. Porfiriusz: J. Bidez, Vie de Porphyre, Gandawa 1913, p.I+. J. Geffcken, op. cit.
s.3061in.

8 Dion, Olympikus, 59, Kalistrat: Statue, 2. B. Schweitzer, op. cit., s. 121, 81.

9 Kalistrat, Statuae 10 (zwrécié uwage na argumentacje) oraz 2.

10 Im. II, 14; Apollonius, VI, 19 (por. Schweitzer, op. cit., s. 110) Chociaz Schweitzer
ustgpit (,Philologus” 89, 1934, s. 297), wierze, ze jego pierwsza interpretacja frazy
z Apolloniusa byta jednak lepsza niz E. Birmelina, (,Philologus” 88, 1933, s. 395 i n.).
M.W. Bundy, The theory of Imagination in Classical and Mediaeval Thought, University of
Illinois, 1927, s. 114 i n.; Filostrat Mlodszy, Obrazy, Wstep. Ani Filostraci w Obrazach ani
Kalistrat nie pisali jako filozofowie sztuki. Ich twoérczo$é okresli¢é mozna jako tworzenie
modeli méwienia o i patrzenia na dzieta sztuki. Zdaje mi sie, ze raczej do§é konsekwentnie
powtarzali oni punkt widzenia wspétczesnych im artystéw anizeli filozoféw. Filostrat Star-
szy podkreslat we Wstepie role swojej przyjazni z malarzem Aristodemusem. Wyjaéniajgc
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Istotne dla niego bylo oczywiscie realistyczne przedstawienie, korespon-
dujace z rzeczywistoscig, ale tylko do punktu, w ktérym rzeczywistosé ta
zaadaptowana byla do specyficznych wymogoéw artystycznej formy?!. Ten,
kto udziela aprobaty temu, co zgodne jest z mimesis, z imitacja widzialne;j
natury, chwali zwykle banaty (I1,9). Filostrat wykazywat niewielkie zain-
teresowanie zwyklym efektem realistycznym, ktorego celem jest natura-
listyczna iluzja (I, 23). Istotng tresé osiggaé nalezy za poS$rednictwem
formy widzialnej (I1, 13). Sztuka siega poza mimesis poprzez wizualizacje
wewnetrznego znaczenia, wlasciwego tematowi (1,9)12. Wazniejsza od
efektu czysto wizualnego, choéby byt on sam w sobie piekny, jest zdolnosé
sztuki do wyrazania swej wagi w sensie innym niz estetyczny. Filostrat
mogtby by¢ oryginalnym autorem frazy biskupa Asteriusza z Amazji
(330-410): ,Podziwiam artystéw za poSwiecanie wiekszej uwagi harmonii
duchowego wyrazu, niz [jedynie] kolor6w”13,

Starozytni Grecy zdawali sie, co do zasady, nie akceptowaé czysto
hedonistycznej koncepcji sztuki, a raczej oczekiwali od niej, poza wszyst-
kim innym, odwotania do umystu. Wykazywali oni ogromne zaintereso-
wanie fizjonomikg w najszerszym znaczeniu tego stowa oraz ekspresyw-
nymi wlasciwosciami formy!4, od ktorej oczekiwali czego$ wiecej, anizeli
tylko piekna.

To uswiadomienie sobie rzeczywistej obecnosci boga i jego natych-
miastowe do$wiadczenie, nie za$ czysto estetyczne jakosci, przenosity,
zdaniem Diona, widza podziwiajgcego Zeusa Olimpijskiego ponad wszel-
kie ludzkie cierpienie. Dion nie byt w zadnym razie zwolennikiem kon-

dzieta sztuki, zaden z tych trzech filozofé6w nie odnosit si¢ do abstrakcyjnych zasad filozo-
ficznych, miast tego wszyscy oni silili sie¢ na nauczanie, jak formy te majg byé rozumiane,
by uchwyci¢ intencje artysty, ktore, rzecz jasna, identyfikowali z wlasnymi pomystami.
(Odkad napisatem te slowa Karl Lehmann-Hartleben opublikowal doskonaly artykut na
temat Obrazéw Filostrata Starszego, w: ,,The Art Bulletin”, 23, 1941, s. 16 i n., por. s. 41
i n.) Wierzyli oni, ze mimesis i phantasia musiaty wnie$é¢ swéj wktad, jesli obraz mial by¢
satysfakcjonujgcy. Phantasia bedzie dgzyé do uczynienia niewidzialnego postrzegalnym, az
przedstawiona zostanie cata Istota tematu (Filostrat Mtodszy, Wstep). Bundy traktowat
historie terminéw mimesis oraz phantasia szczegétowo, ale nie zwracal zbytniej uwagi na
konkretny artystyczny problem czynienia rzeczy postrzegalnymi, ktéry odnosi sie do reali-
zacji koncepcji fantazji jak réwniez do imitacji widzialnego. Zdaje si¢ on interpretowaé
uswiadomienie, itp. jako proces wylgcznie mentalny.

11 Zob. przyktady Im. I, 12; II, 1.

12 C.0. Kuelpe, Anfinge psychologischer Aesthetik bei den Griechen, (w:) Psycholo-
phische Abhandlungen, Max Heinze (...) gewidmet, Berlin 1906, s. 121.

13 Migne, Patrologia graeca, XL, Hom XII, kol. 337.

14 Por. T. Brit, Laienurteil iiber bildende Kunst bei den Alten, Marburg 1902, s. 23
i n.; K. Borinski, Die Antike in Poetik und Kunsttheorie, Lipsk 1914, T. 1, s. 94, poczynit
kilka uwag o klasycznym zainteresowaniu fizjonomikg i jej ewentualnym reperkusjom
w erze chrze$cijanskie;j.



WOLNOSC W SZTUCE SREDNIOWIECZA 257

cepcji idolatrii, wedle ktérej bég zyje w swym obrazie, lecz przydawat te-
mu dzielu sztuki moc odkrywania absolutnej prawdy przez nie-intelek-
tualne, bierne poznanie. Damasciusz (ok. 480 n.e.) ,poczal pocié sie ze
zdumienia i emocji” zobaczywszy posag Afrodyty. Z zachwytu nie moégt
niemalze oderwaé sie od dziela, ,takie wrazenie zrobito na nim piekno
zawarte w nim przez artyste”5. Ciag dalszy komentarza pokazuje jed-
nak, ze piekno rozumiano jako umiejetno$¢ ukazania duszy bogini po-
przez nadanie jej sity, wigoru, zdolnosci do obrony, a przez to stworzenie
wrazenia, iz powraca ona ze zwycieskiej walki. Porfiriusz nauczal, ze ta-
kie objawienia bosko$ci poprzez sztuke sg wzgledne i moga byé doswiad-
czone jedynie przez tych, na ktérych oddzialala inspiracja badz wiedzalé.
Libanios natomiast (prawdopodobnie w 361 r. n.e.) uznat za rzecz oczywi-
sta fakt, iz zwykta kontemplacja obrazéw bogéw uczynié¢ moze cztowieka
madrym17,

Rzecz jasna, jak dlugo trwal Antyk, poglad gloszacy, ze sztuka po-
zbawiona jest glebszego znaczenia, znajdowal swoich zwolennikéw. Sztu-
ka figuratywna zaczeta jednak zyskiwacé znaczenie autonomicznej metody
pozyskiwania wiedzy, w zaden inny sposéob nieosiagalnej. Zwyciestwo sta-
o sie wyrazne, gdy w V wieku poganski filozof zaakceptowat teorie, we-
dle ktorej wielkim artystom przypisywac nalezy inspiracje, a zatem co$
wiecej niz ludzkie zdolno$cils. Artysci, ci ,prymitywni rzemieslnicy, kto-
rzy pracuja na chleb”, wygrali z filozofami ostabiwszy ich przy pomocy
retorow!® oraz — mozliwe — chrzescijanskich teologéw.

Istnieja dwie grupy ludzi myslacych lub méwigcych o sztuce: ci, kto-
rzy ja uprawiaja i czynig ja osobistym wyrazem swej witalnosci i stosun-
ku do $wiata, oraz ci, ktérzy sg zwyczajnie wrazliwi na twoérczo$é tej
pierwszej grupy. Nie jest z pewno$cig zbiegiem okoliczno$ci, ze najwcze-
$niejsze przyznanie sztuce zdolno$ci obrazowania wewnetrznego zycia
czlowieka wyszlo z ust bylego rzezbiarza, Sokratesa20. Koncepcja, wedle
ktorej sztuka ufundowata swoje kreacje w jezyku form, i ze poprzez od-
powiednie przedstawienie zrealizowaé mozna nie tylko zewnetrzny wy-

15 R. Asmus, Das Leben des Philosophen Isodoros, Lipsk 1911, s. 53.

16 Euzebiusz, Praeparatio Evangelica, 111, 7; PG XXI, kol. 180. ,(...) ci, ktérych uczono
czerpaé z obrazéw, tak jakby byly ksiegami, wiedzg bogéw”. Co zaskakujace, Edward Stil-
lingfleet zinterpretowal to zdanie jako nadajgce obrazom status biblii pauperum, A Dis-
course Concernig the Idolatry Practiced in the Church of Rome, trzecie wydanie, Londyn
1672.

17 Or. 64, pro saltatoribus, wyd. Foerster IV, 495, par. 116.

18 Byl to najpewniej Izodor lub Damascjusz. R. Asmus, op. cit., s. 74.

19 Britt, op. cit., s. 28, twierdzi w innym kontekscie, iz teksty artystéw mogtly takze
wplywaé na retoréw.

20 Ksenofont, Memorabilia, 111, 10. Zob. Britt, op. cit., s. 15; Kuelpe, op. cit., s. 109.
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glad, ale réwniez esencje i nature tematu, musiata rozwinaé¢ sie w pra-
cowniach artystycznych?!. Do logicznych nastepstw rzeczy nalezato to, ze
arty$ci w pewnym momencie zmuszeni byli lansowaé poglad o wyzszoSci
artystycznych form wyrazu nad zwyklym kopiowaniem rzeczywistoSci22,
Ich powolaniem byly wrazenia wizualne i celem nadrzednym stato sie dla
nich, jak tylko samo§wiadomos$é rozbudzita sie w ich kregu, by wystepo-
wac jako obroncy tego twierdzenia poprzez podkreslanie ich pozytywnych
dokonan — zdolnoéci kreowania nastroju, czynienia widzialnym w inny
spos6b niedostrzegalnego oraz nadawania formy ,rzeczom nieznanym”.
Dla przyktadu, gdy filozofowie podkreslali fakt, iz centaury sa anato-
micznie niemozliwe, arty$ci odpierali, ze mogli mimo to uczynié je wi-
zualnie przekonujgcymi23. Zaréwno oni, jak i ich nastepcy mogli inter-
pretowaé dzielo sztuki jako autonomiczne podejscie do wiedzy poprzez
tworzenie wlasciwych form wizualnych, odnoszacych sie do emocji,
w przeciwienstwie do wszelkich innych drég angazujgcych intelekt.

Ci sposrdd teologéow chrzescijanskich, ktorzy sklaniali sie ku pozy-
tywnej relacji miedzy religig i sztuka, mogli zaakceptowaé te teorie nawet
jesli nie zgadzali sie ze wszystkimi argumentami, ktére byly wysuwane
w celu jej potwierdzenia. Nie mogli na przyklad zaakceptowaé, rzecz
jasna, bezkrytycznego przypisania artystom szczegélnych, duchowych da-
row, jako przynaleznych ich profesji; mogli natomiast, po roku 600, uczy-
ni¢ to w indywidualnych przypadkach, jak choéby swietych, ktorzy uzna-
wani byli za chrzesScijanskich arcyartystéow, takich jak éw. Lukasz czy
Nikodem?24. Akceptowali oni pojmowanie sztuki jako odrebnego i nieza-
stapionego sposobu zblizenia sie do Boga, lub przynajmniej jako najbar-
dziej efektywnej drogi dotarcia do ludzkiej duszy. Grzegorz z Nyssy (dru-
ga potowa IV wieku) relacjonowal, iz nie potrafil patrze¢ na zaden
z obrazow przedstawiajgcych Ofiare Abrahama, by nie wzruszyé sie do
tez25. Biskup Bazyli z Ankary skomentowatl te stowa w roku 787, podczas
Soboru Nicejskiego II, w sposéb rozstrzygajacy, stwierdzajac, ze malowa-

21 Dion Chryzostom, IV, 86. ,Nie potrafiag nadaé¢ obrazom siéw, ale potrafig uciele$nié¢
je we wlasciwych figurach, odpowiednich do ukazania ich natury...”.

22 Pewne uwagi na temat tych zmian poczynit P. Wolters, w: Miinchner Jahrbuch der
bildenden Kunst, 1934, s. 10 i n., oraz przez Schweitzera w: ,Philologus”, 89, s. 291.

23 Zob. np. Lukrecjusz, De rerum natura, V, 578 i n., Lukian, Zeuxis 3, Filostrat,
Obrazy 11,2. Temat ten powtarza si¢ u Cennino Cenniniego w Libro dell’arte, rozdziat I,
ok. 1400.

24 Swiadectwo z okoto 1300 roku méwi o panujacym przekonaniu, ze u zarania Koscio-
ta prototypy wszystkich obrazéw zostaly stworzone przez Swietych, a te ktére przybyty
z Bizancjum otaczane byly wielka czcig. C.E. Narducci, Prediche inediti del B. Giordano
Rivalto, Bologna, 1867, s. 170, 17.

25 Oratio de deitate filii et spiritui sancti, Patrologia Graeca, XLVI, kol. 572.
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na wersja tej sceny wywotata u Grzegorza efekt, ktorego biblijny opis tej
samej sceny nie wywotat26, Wspétczesny Grzegorzowi Bazyli Wielki ocho-
czo przyznal, ze malowane przedstawienia robig wieksze wrazenie niz
przekaz stowny?27.

Za podstawowa zasade chrzeScijanstwa uznawano fakt, iz nie polega
ono na teoretycznej akceptacji dogmatow i faktéw (,,po czesci tylko pozna-
jemy”), lecz bazuje na wierze, nadziei i mitosci, z ktérych mitosé jest naj-
wazniejsza (I Kor 13,13). Chrzescijaninem nie jest ten, ktéry zna nauki
Chrystusa, lecz ten, ktory nimi zyje. Zachowanie powinno byé zatem
uwarunkowane pragnieniem na$ladowania — upodobnienia sie do Chry-
stusa i Swietych. Obrazy moga utatwié ten wysilek, jako ze konkretyzuja
cechy sportretowanych oséb. Zgadzaja sie z tym tak chrzescijanie, jak
i poganie. Zdolno§¢é portretu do czynienia ,naturalnej osobowos$ci podmio-
tu czysto i wyraznie dostrzegalna”, jak mawiali poganie péZnej starozyt-
nos$ciZ8, mogta uzyskac szczegélne religijne znaczenie dla chrze$cijanina.
Autentyczne portrety Chrystusa, zar6wno dziela ludzkie jak i rezultaty
cudéw, byty dlan prawowitym zrédlem wiedzy o ludzkiej naturze Chrys-
tusa29.

Zwiazek Boga i czlowieka zostal spelniony poprzez zycie Chrystusa.
To wskazuje na fundamentalng réznice pomiedzy cata poganska i chrzes-
cijanskg sztukg. Jesli w sferze klasycznej religii okazjonalnie pojawiala
sie wiara w widzialne objawienie sie boga, to byt to zaledwie kroétko-
trwaly przeblysk nadprzyrodzonego w ziemskim $wiecie. Oba te §wiaty
pozostawaly w swej istocie od siebie oddzielone. Odkad jednak Chrystus
przezyt cate ludzkie zycie, od narodzin do $mierci, mozliwym byto przed-
stawianie Go w ludzkiej postaci, ktéra sama przeciez zostata stworzona
»,na boskie podobienstwo0”30. Zatem starozytny problem, jak czlowiek mogt
zatozyé prawo do wyobrazania bosko$ci na swoje podobienistwo, zostat
rozwigzany. W przedstawieniach Chrystusa ukazujacych Go w ludzkiej
postaci odnalezé mozna wiec nadprzyrodzona prawde, o ile przedstawie-
nie bedzie do Niego podobne, jako ze objawil sie On w doczesnej rzeczy-

26 Mansi, Conciliorum collectio, XIII, kol. 10.

27 Homiliae in Barlaam martyrem, Patrologia Graeca, XXXI, kol. 490.

28 Asmus, Isidorus, s. 54.

29 [Protestancka] sztandarowa pozycjg na ten temat jest: Ernst von Dobschuetz, Chri-
stusbilder, Lipsk 1899. Podgza ona innym tokiem rozumowania niz niniejsza publikacja.
Twierdzenie zawarte na stronach 280-281 jest, w mej opinii, godne pozalowania. Rzecz
jasna, nie ma pewno$ci, w jakim stopniu laicy akceptuja nauki KosSciola. Jednak zaprze-
czanie bez chocby préoby dowiedzenia, nie prowadzi do rozwigzania tej kwestii.

30 Zob. poczatek teorii K. Holla, Sitzungberichte der K. Preussischen Akademie der
Wissenschaften, 1916, s. 876 i n. wiekszo$¢ teologéw cytowala Jana z Damaszku jako auto-
rytet. O ile mi wiadomo, byt on najczesciej cytowanym autorytetem w kwestii obrazéw.
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wisto$ci. Prawdziwy portret Chrystusa powinien pozwoli¢ na objecie
umystem czegos$ z Jego niewidzialnej boskosci. Swiety Pawel napisal, ze
poprzez twarz Chrystusa przekazano cztowiekowi wiedze o Bozej chwale
(IT Kor 4,6), sam Chrystus za$ jest ,,obrazem niewidzialnego Boga” (Kol
1,15; conf. Hbr 1,3) w stopniu daleko przewyzszajgcym zwykta ludzkosé.

Metafizyczna relacja pomiedzy ,przedmiotem” i ,obrazem” jest jed-
nym z podstawowych zalozen chrzescijanskiej koncepcji wszech$wiata.
Jesli przyjaé, ze, zgodnie z natura ludzkiego umystu, nadprzyrodzone jest
postrzegalne tylko przez widzialne obrazy, to obraz artystyczny staje sie
niezbedng pomoca w celu osiggniecia wiedzy, a dzialalno$é artystyczna
uznana moze by¢ za fundamentalna sile. Jan z Damaszku (ok. 675-749)
dobitnie sformulowat te teorie: ,Jesli z milosci do cztowieka bezksztaltne
otrzymuje ksztalt w zgodzie z natura, dlaczego nie mielibyémy w obra-
zach rysowaé tego, co stalo sie dla nas jasne poprzez ksztalt, w sposéb
nam witasciwy, celem stymulowania pamieci i pobudzania do nasladowa-
nia rzeczy, ktére mogg by¢ przedstawiane?’3l, Nie moze byé jednak do-
wolnosci; przedmiot i obraz musi taczy¢é podobienstwo32. Dopiero wéwczas
aktualna rzeczywisto$é i pozbawiony zycia obraz stajg sie zgodne co do
formy, a sam obraz przekazuje pewng wiedze o istocie portretowanego.
To nadaje obrazowi pewng site witalng, ktéra w rzeczywisto$ci ma lub
mial portretowany w swym wtadaniu. Sita ta przekazywana jest przez
same cechy formy artystycznej — koncepcja ta bazuje raczej na platon-
skiej teorii percepcji, anizeli na sugestii dzialania magicznego, czego nie
uniknat nawet Plotyn w swoim pojmowaniu wszechobejmujacych powig-
zan, ktére tworza moc w obrazie boga33.

W opinii obronicéw obrazéw wzbogacenie zycia duchowego oraz silne
emocje, wzniecone w duszy poprzez wizualne przedstawienia, prowadza
do dazenia do nasladowania34. Wierzono, ze percepcja ma siegnaé poza
emocje i staé sie stymulantem woli. Uwazano, ze obrazy mialy uczynié
cztowieka lepszym; czynne uSwiecenie jest pierwowzorem wspolczesnego
pasywnego uczucia ,uskrzydlenia”. Kontemplacja obrazéw powinna do-
prowadzi¢ do faktycznego czynienia dobra i woli wytrwania w cierpieniu.
Totez patriarcha Germanus z Konstantynopola zdefiniowat okoto 720 ro-

31 PG, XCIV, De imaginibus oratio 1, Gléwny passus w kol. 1260, podobne zdania
w kol. 1241 i innych komentarzach Jana do fundamentalnych fragmentéw z Dionizego
Areopagity, De divinis nominibus 1,4 (PG III, kol. 592). zob. przypis 43.

32 Zob. $w. Jan Chryzostom, In epustulam ad Colossos hom. III PG LXII, kol. 318:
»,Obraz tylko wéwczas jest obrazem, jesli jest aktualny réwniez wsréd nas [ludzi] — gdy jest
podobny, przedstawia charakterystyczne cechy i wizerunek [przedstawianego]...”.

33 Plotyn, Enneady, IV 3, 11; Geffken, op. cit., s. 304. Odpowiednie platoriskie idee
znalezé mozna w Fajdrosie i Paristwie w interpretacji Waltera Patera w: Marius the Epi-
curean ch. 31w wykladzie na temat Estetyki Platona w: Plato and Platonism.

34 K. Schwarzlose, Der Bilderstreit, Gotha 1890, s. 1611 n.
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ku przeznaczenie obrazéw35. Drugi Sobor Nicejski zadecydowat, ze obrazy
Swietych malowane byly po to, aby widz mégt uczestniczy¢ w pewnym
uczuciu §wietosci, jako koncowym rezultacie kontemplacji36. To nie cie-
lesna obecno$é §wietych, ale ich Swiete cnoty maja by¢ przywiedzione do
Swiadomosci, powiada Germanus3’. Mialy one oddzialywaé¢ na widza
i uswiecaé go3s.

Ta koncepcja aktywnej emocjonalnej sity zawartej w obrazie religij-
nym doprowadzita Grzegorza Wielkiego, okoto roku 600, do tego, by na-
zwac jg zrodlem ,nauki” dla tych, ktérzy nie moga czytaé Pism. Grzegorz
mial na my$li duchowy i moralizatorski wptyw Biblii, jak réwniez obra-
z6w. Gorliwie apelowal on do dziewczat, by czytaty Biblie, z tego powodu
wlasnie, by wiedzialy jak kierowaé swym zyciem i prowadzi¢ gospodar-
stwo domowe, gdy Bég Wszechmogacy zjednoczy je z ich mezami”39,
Z drugiej strony polemiczny sarkazm, z ktérym $éw. Augustyn odmawiat
racji uwazajacym przedstawienia za zrédlo merytorycznej informacji,
musial by¢ Grzegorzowi dobrze znany. Stuzyly ludziom dobrze, twierdzit
Augustyn, o ile zostali oszukani40.

W odniesieniu do teorii sztuki tamtych czaséw, troska papieza Grze-
gorza o nauczanie doktrynalne poprzez dzieta sztuki byla raczej drugo-

35 Mansi, XIII, kol. 103, Sw. Nilus (zm. 430) wyrazil, w jego czesto cytowanym liscie,
wlasciwie te sama opinie (PG, LXXIX, kol. 577 i n.). Klasyczny odpowiednik wyraza aneg-
dota o atenskiej kurtyzanie, ktéra stala sie wcieleniem pows$ciggliwosci poprzez wplyw
portretu filozofa.

36 (...) mozna poprzez (...) malowane przedstawienie zosta¢ wzniesionym ku wspo-
mnieniu i pamieci o przedstawianym oraz w pewnym stopniu do$wiadczyé u§wiecenia”.
Mansi, XIII, kol. 131.

37 Ibidem, col. 101.

38 Jan z Damaszku, PG, XCIV, kol. 1268: ,Obrazy (...) instruujg widzé6w w bezdzwiecz-
nym glosie i uéwiecajg widok”. Wymienia efekty, op. cit. XCV, kol. 313: ,wspomnienie i mi-
los¢ oraz prawo do przezywania zycia”.

39 Ep. XI, 78 (Patrologia Latina LXXVII, kol. 12191 n.).

40 De consensu Evangeliorum, lib. I, par 9 i n. Swiety Augustyn nie wyrazal sprzeciwu
wobec przedstawienn Chrystusa ze §wietym Piotrem i Pawlem, choé ten ostatni nigdy nie
spotkal Pana. Jednakze: ,Zastuzyli na bycie oszukanymi ci, ktérzy szukali Chrystusa
i Jego apostoléw nie w Pismie Swietym lecz na malowanych Scianach: dziwia sie, ze speku-
lacje [miast studiéw] doprowadzity ich do oszustwa malarzy” (par 10, 16, PL XXXIV, kol.
1049). Arcybiskup Agobard z Lyonu (zm. 840) cytowal ten passus jako dowdd rzekomej
wrogos$ci Augustyna w stosunku do obrazéw (Opera, red. S. Baluzius, Paryz 1666, I, 254).
Ma ono jednak inny kontekst. Augustyn nie przyznawatl sztuce zadania intelektualnego
nauczania, lecz uznal, ze podaza ona wedtug wlasnej natury, ktérg uwazal za mocno zwig-
zang z dekoracyjnos$ciag. W innych wypadkach Augustyn pozostaje podejrzanie milczacy
w kwestii nowego podejscia do sztuki. Swego stosunku do muzyki nie rozumiat sam (Wy-
znania, X, 33); jego intelekt nie mégt zapanowaé nad emocjami wywotanymi przez muzyke.
Muzyka miala na niego natychmiastowy wpltyw — sztuka najwyrazniej nie. Por. E. Bevan,
Holy Images, London 1940, s. 120 i n.
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rzedna. Glé6wnym przedmiotem jego zainteresowania byla emocjonalna
i duchowa moc sztuki. Podzielatl on poglad, ze byta ona zdolna wywotaé
konkretny efekt u kazdego z obserwatoréw, efekt niezalezny od jego kul-
tury intelektualnej, ale nierozerwalnie zwigzany z przedstawieniem arty-
stycznym. Wierzyt on, ze kontemplacja przedstawienia wydarzenia lub
osoby moze wywotac¢ emocje takze u tych, ktérzy nie pojmujg intelektual-
nie znaczenia danego tematu; ze ich zycie duchowe skierowane zostanie
we wlasciwg stronet!. W zamysle papieza, gdy ,niewyksztalceni” widza
,»to, co sie dokonato”, dos§wiadczaja czynoéw lub cierpienia na drodze empa-
tii. Papiez Hadrian I wskazatl kontekst, do ktérego naleza idee Grzegorza
Wielkiego, w nastepujacych ich interpretacjach:

(...) $wiete obrazy (...) sg czczone, by sprawié, by nasze umysty, poprzez widzialng
zewnetrzng forme, mogly by¢ przeniesione do niewidzialnej chwaly Boga, po-
przez emocje duchowsg stworzong w kontemplacji wizerunku ciala, ktére Syn Bo-
zy przyjat dla naszego zbawienia2.

W swej odpowiedzi na Libri Carolini Papiez Hadrian zgodzit sie co do te-
go, ze obrazy sg zdolne wywoltywaé nadprzyrodzone mysli i uczucia43.
Patriarcha Germanus przyznal, ze skoro natura cztowieka zdetermi-
nowana jest przez jego byt fizyczny, duchowo$§é mozna wzmocnié poprzez
wizualno$é, co szczegdlnie przydatne jest tym, ktérzy nie potrafia wejsé
w stan najwyzszej duchowej kontemplacji bez odpowiedniej pomocy44. To
odnosito sie do znakomitej wiekszos$ci rodzaju ludzkiego. Dla Jana z Da-
maszku kwestig obojetng byto czy obiekt prezentowany jest umystowi po-
przez stowa, czy tez percepcja jego formy dokonuje sie poprzez obraz4s.
W najpiekniejsze stowa ubral on jednak sposéb, w jaki dzieto sztuki
wznosi dusze bezposrednio do Boga, bez uciekania sie do intelektu46.

41 Ep. XT, 13.

42 Monumenta Germaniae Historica Epistolae, V, 56. Mansi XII, kol. 1061 i n.

43 Tbidem, V, 32. Papiez Hadrian I wyrazil to stanowisko ustnie w roku 769 (por.
K. Hampe, Mon. Germ. Concilia, 11, 1, s. 91). Cytowat Dionizego Areopagite, De coelesti
hierarchia, rozdzial 1,3 (PG III, kol. 124). Dionizy zajmowatl sie wprawdzie symbolicznymi
znaczeniami postrzegalnego $wiata, lecz dla éredniowiecza istotne bylo rozszerzenie zna-
czenia jego stow na wszystkie rodzaje tworczosci.

44 Mansi XIII, kol. 101: ,Zmieszani z ciata i krwi osiggamy pewno$¢ w sprawach doty-
czgcych duszy réwniez poprzez wzrok”. Kol 116: ,Przedstawianie w obrazach natury ludz-
kiego ciala, jakie przyjat Bog, sluzy pewna pomocag tym, ktérzy (sami) nie sg w stanie
wznie§é sie na wyzyny Duchowej wizji...” Kol. 113: ,Przedstawiony ksztalt Jego ciala staje
sie (...) gléwnym przewodnikiem (...) w tym obrazie”.

45 De imaginibus oratio, I, PG XCIV, kol. 1248.

46 Tbidem, col. 1268: ,Wchodze do §wiatyni, a doskonalo§é malowidta przycigga moja
uwage i daje wzrokowi rozkosz niczym kwieciste btonie i w niewidoczny sposéb przekazuje
duszy wizje Boga”.
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Im bardziej sztuka staje sie emocjonalnie skuteczna — miast mieé
jedynie funkcje ilustracyjna — tym bardziej artySci moga sprawié, ze ich
punkt widzenia zacznie dominowaé. Trudno przyjaé za rzecz oczywista,
by chrzescijanscy artysci kiedykolwiek dali sie catkowicie uciszy¢. Staje
sie to tym mniej prawdopodobne, skoro rzucano cienn watpliwosci na pra-
wo do wykonywania ich sztuki oraz skoro sami klerycy nalezeli do ich
kregu. ArtySci z pewnoscig dyskutowali o specyficznej wartosci sztuki,
a autor niniejszej publikacji przekonany jest, ze mgliste $lady rozprze-
strzeniania sie takich dyskusji w pracowniach mogg kiedy$ zosta¢ odna-
lezione.

Nicefor I, patriarcha Konstantynopola (ok. 758-829) definiuje dwa
typy dziela sztuki, zaklasyfikowane wedlug istnienia lub nieistnienia
przedmiotu, ustami artysty mowigcego do grupy swych kolegow47:
2Przedstawienie rzeczywistosci odnosi sie do przedstawianego tematu
poprzez podobienistwo. Chociaz istota ich jest rézna, sg w gruncie rzeczy
potaczone. Obraz przekazuje wiedze o oryginalnej naturze tematu, tak, ze
zdaje sie on istnie¢ naprawde. Obrazy ukazujg tematy poprzez kreowanie
ich obecno$ci48. Skoro widzenie prowadzi do wiedzy lepiej (dostownie,
szybciej) niz stuch i skoro pozostawia wieksze wrazenie poprzez rzeczywi-
sta 1 nie wiodaca na manowce obecno§é, mozliwe jest, by przenosito ono
znaczenie klarowniej niz stowa”¥9. Umieszczenie tych slow w ustach arty-
sty czyni je tym godniejszymi uwagi, choé¢ w rzeczywisto$ci byly suma
nauk teologéw. Jednak to, ze artyS$ci brali udziat w tych dyskusjach moze
by¢ rozpoznane z samych argumentéw, gdyz opierajg sie one raczej na
czynnikach empirycznych i psychologicznych niz na mysli teologicznej.
Hraban Maur w Poemacie 38 — przewyzszyl nawet Libri Carolini
w swych oskarzeniach skierowanych przeciwko obrazom znieksztalca-

47 Antirrheticus, 1, 28; PG C, kol. 277. Granica nie biegnie pomiedzy obszarami idei
i widzialnego, ale pomiedzy materialnym lub metafizycznie rzeczywistym a czystg wy-
obraznig. Byla to doktryna niewatpliwie Epikurejska, zob. Lukrecjusz, De rerum natura
1V, 722. F.A. Gasquet, The Eve of the Reformation, Londyn 1919, s. 258 oraz 268, cytuje
odpowiednie pézZnosredniowieczne zrédtia.

48 Antirrheticus, 1, 30; 111, 5, op. cit., kol. 280, 381 i n.

49 Jbidem, III,3 (kol. 380 i n.) — Juz §w. Augustyn, podazajac za idea Platona, nadat
wzrokowi naczelng role wsréd zmystow (Wyznania, X,35; zob. takze sermo 112 VI, VI,7).
To twierdzenie znane jest historykom sztuki posrednio poprzez wypowiedZ Albrechta
Diirera. Nie jest jasne skad zaczerpnatl on te mysl, ktéra byla jednak dosé popularna. Fran-
ciszkanin stwierdzit, okoto roku 1428, ze wzrok jest ,eindrucksvoller, edler, stirker als das
Gehor” (C.F. Arnold, Geschichtliche Studien fiir Albrecht Hauck, Lipsk 1916, s. 200).
Najbardziej niesamowitym dzieckiem tej teorii byla koncepcja Richarda Wagnera (Das
Kunstwerk der Zukunft, 1849), wedle ktérej sztuka pozostaje niesatysfakcjonujaca dopdki
nie zaspokaja wzroku; por. E. Newman, Richard Wagner, Nowy Jork 1941, s. 187 i n.
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jacym, jego zdaniem, prawdziwe znaczenie tematu, co w rzeczywistosci
moglo by¢ zwiazane z negatywnym stosunkiem teologa do niechcianej
konkurencji.

Nie mozemy, ani nie ma tutaj potrzeby badania rozwoju teologiczne;j
doktryny zdolno$ci cztowieka do osiggania metafizycznej wiedzy, na bazie
relacji ,obrazowej”. Musimy jedynie by¢ §wiadomi, ze ocena sztuki figura-
tywnej jako réwnowaznej i niezagrozonej przez slowa w zyciu religijnym
miala sw6j odpowiednik w relatywistycznej ocenie ludzkiego jezyka. Pi-
sma Hugona od Sw. Wiktora (1096-1141) wskazuja kierunek wychylenia
wahadta. W jego opinii slowa stworzone sg przez czlowieka, a ich znacze-
nie ustanowione jest przez arbitralna konwencje. Stad, dla zrozumienia
sensu Pisma Swietego, pozbawione stéw objawienia istoty Stworzenia sa
o wiele wazniejsze, anizeli stowa, poprzez ktére cztowiek sens 6w sformu-
lowal, poniewaz wszelkie widzialne i niewidzialne aspekty muszg by¢
uwzglednione?®®, Skodyfikowano tu wiec zasady biblijnej hermeneutyki.
Ustalono tym samym pewna hierarchie Srodkéw wyrazu, wedle ktorej
mowa jest narzedziem drugorzednym w stosunku do wiedzy uzyskanej
bez posrednictwa stéow. Wystarczy tylko te degradacje skontrastowaé
z formutg Akwinaty, ktéry uznaje, ze Biblia jest Stowem Bozym. Zgodnie
z wola Boza jednak to, co wyrazone jest stowami, moze uzyskaé znaczenie
poza aspektem werbalnym5l. Jakikolwiek nie bytby powdd do krytyki
teorii Hugona od §w. Wiktora, wyzwaniem dla mito$nikéw sztuki byloby
wykazanie, ze sztuka powstata z niewerbalnych wizji, tworzyta w widzu
pozadane wrazenia bez udziatu sléw. Poniewaz slowa nie byly wolne od
nieporozumien i wymagaly wyjasnienia, nie mialy przeto zadnej znacza-
cej przewagi nad obrazami.

Dla chrzescijanskiej koncepcji Swiata rzeczywisto$¢ ziemska dawno
przerosta ograniczenia sfery widzialnej. Wszelka pozbawiona aspektu
boskosci rzeczywisto$¢ potencjalnie pozbawiona byla statych znaczen;
moglta oznaczaé to, co widzialy w niej ludzkie sily percepcji, lub staé sie
symbolem tej lub innej rzeczywisto$ci w $wiecie obecnym lub transcen-

50 Hugon od $§w. Wiktora, De sctipturis et scriptoribus sacris, cap. 14: ,Filozof (Arysto-
teles) znat tylko znaczenie stéw w swoich ksiegach; lecz w Pismie Swietym znaczenie rze-
czy jest znacznie wazniejsze niz stéw, poniewaz te ostatnie sg jedynie zwyczajowe, podczas
gdy te pierwsze sg urzadzone przez nature. Te ostatnie sg jezykiem czlowieka, te pierwsze
za$ stowami Boga skierowanymi do czlowieka. Znaczenia stéw stworzone sa przez czlowie-
ka, rzeczy za$ czerpig swe znaczenie z natury i z woli Boga, ktéry sprawil, iz jedne rzeczy
znaczone sg przez drugie. Znaczenie rzeczy jest rowniez o wiele bardziej ztozone niz zna-
czenie stéw. Niewiele sléw ma dwa lub wiecej znaczen, podczas gdy kazda rzecz moze
oznaczaé wszystkie te rzeczy, z ktérymi dzieli cechy widzialne i niewidzialne.” (PL CLXXV,
kol. 201in.)

51 Summa Theologica I qu. I, a. X.
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dentalnym. ,Lew” moégt oznaczaé¢ zwierze, Chrystusa lub Szatana’2. Czyz
Chrystus sam nie powiedzial (Mk 4, 11,12; conf. Mt 13,13): ,Wam dana
jest tajemnica krélestwa Bozego, dla tych zas, ktérzy sa poza wami,
wszystko dzieje sie w przypowieSciach, aby patrzyli oczami, a nie wi-
dzieli, stuchali uszami, a nie rozumieli (...)” [wg. Biblia Tysigclecia, wyd.
Pallottinum, Poznan 2003 — przyp. ttum]. Jesli stowa, rzeczy i zdarzenia
traca swoje oczywiste znaczenie, to ich relacja do rzeczywistosci musi by¢
plynna.

Poséréd najbardziej zlozonych probleméw chrzescijanskiej sztuki reli-
gijnej godnym uwagi jest Krucyfiks, ktory stat sie jednym z kluczowych
punktow kontrowersji ikonoklastycznej. Temat ten mogl zostaé zinter-
pretowany racjonalnie przez widza w jeden tylko sposéb — jaka$ postaé
umiera lub juz umarta na krzyzu. Jak napisat biskup Klaudiusz z Tury-
nu (818-827) przedstawienie to méwi nam tylko, ,ze umart i wciaz cier-
pi”?3. Jednak chrze$cijanie musieli byé przygotowani na do$wiadczenie
zywego Boga w umierajagcym lub martwym ludzkim ciele; na do$wiadcze-
nie transcendentalnej Prawdy ukrytej za materialnym kamuflazem.

Nie potrafie doktadnie okreslié, w ktérym momencie osiagnieto ostat-
nig faze ewolucji, kiedy to mozna bylo otwarcie stwierdzié¢, ze sztuka reli-
gijna potrzebowala wolnoSci w wizualizowaniu prawdy lub nawet wol-
nosci od samej prawdy, a teologiczny adwersarz uznalby taki osad za
yshiemal racjonalny”. Wszelako co najmniej od poczatku XIII wieku rosz-
czenie autonomii w relacji miedzy przedstawieniem a obrazowanym te-
matem mogto byé uzasadnione nawet bez odwotywania sie do jakiegokol-
wiek innego znaczenia duchowego anizeli emocjonalne. Okoto 1230 roku
Biskup Lukasz z Tuy w Hiszpanii dostarczyl tej tezie odpowiedniego
dowodu54.

52 Przyklad zaczerpniety z traktatu Jonasza z Orleanu, cytowanego w przypisie 53,
col. 358, w ktérym nie wspomnial o doslownym znaczeniu stowa.

53 Cytat za Jonaszem z Orleanu, De cultu imaginum, lib. I; PL CVI, kol. 334.

54 Twierdzenie to jest cze$cig polemiki Liukasza przeciw nowym typom przedstawien
Ukrzyzowanego (De altera vita lib. 11, cap. 9; Bibliotheca maxima veterum partum, vol. 25,
Lyon 1677, s. 122). Oskarza on Albigensow o wykorzystywanie artystycznych przedsta-
wien w celach propagandowych. ,Alius mediantibus picturis est haereticis modus deci-
piendi (...) Depingunt plerumque deformes sanctorum imagines, ut earum intuitu devotio
simplicis Christiani populi vertatur in taedium. In deris[ilum etiam et opprobrium crucis
Christi imaginem crucifixi unum pedem super alium uno clavo figentes (...)” ,Innym §rod-
kiem wykorzystywanym przez heretykéw do zwodzenia ludzi sg obrazy (...) Maluja nad-
zwyczaj znieksztalcone obrazy Swietych, ktére mogg zamienié poboznosé zwyktych Chrze-
Scijan w obrzydzenie. Na uraggowisko i aby zniewazy¢ Krzyz, przedstawiajg postac
ukrzyzowanego Chrystusa, ktérego stopy, ulozone jedna nad drugg, przebite sg tylko jed-
nym gwozdziem (...)” Argumenty bronigce takiego krucyfiksu plyng w jego pismach, z ust
heretyka lub artysty, analogicznie do ,haereticus seu pictor”, do ktérego zwraca sie w aka-
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Skoro celem sztuki religijnej jest wzbudzié emocje u widza, artysta musi mieé
wolno$é komponowania swojego dzieta tak, by zapewnié im jak najwiekszag efek-
tywno$¢é. Przedstawienie nie zawsze musi miescié sie w ramach tradycji. Aby
unikngé nudy zwyczajowych formul, artysta potrzebuje wolnoSci, by wymyslié
odmienne motywy i stworzy¢ takie nowe idee, ktére wydadza mu sie stosowne
przy poszanowaniu umiejscowienia dzieta i jego czasu, nawet jesli beda one
sprzeczne z dostowng prawdg i stuzy¢ beda jedynie poglebieniu mitosci do Chry-
stusa, poprzez emocje, ktére wzbudzg.

To konstatacja przeciwnika takiej wolnosci, ale jego relacja jest
pisemnym $wiadectwem pokrywajacym sie z praktyka, dla ktérej malar-
skie i rzezbiarskie Swiadectwo jest nader bogate. Jesli wstuchamy sie bli-
zej, polemike z tym, co zostalo nazwane ktamstwem sztuki, sprzeciwiajg-
cym sie dogmatycznej poprawnosci oraz jej pozowaniu na niezaleznego
przewodnika, znajdziemy w innych slownych §wiadectwach. Ponizszy cy-
tat pochodzi z kazania angielskiego ksiedza z péznego XIV wieku55: ,Wi-
dzimy, ze obraz, jesli jest prawdziwy, bez dodatku ktamstw, jesli nie jest
nazbyt gorliwy w obfitym karmieniu ludzkiego umystu, ani nie jest dla
ludzi okazja do idolatrii, stuzy, niczym nagie litery uczonemu, jedynie od-
czytywaniu prawdy”.

Nawet jesli biskup Lukasz stworzyl argumentacje przeciwko ktorej
sam wystepowal, nie straci ona swojego znaczenia z naszego punktu wi-
dzenia, poniewaz nazwat jg ,niemal racjonalng”. Rozwaza w pewnym
miejscu przyczyne, dla ktérej obrazy ukazywane byly w Kosciele (I1,2);
czasem dziataly jak zaklecie, w innych za$ przypadkach funkcjonowaty

picie 9. ,Sed dicat aliquis, ad hoc uno pede super alio uno clavo dicimus Dominum cruci-
fixum, et consuetudines Ecclesiae volumus immutari, ut maiori acerbitate passionis Chri-
sti populi devotio excitetur et novitate in consuetudinibus succedente fastidium relevetur.
Non enim sunt ista de Sacramentorum substantia, vel articulorum fide (...) Sufficit ad sa-
lutem Christum credere crucifixum et pro indifferenti habere in cruce illum quatuor vel
trium brachiorum fuisse positum, quatuor vet tribus clavis confixum (...) Etiam alqua fi-
genda sunt pro loco et tempore, quamvis vera non sint, ut Christi nominis gloria dilatetur.
Haec et huis modi illis quasi rationabiliter asserentibus (...)” ,Kto§ méglby rzec, ze Pan
zostal ukrzyzowany z jedna stopa nad druga i ze przebito je jednym gwoZdziem oraz ze
chcemy zmienié praktyke Kosciota, tak by pobudzi¢ u ludzi wieksza naboznosé poprzez
intensyfikacje meki Chrystusa i by zapobiec znudzeniu poprzez zastepowanie zwyczajow
czym$ nowym. Poniewaz nie nalezy to ani do Sakrament6éw ani tez do artykutéw Wiary (...)
Do zbawienia wystarczy wierzy¢, ze Chrystus zostat ukrzyzowany i uznaé nieistotnym czy
byt to Krzyz o czterech czy trzech ramionach, czy byl przybity czterema czy tez trzema
gwozdziami (...) Nawet zdarzenia moga by¢ przedstawiane w zgodzie z wymogami miejsca
i czasu, nawet gdyby mialy by¢ nieprawdziwe, celem gloszenia chwaly imienia Chrystusa.
W taki sposéb sie wypowiadaja, co zdaje sie niemal racjonalne.”

55 J. Halliwell-Phillips, Reliquiae antique, Londyn 1983, II, s 42 i n. Jestem zobowig-
zany wobec Claude’a M. Simpsona Jr. z Uniwersytetu Harvarda za jego pomoc w przetoze-
niu tego zdania na wspélczesny angielski.
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jako dekoracja. Ale oczekiwatl on od dzieta sztuki wywotania reakcji emo-
cjonalnej i wpltywu na duchowe zycie widza. W swoich oczekiwaniach nie
r6znit sie on od artystow. Powotujac sie na Ksiege Hioba (Hi 13,7) nie ak-
ceptowal odstepstw od prawdy, i jak wielu tak czynito, oczekiwat od sztu-
ki piekna, uznajac tylko styl tradycyjny, do ktérego przywykl, nie zas
trendy sztuki wspoélczesnej. ArtySci nie pozostawali pod wrazeniem ta-
kich standardéw estetycznych i nie mozna ich raczej winié¢ za to, ze nie
wspierali zbyt ochoczo jego postulatu dostownej prawdy w sztuce. ,,Chry-
stus byt przybity do Krzyza nagi; odpowiednio w nagiej prawdzie winni
wierni glosié Jego imie” wolal Lukasz (II, 10). Na to méglby odrzec arty-
sta: ,Panie moj, bylby$ pierwszym, ktéry wyrzucitby z koS$ciotéw przed-
stawienia ukazujace Go na Krzyzu nagim — jak glosi historia i doktryna.
Jesli odstepstwa od prawdy sa wlasciwe w imie przyzwoitoSci, czy nie sa
réwnie wlasciwe, by pobudzaé¢ poboznos$é?”

Starozytni artysci nie prosili o tak wielkg niezalezno$¢ od rzeczywi-
stoSci. Lecz Eratostenes w III wieku p.n.e. uwolnil poezje od catej jej
funkcji dydaktycznej lub jakiegokolwiek zwigzku z Bytem i widziatl jej
sens wylacznie w pobudzaniu emocji®¢. Podobnie Filodemos (I wiek p.n.e.)
dat poezji autonomie w zmierzaniu sie z tematami®?. Horacy (Ars Poetica
9 i n.) zezwalal artystom na takg samg wolno$¢, jak poetom w zdaniu,
ktore stalo sie dla nich przepustka do emancypacji i cytowane bylo przez
biskupa Duranda z Mende (ok. 1290), nigjako w uznaniu takiego autory-
tetu’s: ,\Lecz malowane sg réwniez inne historie ze Starego i Nowego Te-
stamentu zgodnie z wolg malarzy, gdyz

(...) pictoribus atque poetis
Quidlibet audendi semper fuit aequa potestas!”

Biskup Durand nie zajmowal si¢ wolnosScig artystow jako taka, lecz
jedynie swoimi interpretacjami biblijnych zdarzen. Zatem jego wypowie-
dzi nie moga byé uznawane za wsparcie dla niezalezno$ci sztuki, tym
bardziej nie czul on potrzeby dodania jakichkolwiek zastrzezen.

Teologia wcigz uznawala obie teorie, co pozostawialo miejsce dla
samoistnej wartoSci sztuki religijnej. Uznawano jej unikalng wartoscé
emocjonalng. Dzieta sztuki, wedle §w. Tomasza z Akwinu (ok. 1255) sg
wlasciwymi §rodkami do poglebiania poboznosci, skoro wzbudzana jest

56 H. Mutschmann, w: Hermes, 52, 1917, s. 190 i n.

57 A. Rostagini, w: Atene e Roma, N.S. , 1920, s. 55.

58 Rationale divinorum officiorum I, 3 n. 22 (zob. Didron, Manuel d’Iconographie
chretiénne, Paryz 1845, s. VII) ,Pictoribus atque poetis semper fuit et erit equa potestas”,
postuzylo za motto w szkicowniku ucznia Benozzo Gozziliego, zob. Old Master drawings, 4,
1929-1930, s. 53.
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ona predzej przez wizualno$é, niz wrazenia sluchowe?. Biskup Durand
podal przyczyne takiego stanu rzeczy: ,zdarzenie przedstawiane jest
oczom przez obraz, a [jedynie abstrakcyjnie] przywolane do umystu po-
przez stuch, ktéry czyni w umysle mniejsze wrazenie niz widzenies?, To
znany juz argument o wiekszej doniostoéci rzeczy postrzeganych, ktory
byt wielokrotnie powtarzany$l. Druga teoria miala posredni wplyw na
ocene sztuki. Co najmniej do XVI wieku zakladano, ze ludzki umyst zdol-
ny jest dotrzeé¢ do nadprzyrodzonego za pomocg ,widzialnych” rzeczy, czy
to wyobrazonych, czy realnych62. jWilasciwym przedmiotem ludzkiego
umystu jest istota lub natura istniejgca w cielesnej materii i przez taka
nature rzeczy widzialnych, urasta ona réwniez do pewnej wiedzy o rze-
czach niewidzialnych”, stwierdzit §w. Tomasz63. Poniewaz nadprzyrodzo-
ne nie moze by¢ zrozumiane przez czltowieka ,bez plaszcza zewnetrznego
ksztattu”64, artySci dostali swa szanse. Mogli bowiem uznaé, ze zmaganie
sie z wizualizacjg niewyrazalnego i niepojmowalnego bylo zadaniem po-
nad ograniczenia teologii, ktéra zwigzana jest z uzyciem stéow. Kazda de-
finicja jest ograniczeniem, jak mawia stare przystowie. Nawet teolodzy,
tacy jak Thomas Netter (Waldensis zm. w r. 1430), ktérego nauki o obra-
zach nie sg uzyteczne w kontekscie naszych dociekan, broni wolnosci
sztuki do wizualizowania tego, co préobujemy zdefiniowaé stowamibs. Teo-
lodzy, rzecz jasna, wcigz wyrazaja konieczno$é ,podobiennstwa” w obra-
zach®6, ale mialo to niewielki wplyw na Sredniowieczna sztuke Zachodu.

59 Scriptum super sententias I11. dist. 9 qu. I, a. 2, sol. 2.

60 Op. cit., I, 3 do I, 4. Ksigdz Jan, ktory reprezentowal na Drugim Soborze Nicejskim
trzy biskupstwa — Aleksandrii, Antiochii i Jerozolimy stwierdzil: ,(...) silniejszym niz stowo
jest obraz, a jest tak przez boza Opatrzno$é ku korzysci niewyksztatconych”. Mansi, XIII,
kol. 20.

61 Np. wplywowa Summa, cap. V dominikanina Raineriusa z Pizy (zm. 1348) naucza-
la identycznie jak §w. Tomasz; podobniez dzieto Jeana Gersona (1362-1428), Wenecja
1587, fol. 30 r.

62 O poziomie pobozno$ci praktyk: Johannes Mauburnus, Rosetum exercitiorum spi-
ritualium, Douai, 1620, s. 411. Mauburnus byt holenderskim augustianinem zmartym
w roku 1501. Jego dzieto wydrukowano po raz pierwszy w 1494 roku.

63 Summa Theologiae, I, qu. 83, a. 7. Zacytowane przez autora oryginalne tlumaczenie
pochodzito od angielskich dominikanéw, 2 wyd., Londyn 1922 [brak tytulu dzieta — przyp.
tlum.]. Twierdzenie to nalezy do dyskusji o logice. Malo kto zdaje sobie sprawe, ze
w istocie §w. Tomasz napisat tylko kilka zdan odnoszacych sie do sztuki w spos6b bezpo-
$redni. Méwigc o ars nie mial na mysli sztuki, lecz kazde rzemiosto lub zawéd; nie miat on
na mysli specyficznych cech sztuki, ale te ktére dzieli z konstruowaniem ptugéw, piecze-
niem chleba czy operacjami chirurgicznymi. Dla Tomasza cechy te nie mogly byé wiec
w sztuce najwazniejsze.

64 Sw. Tomasz, Summa Theologiae, I1a, Ilae qu. 174, a. 2.

65 Netter rozwaza przedstawienia Trdjcy; De sacramentalibus, XIX, kol. 155.

66 Rowniez dla $éw. Tomasza podobieristwo byto istotg imago; por. Summa, I, qu. 93,
a.Il.2. Powszechnie wiadomo, ze Max Dvordk zinterpretowat zrédta pisane w swej rozpra-
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W zasadzie rzecza artysty bylo ustali¢, co sam rozumie przez ,podobien-
stwo”. Co wiecej, generalne rozumienie ,podobienstwa” nie bylo identycz-
ne w réznych okresach. W czasach §redniowiecza podobienstwo mogto by¢
konstytuowane przez podobienstwo idei lezacych u podstaw réznych re-
alizacji. Takiemu pojmowaniu tej kwestii brakowalo mocy ograniczania
sztuki, ktéra, jak wierzono, miala prawo przetwarzania rzeczywistosci
zgodnie z artystycznymi potrzebami.

Istnieli, rzecz jasna, czlonkowie kleru, ktérzy wyczuwali niebezpie-
czenstwo w dzietach sztuki, gdyz mogly zmacié czysto§é wiary, jesli, za-
miast wywolywacé reakcje emocjonalng, wziete zostatyby za odpowiednik
rzeczywisto$ci. Niemniej jednak, co do zasady, koScielne autorytety zda-
waly sie unikaé¢ otwartego konfliktu z artystami, chociaz uznawaty ich za
catkowicie odpowiedzialnych za swe dzieta. Jesli sztuka bytaby nie tylko
»-pod Scisla kontrolg, ale i nadrzedna wtadza kleru”s?, to mozna by sie
spodziewaé, ze obwiniani byliby ci z duchownych, ktérzy eksponowali do-
gmatycznie niepoprawne dzieta sztuki, a nie ci, ktérzy rzekomo wykonali
to, co im zlecono. Ale w rzeczywistoSci to na artystéow spadato potepienie,
co bylo ré6wnoznaczne niechetnemu pogodzeniu sie z autonomig, ktorg
uzyskali. Swiety Antonin, arcybiskup Florencji (1389-1459) napisal do-
bitnie: ,(...) nalezy wini¢ malarzy, jesli to, co maluja, wchodzi w sprzecz-
no$¢ z Wiarg”®8, Cytowal posrdd takich sprzecznosci Zwiastowania uka-
zujace Dziecigtko. Biskup Lukasz z Tuy nie winit natomiast ksiezy,
ktorzy powiesili ,wypaczone” obrazy w celu dotarcia do ludzi, ale arty-
stow za ich stworzenie (I1,9). Zaréwno on, jak i biskup Radulph z Londy-
nu w 130689, widzieli w krucyfiksach widlastych z uko$nie wznoszgcymi
sie ramionami, inwencje artystéow (il. 10). Biskupi oskarzyli ich o brak
zrozumienia dla mistycznego znaczenia tradycyjnego krzyza. Nie polaczy-
li krzyza widlastego z Drzewem Zycia, jak dzi§ sie to zwyczajowo czyni,
pomimo faktu, ze powigzanie to i tak nie ttumaczy uko$nego kierunku
wznoszenia sie ramion krzyza7. Polemika biskupa Lukasza jest niemal

wie Idealismus und Realismus in der gotischen Kunst, Monachium 1918, w nadzwyczaj
niefortunny sposéb. Odnosi sie to réwniez do strony 35.

67 Paul Keppler, ktory zostal biskupem rzymskokatolickim w Wirtembergii, w: Goer-
resgesellschaft, Historischer Jahrbuch, IV, 1883, s. 183. 68. Summa III, tu. 8 cap 4 par. II.

68 [w tekscie oryginalnym odniesienie do przypisu nr 68, lecz brak przypisu — przyp.
thum.]

69 R.C. Fowler, Registrum Radolphi Waldock; The Canterbury and York Society,
Londyn 1841, s. 19. (Sadze, ze powinno sie czytac¢ in patibulo sine ligno transversali). Bi-
skup zapobiegl uzyciu takiego typu krzyza w jego diecezji. Rzezbiarz byl Niemcem.

70 Por. np. Kiinstle, op. cit., I, s. 468 i n. (Nie poczyniono rozréznienia pomiedzy krucy-
fiksem widlastym, a krzyzem w tradycyjnej postaci, zrobionym z gatezi, a takze Drzewem
Zycia lub Drzewem Krzyza). Najstarsze przyktady krucyfikséw widlastych pochodza z pra-
cowni Bonawentury Berlingheriego w Lukce. Najbardziej charakterystyczny przyktad po-
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tak dawna jak najwcze$niejsze znane przyklady takich krucyfikséw.
Musial on wiedzieé, czy reprezentowaly one idee teologéw, czy tez nie.
Im bardziej wertykalnie ustawiano rece Chrystusa, tym bardziej zda-
waly sie skrepowane. W celu osiggniecia tego waloru ekspresji, motyw
sko$nych ramion wykorzystywany byl przez artystéw tak wtedy, jak
i dzi$; jednakze wydaje sie, iz nie stal on sie czeScig stalej tradycji iko-
nograficznej.

10. Krucyfiks widlasty, Nadrenia, NMP na Kapitolu,
Kolonia, 1304

chodzi z wielkanocnego lichtarza w Gaecie, gdzie prosty krzyz wykonany zostal z dwéch
desek (zob. E. Vavala, La Croce dipinta Italiana, Verona 1929, il. 458, s. 714 oraz il. 25).
Najwazniejszym wizualnym dowodem na przeszczepienie niezaleznie rozwinietego krucy-
fiksu widlastego do schematu drzewa jest relikwiarz w formie krzewu rézanego w koSciele
S. Francesco w Lucignano z okoto 1350 roku.
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Sa to przyktady podej$cia hotdujacego dyscyplinie — w zadnym razie
nie dominujgcego. W dyspucie pomiedzy dominikaninem a franciszkani-
nem okoto 1428 roku, posréd dyskutowanych tematéw znalazla sie wol-
no$¢ artystow?.. Dominikanin stwierdzil raczej w sposéb oderwany od
rzeczywistoSci, ze ,nikomu nie wolno wymyslaé nowych i indywidualnych
przedstawieri dla poboznosci prostego ludu, bez zgody Ojca Swietego.
(...)”. Franciszkanin stusznie odpart, ,ze [procedura ta] nie byta konieczna
dawniej jak réwniez nie jest oczywiscie konieczna dzisiaj”. Jako dowéd
przytacza opowies¢ o malarzu, ktéry przybyt z Norymbergi do Wroctawia
1 wymyslit wiele uprzednio nieznanych przedstawieri Chrystusa, Dziewi-
cy i Swietych, bez ingerencji autorytetéw koscielnych.

11. Madonna szafkowa, wschodnie Niemcy, ok.
1390, Muzeum Cluny, Paryz

Poblazliwy stosunek Kosciota jest nawet bardziej uderzajacy w kaza-
niu Jana Gersona z okoto 1400 roku, poniewaz stowa wypowiadane byty
w tonie krytycznym?2. Obrazy nie sg tworzone ,dla zadnej innej przyczy-

71 Por. wyzej przypis 49.
72 Opera Omnia, Anvers 1706, T.2, kol. 947.
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ny, niz pokazanie prostym ludziom, nie§wiadomym Pisma, w co muszg
wierzy¢. A zatem, nalezy wystrzegaé sie przyjmowania za prawdziwe
kazdego nieprawdziwego przedstawienia, ktére objagnia Pismo Swiete
niewlasciwie”. Gerson moéwi, ze stwierdzenie to, ktérego pierwsze zdanie
staje w sprzecznosci z jego Summaq™ bylo po czesci wywotane przez Vier-
ge Ouvrante w koSciele Karmelitéw w Paryzu (il. 11). Przedstawienie to
byto zdecydowanie niedogmatyczne, poniewaz ukazywato Tréjce Swieta
jako wcielona. Mozna sie spodziewac, ze takie przedstawienia byly nie do
zaakceptowania przez karmelitéw ipso facto, jak i przez Gersona. Jednak
karmelici nie wyrazali sprzeciwu wobec eksponowania takiej ,Matki
Bozej” i sam Gerson czul potrzebe dalszego wyjasnienia swej dezaproba-
ty: ,Doprawdy nie rozumiem dlaczego takie dziela sg czynione. Bowiem,
W mojej opinii, brak im piekna, nie sa takze nabozne, lecz moga wytwo-
rzy¢ btedng wiare i utrate poboznos$ci”. Najwyrazniej nawet dla Gersona
piekno i nabozno$é przewazaly nad dogmatyczna poprawnoscia. Pozo-
stawial ksiezom — podobnie jak czynili to karmelici — upewnienie sie, czy
dogmatyczne wierzenia sa podtrzymywane pomimo niedogmatycznego
przedstawienia.

Koncepcja niezaleznej, emocjonalnej wartosci sztuki byta tak gleboko
zakorzeniona wsrod teologéw, ze nawet Marcin Luter zaakceptowal
Zwiastowanie przedstawiajgce Dziecigtko niosgce krzyz (il. 12). Uczynit
tak ze wzgledu na ludzi prostych, opierajac sie na proroctwie Izajasza
(Iz 9,6)4. Ale dla ,zwykltego” rowiesnika Lutra, przedstawienie to nie
moglo znaczy¢ wiele wiecej niz to, ze ,,B6g” cierpial lub byt éwiadom nad-
chodzacych cierpien jeszcze przed wcieleniem. Obie koncepcje staly sie
popularne od drugiej potowy XV wieku, kiedy cytowano najczeSciej na-
stepujace fragmenty Pisma Swietego: Sdz 13,7 oraz Ap 22,12. Tylko uczo-
ny protestant moéglby skojarzy¢ wrazenie wizualne z wersetem z Izajasza,
wersetem, ktory sztuka wizualizowala na kilka sposobéw, ale zawsze
z nim w zgodzie, pokazujac Dzieciatko po narodzeniu. Luter nie wyrazit
sprzeciwu wobec heretyckich koncepcji przedstawienia i oczekiwal, by
prawdziwe znaczenie bylo rozumiane bez jakiejkolwiek wizualizacji.

Pomimo odnowienia kontrowersji ikonoklastycznych, decyzje dwu-
dziestej piatej sesji Soboru Trydenckiego w 1563 roku nie ukrécity w spo-
s6b kategoryczny niezaleznosci sztuki w kreowaniu rzeczywistosci. Pro-
bowano nawet ograniczy¢ ingerencje wladz Kosciota, do ktérego nalezato
wykonanie soborowych decyzji. Jedynie eksponowanie obrazéw zdolnych
wérod nieuczonych przysporzyc ,niebezpiecznych btedéw” bylo zakazane.

73 Zob. wyzej przypis 61.
74 Auslegung der Evangelien, Wittenberg 1532, T. II, fol. XXVIII v.
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12. Mistrz z Flémalle, Zwiastowanie, ok. 1428, Cloisters, Nowy
Jork

Przedstawienie nie moglto byé odrzucone tylko dlatego, ze zdolne byto
sprokurowaé¢ powstanie btedu dogmatycznego; btad ten musiat byé nie-
bezpieczny. Ponadto Sobér zakazal eksponowania ,nietypowych” obrazéw
bez uprzedniej zgody ordynariusza. Ale postanowienia soborowe odnosity
sie jedynie do przyszlosci; nie powiedziano nic przeciwko wezeéniejszym
obrazom. Johannes Molanus, autor klasycznej rozprawy teologicznej do-
tyczacej sztuki religijnej, zinterpretowat to milczenie jako dowdd, iz zad-
ne z istniejgcych w kosSciotach obrazéw nie byty niebezpieczne’; iz nikogo
nie wprowadza one w blad; lecz jesli nawet tak sie stanie, to osoba ta mu-
si zostaé¢ wyprowadzona z tego bledu za pomocg nauk (I1,25). Byt prze-
ciwny pochopnemu odrzuceniu obrazéw, ktére zostaly zaakceptowane za
powszechna zgoda, lub zrodzily sie z popularnej poboznosci (II1,30).
Utrzymywal, ze zadna osoba nie miala prawa zakaza¢ dawnego obrazu,
a prawo to nalezato jedynie do Ko$ciota (I,24). Bronit jednak praw teolo-

75 Pierwsze wydanie: De Picturis et Imaginibus sacris, Louvain 1570; drugie wydanie
opatrzone tytutem: De historiae SS. Imaginum, wyd. H. Cwyckins, Louvain 1594; trzecie
wydanie, wyd. J.N. Paquot, Louvain 1771.
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géw do dogmatycznego sadzenia poprawnosci sztuki (I1,26) i zalecal in-
struowanie artystow tak, by mogli unikaé¢ powaznych i istotnych bledéow
(I1,28). Gdyz, co byto zabronione w druku, byto takze zabronione w obra-
zach, bowiem nawet uczeni czesto pozostawali pod ich wplywem. Cytat
z Horacego nie byt aktualny dla sztuki religijnej i zawsze wymagano za-
strzezenia, zeby nie pokazywano nic obscenicznego (I1,2). Wyrozumiaty
stosunek Molanusa do sztuki wynikal ze sktonnos$ci do unikania czego-
kolwiek, co moglo byé szkodliwe dla poboznosci, poprzez odciecie zwigz-
kow ze zwyczajowymi typami przedstawien. Molanus, teolog zwracajacy
sie do teologéw, kierowal sie wzgledami troski o dusze, a nie o sztuke7.
Lecz nawet po Trydencie zwyczajne wzgledy estetyczne mogly przewazy¢
nad prawdg. Jezuita Francesco Suarez (1548-1617) nazwal bledem
przedstawienie Marii mdlejacej podezas zlozenia do grobu. ,Lecz byé mo-
ze nie chciano wyrazié¢ bezgranicznego cierpienia na obrazie w sposéb in-
ny, niz ten””7. Omdlenie moze wydawaé sie godniejsze estetycznej apro-
baty niz grymasy twarzy.

£ s

13. Michal Aniot, Ukrzyzowanie, rysunek,
ok. 1540, Luwr, Paryz

76 Potrzeba uzupelnienia historii przez przedstawienie wyrazona jest w II, 19.
77 Commentaria (...) in tertiam partem D. Thomar; quaest. XL VI. art., VIII, disput.,
XXXV, sect. II1, 11 (Opera, vol. 19, Paryz 1866, s. 692).
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Obecnie niewiele wiadomo jest na temat ikonografii chrzescijaniskiej
po trwatym ufundowaniu sie KoSciotéw protestanckich, ktére zmienity
klimat, w jakim Kosciét rzymskokatolicki musiat istnieé¢. Jednak chyba
nie myle sie sadzac, ze Smialos¢ i innowacyjnos¢ nowych motywéw pota-
czona z przechowaniem starych motywo6w nieortodoksyjnych, przeniesio-
na zostata do sfery obrazéw dewocyjnych, podczas gdy co do zasady, tak
zwana sztuka wysoka stata sie ostrozna i konwencjonalna w interpretacji
tematow religijnych. Otchlan zaczeta otwieraé sie za zycia Michata Anio-
ta (1475-1564) oraz Rubensa (1577-1640). Jezeli ktorykolwiek z artystow
mogtby ukrzyzowaé Chrystusa na krzyzu widlastym, z pewno$cia bylby
to Rubens, jednak w jego Swiecie duchowym nie bylo miejsca na typy nie-
ortodoksyjne. Z drugiej strony Michal Aniot nie powstrzymywal sie od
wykorzystywania formy krzyza widlastego, jesli uznal to za stosowne
(il. 13)78,

Pierwszym ,nieprawdziwym” przedsta-
wieniem, ktére pochloneta owa otchtan,
byta najpewniej Msza sw. Grzegorza. Od
niebywalej wrecz popularnosci w XV
1 wezesnym XVI wieku, stracila swe zna-
czenie i stata sie zbedna okolo 1550 roku.
Teologowie nie sprzeciwiali sie temu.
Umarta, gdyz zdano sobie sprawe, ze ist-
nienie tego zdarzenia nie bylo wspierane
przez generalnie akceptowang legende.
Wezesni biografowie papieza nie donosza,
izby postaé¢ Chrystusa miala objawié sie
Grzegorzowi Wielkiemu, ale w XIV wieku
wierzono, ze obraz Ukrzyzowanego ukazat
sie papiezowi, gdy ten celebrowal msze
w Sta. Prisca?™. Nie jest znane zadne ar-
tystyczne, wspélczesne temu wydarzeniu,
przedstawienie tej sceny i mozemy powagt-
piewaé, czy legenda ta kiedykolwiek za-
korzenita sie gleboko. Molanus (II1,9) znat

14. Mistrz z Flémalle, Trdjca Sw., ok. 1430, Stae-
del Institut, Franfurt a.M.

78 Trafng liste dziet znajdziemy u H. Thode, Michelangelo, T. 3, 2, Berlin 1912, s. 682.
79 Mirabiliae Romae; wyd. Party, Berlin 1869, s. 61.
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pewna wersje, bardzo popularng we wspétczesnym mu Rzymie, wedle
ktorej papiezowi mial pojawié sie Imago pietatis, zwany teraz Grego-
riariskim Mezem Bolesci. W swej wersji Molanus ustalit Zrédto inspiracji
artysty®0. Istniejg przedstawienia Mszy sw. Grzegorza ukazujace Pana
w réoznych formach, pojawiajacego sie w pojedynke, a istniejg i takie, kto-
re nie pokazujg Go w ogodles!l. Jednakze najwcze$niejsze znane przedsta-
wienia pochodzgce z okoto 1400 roku ukazujg nieskrécong wersje — Chry-
stus posréd swoich Arma82. Odpowiadajgca im legenda uformowata sie
mniej wiecej w tym samym czasie w opactwie benedyktyriskim Andechs,
nieopodal Monachiums33. To prawdopodobnie tam, pomiedzy 1389 a 1393
rokiem, legat papieski w Niemczech, Jan z Gubbio, poznal te legende
1 polaczyt ja z rzymskimi tradycjamid4. Wedlug niego, cud miat miejsce
podczas mszy odprawianej na czesS¢ sktadajacej wizyte krolowej hiszpan-
skiej w kosciele St. Croce w Rzymie.

Nie mozna jak dotad dowiesé, ze legenda z Andechs wywiedziona zo-
stala z przedstawienia obrazowego. Mozna jednak przyja¢, ze Zrédio ob-
razéw nie lezalo w tej tradycji. Nawet jesli zaden z nich nie zostal stwo-
rzony przed 1395 rokiem, mato prawdopodobnym jest, ze legenda mogta
rozprzestrzeni¢ sie tak szybko do tak réznych regionéw, jak Francja
1 Gryzonia, bez pozostawienia zadnych §ladéw w zrédtach pisanych. Do-
wody wskazuja na francuskiego pomystodawce nowych tematéow arty-
stycznych. Sadze, ze poréwnanie Arma Christi (il. 15) z Mszq sw. Grze-
gorza (il. 16) pomoze nam zrozumieé, co tak naprawde sie wydarzylo.
W mojej opinii nie ma wiekszego znaczenia fakt, ze pierwszy z obrazéw
powstat okoto 1350 roku, podczas gdy drugi okoto 1510. Czesto rozwinieta
postaé trendu czyni go o wiele bardziej wyraznym i wyczuwalnym niz je-
go faza wstepna. Co takiego stato sie, ze artySci zapragneli da¢ wizualne

80 Taka geneza jest powszechnie akceptowana. Por. np. E. Male, L'art religieux de la
fin du moyen age en France, Paryz 1908, s. 91 i n. J.A. Enders w: Zeitschrift fiir christliche
Kunst, 30, 1917, s. 146 i n., Kiinstle, op. cit., s. 486 i n. Warto$¢ wszystkich dyskusji, jak-
kolwiek kompetentni i merytoryczni byliby ich autorzy, jest upo$ledzona przez bledne za-
lozenie jednego definitywnego tematu dla wszystkich przedstawien. Nawet ojciec Josef
Braun, Der Christliche Altar, Monachium 1924, s. 453 i n., przyjat to zalozenie.

81 Np. Brit. Libr. Add. Ms. 11866 (c. 1500) fol. 156 vo.

82 Cod. Vindob. 1840 (,Kunst und Kunsthandwerk”, 5, 1902, s. 303. B. Martens, Mei-
ster Francke, Hamburg 1929, przypis 260); ms. lat. par. 18026 (Male, op. cit., s. 94). Zamek
Rhaezuens (R. Borrmann, Aufnahmen mittelalterlicher Wand- und Deckenmalereien in
Deutschland. 1. 1)

83 R. Bauerrei}, w: ,Studien und Mitteilungen zur Geschichte des Benediktiner-
Ordens”, 44, 1926, s. 75; 47, 1929, s. 66. Zadatowal wpis w kolumnie 3005: ,poczatek XIV
wieku”. A. Brackmann, w: ,Abhandlungen der preull. Akad. der Wissenschaften”, 1929,
Nr 5, s. 5, jest, w mojej opinii, trafnie datowany na ,,ok. 1400”.

84 Bauerreil3, op. cit., 44, s. 75 i n. Brackmann, op. cit., s. 24 i n.
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15. Arma Christi, Norymberga, ok. 1350, 16. Msza sw. Grzegorza, Nadrenia, ok.
Germanisches National Museum, 1500, Galeria, Augsburg
Norymberga

wyjasnienie nagromadzenia Narzedzi Meki. Jakiez wyjasnienie mogtoby
by¢ wlasciwsze, niz manifestacja nadprzyrodzonego? Obraz z Augsburga
jest reprezentatywny dla ostatniej fazy rozwoju i choé przedstawia Arma
Christi, to jedynie dla samego Chrystusa rezerwuje cudowne zjawienie.
Charakterystycznym jest dla wielu przedstawien, ze ktadg nacisk na nie-
zdolno§é papieza do ogladania wizji. Przedstawienia te sg w rzeczywi-
sto$ci obrazami transcendentalnego powtérzenia Ofiary podczas mszy.
W Hiszpanii nawet przedstawienie Sgdu Ostatecznego mogto byé potg-
czone z papieska msza — wizualizacja wagi i znaczenia mszy jako takiej,
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bez wyraznego polaczenia z jakimkolwiek zdarzeniem wspomnianym
w biografiach papieza8®. Z drugiej strony istnieje wiele przedstawien,
gdzie twarz Chrystusa objawila sie juz po konicu mszy®6. Dla innych te-
mat polegal na oddaniu czci Ofierze, nie przedstawieniu konkretnej mszy
lub cudownemu pojawieniu sie Arma Christi®’. Faktem jest, ze temat
Mszy sw. Grzegorza nigdy nie podlegal zadnemu §ci§le zdefiniowanemu
modelowi przedstawieniowemu. Istniata zawsze obszerna przestrzen do
subiektywnych upodoban. Oddawanie czci zbawieniu oraz uzyskanie
odpustow byty istotne dla modlacych sie przed obrazem. Konkretne deta-
le mogly by¢ pozostawione artystom. Do dzi§ nikt nie potrafil przekonuja-
co wyjasénic, dlaczego Grzegorz Wielki zostal wybrany i wlaczony do tego
przedstawienia8s. Ja réwniez nie potrafie tego wyjasnié. Fakty wydaja sie
wskazywaé, ze u jego poczatkow lezal samodzielny wybor jakiejs jednostki.

Weciaz jednak, dwa wieki po Soborze Trydenckim, od katolickiej sztu-
ki religijnej nie zawsze domagano sie ewidentnej ortodoksyjnosci. W prze-
ciwnym wypadku papiez Benedykt XIV (1740-1758), ktory byl wrogiem
wolnos$ci w sztuce poza ustaleniami Soboru Trydenckiego, nie zaakcepto-
walby przedstawien Trdjcy ukazujacych Chrystusa martwego (il. 14).
Podstawa aprobaty papieza byla ich zgodno$é z zasada, ze Bég powinien
byé przedstawiany tak, jak widziany jest ludzkimi oczamis®. Lecz od
strony wizualnej, przedstawienia te stoja w sprzeczno$ci z dogmatycznie
wlasciwym przekonaniem i wprowadzaja w blad. Nigdy bowiem zadna
z Os6b w Troéjcy Jedynego Boga nie powinna by¢ uznana za martwg. Mo-
tyw ten, stworzony jako narzedzie obrazowe do pobudzania emocji, lecz
obojetny na wlasciwe symbolizowanie rzeczywistosSci, zostal usankcjono-
wany z przyczyn czysto prawnych dopiero w 1745 roku.

Przetozyl Filip Merski

85 C.R. Post, History of Spanish Painting, T. 4, 2 (1935), il. 179 i n.

86 Np. w Westfalii; zob. Bau- und Kunstdenkmdler Westfalens. Kreis Ahaus, il. 16.
Kreis Coesfels, il. 65. Kreis Steinfurt, il. 60,5.

87 Np. Male, op. cit., il. 37.

88 Nieco dokladniej zajatem sie problematyka Arma Christi w rozprawie, ktéra ocze-
kuje na publikacje. Ale nastepujacy fakt powinien byé tutaj wspomniany, w szczegélnosci
w odniesieniu do ostatniej czeSci niniejszego artykutu. Legenda ukazania sie Imago pieta-
tis stoi w sprzecznoSci z fundamentalnymi naukami teologicznymi, wedle ktérych zadne
cudowne objawienie nie ukazywalo Chrystusa martwym; por. Molanus IV, 16, lub $wiadec-
two, ktore bylo wspoélczesne z tworzeniem obrazu: Frater Henricus Institor, Tractatus
novus de (...) sacramento, Augsburg 1493, fol. A, II v. Papiez Benedykt XIV nie odrzucit tej
doktryny.

89 Benedicti Papae XIV (...) Bullarium, vol. I, Rzym 1746, s. 567 i n. Napisatem ten ar-
tykul w jezyku niemieckim w 1937 roku i chcialbym wyrazié¢ swojg wdzieczno$é za ogrom-
ng pomoc wielu tym, ktérzy uczestniczyli w przygotowaniach tej publikacji.



