Malgorzata U. MAZURCZAK

CZLOWIEK WOBEC BOGA W SZTUCE
SREDNIOWIECZNE)]

Rozbudzenie wlasnej osobowosci, zdolnej przezywaé cierpienie i Smier¢ na wzor
Chrystusa, pozwolito dostrzec takze piekno Swiata, ktore zostalo zaakceptowane
w jego materialnym i cielesnym wymiarze.

Kazda sztuka wpisuje si¢ w szeroki krag kultury swojego czasu, znaczonego
dazeniami czlowieka, z ktérych najglebsze pi¢tno wyciska sfera duchowa
1 religijna. Rysuja si¢ generalnie dwie drogi prowadzace artyste: droga reali-
stycznego odwzorowania $wiata, w tym takze relacji pomiedzy nim a czlowie-
kiem, oraz droga, ktérej wektor skierowany jest ku gérze, ku sferze duchowe;j
lub boskiej. Tg wiasnie drogg prowadzil przez wieki neoplatonizm, wprowa-
dzajac czlowieka w krag promieniowania 1 odbicia rzeczywisto$ci niewidzial-
nej, ktore przeymuje sztuka jako swoje wyréznione zadanie.

Szczegllny status sztuki chrzescijanskie) okreslit sw. Augustyn, ktoéry nie-
rozerwalnie polaczyt jej istot¢ z duszg artysty. Pigkno w sztuce jest mozliwe
tylko dzigki duszy mistrza, ktOry jest posrednikiem pomi¢dzy Bogiem a Swia-
tem materii; dlatego dzieki niemu moze sta€ si¢ widzialnym to, co niewidzialne
(Wyznania, X, 34; O paristwie Bozym, XXII, 19). Augustyn miat w tym twier-
dzeniu szacownych antecesoréw: Orygenesa, Grzegorza z Nyssy, ktérzy po-
przez sztuk¢-materi¢ dostrzegali objawienie si¢ idei — dzieta Boga'. Czlowiek —
wedtug Filona z Aleksandrii — nie méglby bez wzoru stworzy¢ pigkna (De
opificieco mundi, IV)*. Stwierdzenie, iz istnieje prawzér w Bogu, sklaniato
artystow do poszukiwania sposobéw jego odwzorowania w materialnym dzie-
le sztuki, a takze drég jego rozpoznawania. Stad siggano do calego bogactwa
poje¢ stworzonych przez filozofie¢ antyczna, grecko-rzymska. Patrystyka
wschodnia zrazu dostrzegla znaczenie tradycji judaistycznej, ktérej bezposred-
nim Zrédlem stalo si¢ Pismo §wicte Starego Testamentu’. Pogodzenie jakze
ré6znych kategorii odwzorowania piekna, pozostawionych przez zaprzeszia
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kulture, zaymowato umysly artystéw poszukujacych wspdlnej wykladni, aby
w sztuce ukazaé §wiat widzialny i niewidzialny, dzigki czemu mozliwe byloby
odwzorowanie relacji cztowieka 1 Boga. W tym celu wykorzystywano rézne
teorie: liczby, geometrii, proporcji, $wiatla 1 barwy. Mozliwosci znalezienia
kryteriow owej zgodnosci swiatéw wzrastaly wraz z bogatymi dociekaniami
teologéw, ktére doprowadzaly do stworzenia doktryn: ostatecznie takze
o0 antycznym rodowodzie, o0 makrokosmosie i mikrokosmosie, z ktérych ko-
rzystata sztuka w ciagu calego $redniowiecza®.

Mimo réznorakich uwiktlan chrzescijarniskich autoréw w starozytnos¢ istnie-
je jednak znamig¢ zasadniczej réznicy pomi¢dzy doswiadczeniem i celem sztuki
w czasach antycznych a sztuki chrze$cijanskie). Zadaniem sztuki antycznej,
gléwnie plastyki, bylo unaocznienie §wiata widzialnego — czlowieka 1 §wiata
niewidzialnego - boga, a celem sztuki chrzescijanskiej, szczegdlnie plastyki,
bylo unaocznienie §wiata widzialnego wobec $§wiata niewidzialnego lub czlo-
wiecka wobec Boga.

I tutaj jawig si¢ antyczne nurty antropologii, ktére znane byly chrzescijan-
skim teologom, wszak zrazu dostrzegano istotne réznice w rozumieniu czlo-
wieka, ktoére w punkcie wyjscia okreslat tekst Ksiegi Genesis. Antyk nie tgczyt
bowiem istoty czlowieka z osobg boga, przez co nie uwzgledniat w petni war-
tosci jednostki jako osoby pozostajace) w bezposrednim zwigzku z osobowym
Bogiem”.

Racja plastyki chrzescijanskiej, podejmujacej od samego poczatku proby
ukazywania czlowieka, bylo unaocznienie jego relacji wobec Stwoércy. Zobo-
wigzanie to natychmiast rodzito trudnos$ci w przekazie artystycznym co do
mozliwosci przedstawiania Boga, poniewaz nie chodzito juz tylko o odwzoro-
wanie $§wiata widzialnego jako takiego, w tym takze czlowieka, jak tez o uka-
zywanie Boga lub ide1 jako takiej. Doktryny ikonoklastyczne, wychodzace
spod piéra na przyklad Tertuliana, przestrzegaty przed idolatria, wynikajaca
z materii obrazu i sposobu jej uksztattowania, ktéra z powodu juz samych
§rodkéw materialnych uzytych do unaocznienia Boskiego obrazu, zacierala
granice porzadku zmystowego 1 ponadzmystowego. Obawiano si¢, iz wierny
mégl byt zagubié granice rozumienia Boga ,,modlac sie do obrazu”®.

PrzejdZmy ponad te, wielokrotnie juz analizowane w nauce, problemy
zwiazane z zakazem kultu, a nawet tworzeniem obrazéw Boskich, ktére
z wiekszym lub mniejszym natezeniem zajmowaly umysly wczesnosrednio-
wiecznych teologéw czy bizantynskich cesarzy, pozostawiajac Slad w okresie

“*M. Kurdziatek, Sredniowieczne doktryny o czlowieku jako obrazie swiata, ,,Roczniki
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karoliiskim, az do roku tysiecznego wiacznie’. Trwaly zatem polemiki ikono-
klastyczne takze wtedy, kiedy plastyka utrwalila swoja pozycj¢ jako medium
religijnego przekazu wiary. Odwzorowanie relacji cztowieka wobec Boga po-
jawito si¢ wraz z poczatkiem sztuki chrzes$cijanskie)j, cho¢ rézne byly sposoby
unaocznienia tej relacji — owego w o b e ¢, ktére wypracowywali artysci w §lad
za pismami teologicznymi uznanymi jako oficjalne zalecenia Kosciota. Nie bez
znaczenia byla sama praktyka, ktora samorzutnie stwarzata obrazy, rzezby
jako wyraz potrzeb wiernych, znajdujacych w dziele sztuki oparcie w swoje]
zarliwej wierze.

Jezeli zatem religia judeochrzescijaniska z istoty swojej, na mocy Slowa
przekazanego w Biblii, jest religia osobowego zwigzku czlowieka z Bogiem,
to mozna byloby oczekiwaé, ze wszystkie sceny w sztuce, na tym podiozu
stworzone, zwigzek ten beda unaoczniaé ponad wszelkg watpliwosé. Ot6z
tak si¢ nie stalo. Dowodem jest sztuka chrzescijaniska, ktéra raz ostabia obec-
no$¢ czlowieka na rzecz samego Boga, eliminujgc z obrazu materialne jakosci
rzeczy jako przedmiotéw przedstawionych, innym za$ razem ostabia boskos¢
Boga na rzecz Jego cztowieczenstwa — wtedy obrazy obleczone s3 cielesnym,
materialnym wymiarem rzeczy przedstawionych. Istniejg réwniez 1 takie mo-
tywy ikonograficzne, ktére z racji swojej tresci ukazujg czlowieka przed Bo-
giem lub postaciami boskimi i1 §wigtymi, nadajac tej relacji plastyczny korpus
formalny. Mozemy powiedzieé, ze zwigzek pojedynczego cziowieka z Bogiem
w tych kompozycjach jest racja obrazu (malarskiego lub rzezby). Uwidacznia
sic¢ w nich cale bogactwo uwiklan Sredniowiecznego artysty wokét zasadni-
czych probleméw zwigzanych z ludzkim cialem-wizerunkiem, z ludzka cieles-
ng bytowoscia na ziemi, ktéra posiada jednoczesnie swoj obraz 1 podobienstwo
w Bogu.

CZLOWIEK - DUSZA WIELBIACA BOGA

Mimo powiewow ideologii obrazoburczej, ktéra w zmiennych zrywach
zagrazata sztuce religijnej, mimo teologicznych nurtéw spirytualizmu niwecza-
cych cielesng egzystencje¢, obrazy cztowieka we wczesnej fazie sztuki chrzesci-
janiskiej nie byly pozbawione zmystowego wolumenu kreujacego ruch 1 prze-
strzefi wokot siebie. Chrzescijariski artysta pierwszych wiekéw, przystepujac do
odtworzenia postaci cztowieka i postaci Boga, posiadal z jednej strony stylowy
pierwowzOr pozostawiony przez mistrzOw antycznych, z drugiej zas pierwo-
wzlr-dogmat, przekazany poprzez Stowo: ,,Uczynimy cztowieka na Nasz obraz,
podobnego Nam” (Rdz 1, 26). Te dwa, jakze rézne, wzory stuzyly jako com-

7 J. Wirth, L'Image médiévale. Naissance et développements (VIe — XVe siécle), Paris 1989,
s. 93, passim.
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positum stanowigce jednocze$nie definicj¢ czlowieka z jego sferg materialng
1 duchowa. Postaci orantéw (orantek), ktére unoszac r¢ce w gescie modlitwy,
trwaja jako nieruchome statuy wpatrzone w gore, stanowig pierwsza 1 zarazem
peing egzemplifikacje modelu ikonograficznego czlowieka wobec Boga. Tym,
co wypetnia owo ,,wobec”, jest modlitwa wyrazona w ich gestach 1 wzroku.
Postaci orantéw na Scianach katakumb, na przyklad Priscilli z drugiej potowy
III wieku, Kaliksta, szczegélnie w scenie pieciu zmartych z IV wieku, Domi-
cylli z III wieku, Jordana z potowy IV wieku, okre§lane przez znawcéw jako
dusze egzystujace w niebie, postuguja si¢ swoim cialem jako materialnym
pojemnikiem — jest ono medium dla ducha®. Oczy sa przekazem $wiatla, usta
— przekazem stowa, ktére na wzér Logosu wychodzi z czlowieka. Dzigki
modlitwie, ktéra jest obrazem dzialania cztowieka i1 jego zwigzku z Bogiem,
cialo zostaje przebdstwione, ale nie zniweczone lub poddane deformacji.
W swoim zewnetrznym obrysie ludzka posta¢ zachowala pierwowzOr sztuki
antycznej, natomiast zmienit si¢ cel i punkt odniesienia, czyli relacja wobec
Boga.

Niezmienno$¢ wygladu tych postaci nie jest znakiem eklektycznego szab-
lonu przyjetego przez artystow w calym obszarze sztuki wczesnochrzescijan-
skiej. Istniejg wszak réznice, ktére §wiadczg o dazeniu sztuki do unaocznienia
wiernym dualizmu, ktory istnieje pomi¢dzy jednostka a wspdlnota. Jednostko-
wy, osobowy wymiar postaci zaswiadczaja juz zewnetrzne proby indywiduali-
zacji: twarzy, ubioru (na przyklad orantka z katakumby Trazona). Natomiast
ich przynaleznos$¢ do wspélnoty wiernych okresla modlitwa jako czyn wobec
Boga. To, co stanowi owo wypelnienie relacji czlowiek — Bég, nie tkwi zatem
w zewn¢trznych walorach formy, ksztaltu, ale w wartosciach wewne¢trznych,
ktore odstania gest uniesionych rak 1 nieruchomo wpatrzonych oczu. Postaci
swietych me¢czennik6w 1 me¢czennic, ktére sung w nawie giléwnej kosciota San
Apolinare Nuovo w Rawennie (pierwsza potowa VI wieku) ku tronujgcym:
Chrystusowi 1 Maryi, stanowig dojrzaly artystycznie obraz tejze relacji — za-
réwno w wymiarze jednostki, jak i spolecznosci — poniewaz wyst¢pu)a jako
Swiete zgromadzenie. Korony w ich dioniach, jako laurum coronarium, s3
znakiem ich czynu meczenskiego na wzor meczenstwa Chrystusa. Indywidual-
ny wyraz postaci zostat tutaj znacznie ograniczony do wybranych znakow, jak
na przyklad baranek u stép §w. Agnieszki czy ciemnopurpurowy plaszcz §w.
Marcina z Tours, ktéremu pierwotnie poswig¢cony byt kosciét. Relacja pomig-
dzy cielesng istotg a duchowym wymiarem postaci przewaza na rzecz wymiaru
duchowego. Cielesno$¢ zredukowana jest do najistotniejszych elementéw:
twarzy, oczu, rak, a caly korpus postaci zarysowany zostal linig, ktdéra jest
obrysem bogatej materii szat zakrywajacych cialo. Materia ubioru, ziotem

® H.Demisch, Erhobene Hiinde. Geschichte einer Gebirde in der bildenden Kunst, Stuttgart
1984, s. 134-139.
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tkanego brokatu, jedwabistosci bialych tunik, zastgpila pierwotng materi¢
ciala. Stata si¢ ona medium symbolicznego j¢zyka, ktérego zadaniem jest
polaczenie jako nierozdzielnej jednosci formy materii 1 ducha w zaprezento-
wanej ludzkiej postaci. Tylko ten antropologiczny dualizm, ktéry jest ostatecz-
n3 racja czlowieka, jako wyktadnia wiary, pozwalal unaoczni¢ na $cianach
Swigtyni cztowieka wobec Boga. Obraz Boga w postaci Chrystusa, dzieki
inkarnacji, zachowuje - jak glosili patrysci — ten sam dualizm materii 1 ducha.
Wszystkie zatem ukazane postaci majg swo] wspélny Pierwowzér. Postaci,
tracagc sw0) wolumen cielesny — ciata naturalnego, zostaja ,,0odziane” nowym
rodzajem materi, ktéra wnosi symboliczny sens. Ich plaszcze sg ptaszczami
symbolicznymi, s3 nowym odzieniem niebieskim, ktore aczy swdj sens z ko-
ronami. Ludzkie ciala stracily na znaczeniu, nastgpita bowiem spirytualizacja
materii, nastgpilo jej wyzwolenie z ziemskich uwarunkowan. Prawda o osobach
nie jest zawarta w postaciach - figurach jako takich, ale w ich czynach me-
czeniskich. Czyn jest zawsze indywidualny 1 jednostkowy, dlatego pozorne
ujednolicenie postaci zachowuje tutaj znamiona indywidualizacji.

Poréwnujac postaci $wigtych w sensie ich wypracowania artystyczno-styli-
stycznego z postaciami Chrystusa 1 Maryi, dostrzegamy, ze postaci boskie s
znacznie bardziej ,,zmystowe” 1 ,,cielesne” anizeh postaci Swigtych. Precyzyj-
nie wymodelowana twarz Chrystusa, o wyrazistych oczach, ciepla karnacja
ciata, wreszcie silna budowa fizyczna oddana poprzez wyraZznie zarysowane
kolana i biodra. Ozywienie zmystowe wprowadza takZze materia purpurowego
ptaszcza. Podobne srodki artystyczne mozna odnaleZé w postaci Maryi z Dzie-
cigtkiem na kolanach, przed ktora klecza medrcy ze Wschodu w akcie uroczy-
ste) adorac)i. Stalo si¢ tak dlatego, poniewaz duchowos¢ postaci boskich byla
oczywista, tak iz nie trzeba bylo uciekac si¢ do szczegllnych wizualnych efe-
ktéw, aby )3 unaoczni€. Wrecz przeciwnie — poprzez cialo plastycznie wymo-
delowane - zostala wyrazona bosko$¢. Natomiast postaciom ludzkim - $wig-
tym trwajacym na adoracji Boga, odjeto cz¢s€ wolumenu cielesnego na rzecz
znakoéw, ktore majg za zadanie podnie$¢ w nich rang¢ duchowg. Postuzono si¢
w tym materig, lecz materig nosng symbolicznie, zdolng wprowadzi¢ $wiatlo
1 blask barwy, czyli ubiorem i1 rekwizytami.

Sztuka 6wczesna odstonita nowy stosunek do materii, ro6wniez do materii
cielesnej czlowieka jako wspéluczestniczacej w tworzeniu nowych znaczen
1 ,,nowego” czlowieka. Dobitnym tego przykiadem jest zaskakujaca jak na
wczesny czas powstania (IX wiek) figura §w. Fidesa z Conques, ktéra jest
dowodem konsekwentnej lekcji taciniskiej wyniesionej z mozaikowych bizan-
tynskich statui w Rawennie. Drewniana rzeZba pokryta zostata ztotg blacha,
miejsca oczu wypelniono szmaragdami, nawet szczegltly ubioru, jak na przy-
ktad obuwie, pokryte sg kosztowng materig drogocennych kamieni. Cielesno$é
postaci, ktéra nasladuje drewno, pokryta zostala ziota powloka po to, aby
najlepiej i najzmystowiej odda¢ nowa jako$¢ duchowa, ktéra ma cechowad
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figure. Zloto 1 kamienie szlachetne nasladuja tutaj swiatlo. Zwazywszy, ze
statua §w. Fidesa nalezy do tych przyktadow rzezby, ktére powstaly w okresie
nie wyciszonego jeszcze ikonoklazmu rozgorzalego w obszarze dworu karolin-
skiego, znajdujemy tu potwierdzenie obrazu jako imperatywu funkcjonujace-
go w praktyce religijne;.

Cialo ludzkie znajduje racje w duchu, dlatego zostalo obleczone swiatlem.
Dawne proporcje ciala znalazly nowg wykladni¢ ciala — ducha, matern -
Swiatla. Trwalo$¢ tego typu dziet zaswiadcza o znaczeniu, jakie nadano tym
figurom w dziejach sztuki europejskiej. Zrédta przekazuja istnienie zlotych
statui Maryi, na przykiad z Clermont Ferrand, zlotych figur innych swigtych:
Feliksa, Amanda, Saturnina’. Kiedy Bernard z Chartres, uczen Fulberta, wi-
zytowal ze swoim uczniem Bernierem kosciét w Aurillac, gdzie czczono statu¢
$w. Gerauda, wyrazil watpliwos$é odnos$nie do kultu statui stowami: ,,Co po-
wiesz na taka idolatric méj bracie, czy to Jupiter czy Mars?...”'°. Jednoczesnie
w sceptycyzmie swoim pograzony spisywat cuda znane w Conques, ktore dziaty
si¢ wokot statui §w. Fidesa. Zebrane w Liber miraculorum sancte Fidis, stano-
wig do dzisiaj najlepsze Zrédto wiedzy o kulcie tego typu rzezb takze w cale;j
Owernii' .

Swieta figura z Conques stawala si¢ substytutem postaci konkretnej. Nie
oddawano jej jednak czci réwnej Bogu, rozumiano t¢ posta¢ jako intercessora
— posrednika wiernych u Boga. Jego kosztownosci odnosily si¢ do ziota
1 kamieni szlachetnych, ktére stanowily abrewiacj¢ muréw niebiariskiej Jero-
zolimy znang z opisu Apokalipsy (por. Ap 21). Wyniesienie §wi¢tej statui
z kosciota w uroczystej procesji powodowalo sakralizacj¢ przestrzeni — obsza-
ru poza miejscem liturgicznym. Sakralizacja ta dotyczyla takze wiernych.
Analogia wyniesienia ikony z kosciola poza jego obreb dokonana w Rzymie
znajduje swoje paralele, a takze daleko idace skutki w otwieraniu sie sfery
boskie) ku sferze ziemskie;.

WLADCA WOBEC BOGA

W traktacie Boecjusza De duabus naturis, rozprawie 0 dwéch naturach
Chrystusa, zawarta jest definicja osoby ludzkiej, z ktérej Sredniowiecze czer-
palo natchnienie mimo zmiennych, szczegélowych stanowisk, dotyczacych
natury czlowieka. ,Persona est rationalis naturae individua substantia”!? —

e - —

Wirth, dz. cyt., s. 174.
19 Tamze, s. 172.

11 Tamze, s. 175.

2. Gilson, dz. cyt.
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wzbogaca si¢ nieustannie o wiedz¢ i cnoty, ktdre okreslaja jego sprawnosci
moralne. Rozum praktyczny 1 teoretyczny czyni jako idealne potaczenie wzor
do nasladowania, ktérego najwyzszym autorytetem byl wladca. Jego cechg jest
madro$¢ dziecka Bozego, co wyjasnia Boecjusz w swoim De consolatione
philosophiae, nawigzujac do Ksiggi Przystéw (5, 6-9). Madros¢ jest cechg
umystu-duszy, ktéra nawigzuje bezposredni kontakt z Bogiem. Obrazy wiad-
cOw, podobnie jak zlote figury swietych, ukazuja w sposéb zmystowy dualizm
materil 1 ducha, wprowadzajac szereg skomplikowanych atrybutéw, ktore
okreslaja umyst praktyczny monarchy. Portret Ottona II (lub III) na minmatu-
rze z Ewangeliarza Ottona III z Akwizgranu z okolo tysi¢cznego roku
(Akwizgran, skarbiec katedralny) rozwija w sposéb obrazowy dualizm ciala
1 ducha. Cesarz tronuje w gornej cze¢sci karty, jest unoszony przez skulong
personifikacj¢ Terry. Po bokach stojag dostojnicy niosacy choragiew 1 miecz,
a cztery animalia nakladaja na piers cesarza szeroki dyplom-zw¢j, ktéry jest
symbolem Ewangelii. Reka Boga, wychylajaca si¢ spoza clipeusu jako najwyz-
sze) czesci sceny, naklada na glowe cesarza diadem. Dolng czgs¢ karty wypel-
niajg szeregowo ustawione postaci dostojnikow wiadzy koscielnej 1 cesarskie).
Majestat cesarza, oprocz faktu jego wyniesienia ku sferze gérnej w obreb
czterech symboli apokaliptycznych — symboli ewangelistow 1 clipeusu Dextra
Dei, jest umieszczony w zlotej mandroli, ktéra obejmuje miejsce tronu. Ani-
malia ,ubieraja” cesarza $wiattem Ewangelii'’, B6g za$ nakladajac diadem
potwierdza jego namaszczenie madroscig Bozg. Zwoj, przechodzacy przez
serce cesarza, oddziela jego korpus cielesny, ziemski od corpus misticum ciala
mistycznego jako rezultatu namaszczenia. Rotulus oznacza jednoczes$nie prze-
mian¢ serca, ktéra zwigzana jest z przyjeciem 1 obrong Ewangelii. Jest to
zarazem czyn zycia wladcy. ,,Dwa ciata kréla”'® stanowia jednosé osoby jako
osoby ludzkiej z natury 1 osoby wladcy z namaszczenia. W inskrypc)i dedyka-
cyjnej, wypisane] na stronie poprzedniej (fol. 15), na ktérej mnich Liutar
ukazany jest w akcie dedykacyjnym z napisang ksi¢ga, widnieje napis, ktéry
wyjasnia sens zwoju skladanego na piersi cesarza: ,,BOg odziewa twoje serce
cesarzu”’.

Dualnos$¢ natury suwerena, jako czlowieka 1 wtadcy obdarzonego sacrum,
wyjasnia traktat anglonormarnskiego anonima z roku 1100, ktéry napisal, 1z tak
jak Chrystus otrzymal dwie natury: ludzkg 1 boska, tak wtadca otrzymuje dwie
natury z taski Boga. Podobne obrazy znajdujemy w okresie dynastii salickiej,
normandzkiej, na przyklad w Palermo. Metafora przyobleczenia Swigtej statui

3 K. Hoffmann, Taufsymbolik im mittelalterlichen Herrscherbild, w: Bonner Beitrige zur
Kunstwissenschaft, t. 9, 1968, s. 30n.

1 E.Kantorowicz, Les deux corps du Roi. Essai sur la théologie politique au Moyen Age,
Paris 1972. Tytutl ksigzki oraz analizy w calosci tomu.

> Hoffmann, dz. cyt., s. 21.
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Swiatlem jako nowym ubiorem, wyrazona w pokryciu kosztownos$ciami rzezby
z Conques, znajduje tutaj analogiczny sens, aczkolwiek dotyczy nowej sytuacji
znaczeniowej zwigzanej z koronacjg cesarza. Dziela te, postugujac si¢ wlasny-
mi Srodkami wyrazu, unaoczniajg Augustynska definicj¢ czlowieka, ktéry nie
jest osobno duszg i ciatem, lecz duszg postugujaca sie cialem. Chcac to zobra-
zowad, sztuka postugiwala si¢ cialem-materia, aby uprawomocni€ ducha, zwla-
szcza w portrecie kréla, w ktérym jego istota 1 cechy fizyczne byly racja dla
ciala mistycznego otrzymanego z laski Boga. Portrety krélewskie (cesarskie)
naleza w sztuce chrzescijanskiej do najbardziej cielesnych wizerunkéw zacho-
wujacych konkretyzacje indywidualnych postaci. Statuaryczne portrety wiad-
cOw antycznych, ktére szczegdlnego znaczenia nabraly w okresie teodozjan-
skim, pozostawily stylistyczny wzoér dla portretow wladcow chrzescijanskich
w sposobie wypracowania indywidualnej fizjonomii nacechowanej powaga
1 surowoscia. Glowa $w. Fidesa z Conques 1 glowa Fryderyka Barbarossy
z Kappenberg z roku 1171 posiadaja t¢ samg energi¢ oczu wypeinionych
niello z zaznaczonymi rz¢sami, aby przekazaé ekspresje duchowg poprzez site
fizycznego, zewnetrznego oddziatywania'®.

W mozolnym poszukiwaniu definicji natury czlowieka i1 natury Boga, okre-
§lajacym calj filozofi¢ i teologi¢ Sredniowieczng, najbardziej czytelne statly si¢
te teksty, ktére nie niweczac boskosci, prébowaly don zblizyé czlowieka. Pseu-
do-Dionizy Areopagita dostrzeglt w naturze Boga absolutng niepodzielnosé,
w ktorej ,,stworzyt ludzi ze swoja odrebna indywidualnoscia”'’. Tej indywi-
dualnosci autor nadaje cechy specyficzne, bynajmniej nie tylko fizyczne. Indy-
widuum takze okreslajg sprawnosci wewnetrzne: sa to cnoty pickna (ducho-
wego), madrosci. Madros¢ Boza jest wszechobecna w ludzkiej naturze
1 w ludzkim dzialaniu. W niej objawia si¢ prawda nauki - Ewangelii 1 wiedzy.
Dlatego w umystowosci klasztornej tak wiele miejsca zaymowalo pismo 1 praca
w skryptoriach. Z tego obszaru kultury pochodza obrazy czlowieka wobec
Boga, sktadajacego swéj dar — ksiege.

CZLOWIEK W AKCIE DEDYKACII

Sceny okreslane jako dedykacje znajdujg swdj wczesny rodowdd
w sztuce antycznej i wczesnochrzescijanskie). W ikonografii sens dedykacji
rozumiany byl jako ofiarowanie ksiegi lub modelu architektury (badZ innego
przedmiotu, najczesciej zwigzanego z liturgia) jako czynu ofiarowanego Bogu.

16 O psychologicznych wartosciach portretu w §redniowieczu por. G. B o hem, Bildniss und
Individuum. Uber den Ursprung der Portritmalerei in der italienischen Renaissance, Miinchen
1995, rozdz. ,,Das Individuum und sein historischer Ort”, s. 17nn.

7 Wirth, dz. cyt., s. 83.
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W akcie ofiary wyraZnie zaakcentowane bylo dzielo oraz osoba Boska przyj-
mujaca dar, ukazana ponad ofiarodawca. W akcie dedykacji ksiegi lub modelu
kosciota relacja pomi¢dzy czlowiekiem a postaciami boskimi skupia si¢ na
dziele, a nie na akcie modlitwy lub meczenstwa. Zatem implikacje czasowo-
-przestrzenne okreslajg czyny spelnione na ziemi 1 wnoszg asocjacje moralne.
Arcybiskup Eklezjusz sklada Chrystusowi model kosciota San Vitale w Ra-
wennie w otoczeniu anioléw 1 meczennika §w. Witalisa, ktéry przyjal role
posrednika. Podobne sceny ukazujag mozaiki w kosciotach rzymskich: $wie-
tych Kosmy 1 Damiana — model §wiagtyni sklada Maryi papiez Felix IV (526-
-530), w kosciotach swietych Praksedy i Cecylii widoczny jest papiez Paschalis
I (817-824), natomiast w Parenzo — papiez Eufrazjusz (533-543). W narteksie
poludniowym kosciota Hagia Sophia w Konstantynopolu ukazani s3 przed
Maryja Konstantyn Wielki z modelem zaloZzonego przez siebie miasta oraz
cesarz Justynian z modelem kosciola. Akt dedykacji kosciota stal si¢ zatem
wydarzeniem historycznym, konkretyzacja samego dziela jako makieta koscio-
la obeymuje takze posta¢ fundatora.

Obrazy te kieruja si¢ innymi kategoriami realizmu anizeli te, ktére sterujg
Swiatem rzeczywistym. Prawdziwo$¢ postacl w sensie materialnym skupiona
jest wlasnie na postaci boskiej Chrystusa lub Mary1 z Dziecigtkiem oraz na
podarunku, natomiast posta¢ ludzka stopniowo maleje, stajac si¢ ledwo do-
strzegalnym znakiem. Papiez Felix dotyka stopy Maryi, a jego posta¢ ozna-
czona kwadratowym nimbem okresla go jako osob¢ Zyjaca w momencie wy-
konania dziela. Wielko$¢ jego postaci rowna jest wielkosci podnézka tronu.
Jednocze$nie manifestuje ona zwigzek z calg wspélnotg Kosciota, zachowujac
cechy postaci indywidualnej. Indywiduum 1 wspélnota stanowig obraz cziowie-
ka — jako typu (w znaczeniu chrzescijanina) — stojagcego wobec Boga.

Cztowiek, jako jednostka, jest reprezentantem wspoélnoty chrzescijan i do
tej wspélnoty jest skierowany. Manifestuje swojg osobg Kosciét jako panstwo
Boze, a w przypadku cesarza — rOwniez panstwo ziemskie. Absydowe wyobra-
zenia sceniczne umieszczane ponad ottarzem reprezentuja jednostke, ale jej
nie przedstawiajg. W tym sensie mozemy takze przeniesC calg scen¢ z prze-
strzeni konkretne), ziemskiej do przestrzeni niebianskiej, co zwykle przedsta-
wia lgka rajska lub zlote, Swietliste tio.

IDEA POSREDNICTWA MIEDZY CZEOWIEKIEM I BOGIEM

W okresie karoliniskim nastgpila konkretyzacja aktu dedykacji rozumiane-
go jako wydarzenie historyczne, w ktérym uczestniczy wiele postaci. Akt
dedykacji przybiera charakter dworskiego zhierarchizowanego rytuatu, w kto-
rym osoba nizsza w porzadku spolecznym przekazuje ksigge osobie wyzsze;.
Samego za$ aktu dedykacji dostepuje swiety. Zmienia si¢ przede wszystkim
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przedmiot dedykacji oraz jego funkcja. Sakramentarz z Hornbach (980, St.
Ursen Solothurn, MS.U,1)"® ukazuje scene dedykacji tejze ksiegi, kt6ra prze-
kazywana jest najpierw przez pisarza Eburnata opatowi Adalbertowi z Horn-
bach. Tres¢ dedykacji wypisana jest na karcie sgsiadujagcej ze sceng. Opat
przekazuje ksiege $w. Pirminowi, patronowi klasztoru. Ostatecznego aktu
dedykacji dokonuje §w. Piotr, ofiarowujac ksigge Chrystusowi. Kazda z tych
postaci w momencie przejmowania i dalszego przekazywania ksi¢gi wnosi
takze sw@j indywidualny udzial, bynajmniej nie w sensie indywidualnego zna-
czenia, ale roli, jakg odgrywa w Koéciele powszechnym. Pomiedzy pisarzem
Eburnatem, jako twoérca dziela, a Chrystusem, odbiorca, istnieje hierarchiczne
ustopniowanie wypelnione posrednikami. Kazdy jednak zachowuje odrebne
miejsce gwarantowane kolejnymi kartami, na ktérych zobrazowane s3 calo-
stronicowe postaci o cechach zindywidualizowanych, na przykiad ubiorem,
postawg, gestem. Wszystko to opatrzone jest tekstem dedykacyjnym.

Na karcie dedykacyjnej z Ewangeliarza Hilianusa (1020-1030, Kolonia,
Muzeum Katedralne, Hs. 12) tlem sceny jest 6wczesny model katedry w Ko-
lonii. Hilianus ofiarowuje ksi¢ge napisang przez Purcharda 1 Konrada $w.
Piotrowi, patronowi tejze katedry. W inwokacji skierowanej) do $w. Piotra
zaznaczone jest, iz Purchard i Konrad nie tylko w duchu, ale i w ciele obecni
sa w akcie skladania ksiegi na ottarzu gléwnym po$wieconym $w. Piotrowi'®.
Sposéb prowadzenia rysunku zakreslajacego wolumen ciala bardziej podkre-
§la cielesnos$¢ §w. Piotra. Z tym wigze sie pozycja siedzaca, ktéra uwydatnia
biodra, kolana, gote stopy swi¢tego. Posta¢ Hilianusa okrywa szczelnie ubidr,
natomiast jego postawa stojgca pozwolila artyScie zredukowaé jego budowe
anatomiczng w dolnej partii postaci. Jedyne elementy skrupulatnie wypraco-
wane to dlonie 1 twarz: szczegblnie oczy skierowane na Swi¢tego. Materialne,
cielesne odwzorowanie tych postaci polaczonych relacja profanum-sacrum
wypada na korzys¢ postaci §wietej, przypisujac jej w wigkszym stopniu ,,rea-
lizm” anizeli postaci ziemskiej. Kategorie realizmu-prawdziwosci artystycznej
przeniesione zostaly ze sfery ziemskiej do sfery nadziemskie;.

Wielopostaciowe obrazy dedykacji wzbogacily sie w swojej strukturze
o element narracyjny o podtozu historycznym, mozna powiedzieé, Ze w miej-
sce kontemplacji pojawila si¢ interakcja, ktéra rozbudowata znaczenie sceny,
wprowadzajac oprocz dedykacji takze adoracj¢. Postaci partycypuja w tym, co
duchowe, poprzez ksi¢ge lub swéj dar — model kosciola, ktéry jako ,,res sacra”
w rezultacie wyprzedza posta¢ ofiarodawcy. W tym umownym dialogu gestow
posredniczyt pomi¢dzy osobg a Bogiem swiety por¢czyciel, ktéry doprowadzat
do obszaru spirytualnego. Postaci ludzkie, sktadajace rezultaty swojego czynu,

13 Ornamenta Ecclesiae. Kunst und Kiinstler der Romanik. Katalog zur Ausstellung des
Schniittgen-Museums in der Josef-Haubrich-Kunsthalle, t. 1, Kéln 1985, s. 150.

19 Tamze, s. 152.
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partycypowaly w te) spirytualnosci, dlatego byly znacznie bardziej odmateria-
lizowane nizZ sama postac swigta. W sposobie artystycznego obrazowania rela-
cji cztowieka do Boga pojawia si¢ mysl Pseudo-Dionizego Areopagity, ktérego
dzieto pochodzito z czas6w Boecjusza. Czlowiek w jego koncepciji filozoficzno-
-teologicznej pojawial si¢ jako emanacja boskosci. Poniewaz Bég posiada
wszystkie przymioty, w tym takze piekno fizyczne, a czlowiek w nim partycy-
puje, dlatego artysta wydobyl pierwszoplanowo duchowg partycypacje w Bogu,

ktéry jest dla wszystkich rzeczy obrazem?’.

CZLOWIEK ADORUJACY BOGA

Sceny adoracji rozumiano jako uczczenie chwaly Boga przez dewote.
Mozna powiedzied, ze pierwszym obrazem powstalym w chrzescijanskiej sztu-
ce byla adoracja duszy ukazana jako rzeczywista postaé¢ przed niewidzialnym
(w obrazie) Bogiem. Nawet jezeli nie byla ona identyfikowana z osobg zyjaca,
to w taki wilasnie spos6b byla ukazywana. Pelne sceny adoracji rozwing¢ta
dopiero sztuka péZniejsza: bizantyriska 1 tacinskiego Sredniowiecza. Motywy
obrazowe, ktére sens 6w wyrazaty, byly jednak rézne w tych dwu obszarach:
religijnym i artystycznym. Odpowiedzig na bizantynski kult sktadany ikonom
jako acheiropoietoi: postaci Chrystusa, Maryi z Dziecigtkiem, staly si¢ w cza-
sach karoliniskich obrazy adoracji Baranka Mistycznego (Ewangeliarz §w. Me-
darda z Soissons) lub Chrystusa ukrzyzowanego. W Sakramentarzu Karola
Eysego z Monachium (z roku 850-864, fol.38b i 39a) widnieje inskrypcja, ktéra
jest modlitwg cesarza 1 wyjasnia sens sceny: ,,In cruce qui mundi solvisti
crimina, Christe, / Orando mihimet tu vulnera cuncta resolve”*'. Istotny jest
w tym przedstawieniu fakt umieszczenia na oddzielnych kartach postaci cesa-
rza ukazanego w pozycji kleczace) 1 postaci Chrystusa, przez co artysta roz-
dzielit obszary przestrzeni czlowieka 1 Chrystusa. UkrzyZzowanie jest sceng
historyczna, przywolang w pamig¢ci stowami modlitwy. Konkretyzacja postaci
adorujacych: cesarza, kaplana, nadaje scenom charakter reprezentacji. Sg to
osoby powolane na mocy przyjetego przez nie sakramentu, aby dostapic tejze
adoracji, na podobienstwo adoracji me¢drcéw ze Wschodu, ktérzy ztozyli po-
klton Maryi 1 Dzieciatku.

Wczesne, aczkolwiek artystycznie wypracowane, sceny adoracji taciniskiej
pochodzg z obszaru sztuki oficjalnej, ktéra przemawiala do szerokiego kregu
odbiorcéw, zachowujac dystans zaréwno pomi¢dzy czlowiekiem a Bogiem, jak

“ Wirth, dz. cyt., s. 79, passim.

¢ A.Reinle, Das stellvertretende Bildnis. Plastiken und Gemidilde von der Antike bis 19 Jahr,
Zirich 1984, s. 33.
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i pomi¢dzy serwitorem a szerszym publicum. Adoracje ukazane na witrazach,
na przyktad kosciota cysterskiego w Kappel (w kantonie Zurych)*, gloryfikuja
mloda postac rycerza Waltera IV z Eschenbach adorujacego krzyz, natomiast
na witrazu z Kolonii (Kolonia, Schniittgen Museum) z drugiej ¢wierci XIII
wieku scene¢ zasniecia Maryi adoruje para ksigzeca: Filip 1 Agnieszka, kleczaca
obok loza zmarlej Maryi®>. Opromienia ich ta sama lawa $wiatta, ktéra prze-
nika takze posta¢ zmarlej Maryi. W jednym i w drugim przypadku adoracja ma
miejsce w rzeczywistosci wiekuistej, ktéra uzasadnia zblizenie postaci cziowie-
ka do Boga.

Podobnie oficjalny, reprezentacyjny charakter monumentalnych adoracji
utrzymujg rzezby portalowe z XIV wieku, posrod ktorych uderza swoim arty-
stycznym kunsztem rozwijajagcym ewokatywna tres¢ portal Kartuzji w Champol
(Dijon, 1386-1400 r.). Ksiaze Filip Smialy, fundator Kartuzji, i jego zona Mal-
gorzata z Flandrii umieszczeni zostali jako kleczace na cokotach statuy
w osciezach portalu. Skierowani sag ku Maryi z Dziecigtkiem stojacej na filarze
srodkowym. Swiety Jan Chrzciciel poleca ksiecia, a §wieta Katarzyna opiekuri-
czym gestem wskazuje Maryi ksi¢zng. Indywiduum i uniwersum w rozumieniu
chrzescijariskim nadal utrzymuje moc, jak niegdy§ w dekoracjach mozaiko-
wych szeregu $wigtych, poniewaz para ksigz¢eca wprowadza jednoczes$nie do
Swiatyni caly poddany jej lud. Jednakze adorujace postaci zostaty tutaj zblizo-
ne do Maryi przez zréwnanie poziomu cokoléw kleczacej pary ksigzecej
1 stojacej Maryi. Dzieki temu Maryja zdaje si¢ ,,zstepowaé” z dawnej wysoko-
§ci ku ziemi. Czlowiek wobec Boga znalazt si¢ niemal ,,twarza w twarz”. Po-
staci sg cielesne, realne, aczkolwiek nie odtwarzaja ziemskie) rzeczywistosci,
lecz antycypujg rzeczywisto$¢ wiekuistg. Grupa analizowanej rzeZby na drodze
realistycznego spotkania 1 widzenia si¢ postaci ludzkich z boskimi unaocznia
rzeczywisto$€ wieczng. Paralelno$¢ swiatéw: niewidzialnego, ktéry odbija sie
w widzialnym, sytuowata réwniez czlowieka jako obraz odbity w stosunku do
swojego pierwowzoru Boga. Znana doktryna neoplatornisko-chrzescijanska
przeszla do czasO6w pOzZnego gotyku z historii odlegle), acz po raz pierwszy
wypowiedziana $Srodkami artystycznymi w stopniu doskonalym i1 dostownym.
W wyobrazeniach wladcéw w sztuce karolifiskiej i1 ottonskiej spotykali oni
Boga jedynie w swoim corpus misticum nadanym im z laski Boga. Stad ich
sfera byla wyniesiona ponad ziemska, natomiast teraz sacrum pozostaje
w osmozie z profanum dzigki przyblizeniu si¢ tej pierwsze).

To zblizenie czlowieka wobec Boga unaoczniajg liczne tablice wotywne,
ukazujace wladcow $wieckich 1 koscielnych. Nasladuja rzeczywisto$¢ realna,
ktéra jest rozumiana jako rzeczywisto$¢ wieczna. W dyptyku Wiltona (Na-

22 Tamze, s. 34.

2 Der Meister des Dreikonigenschreins. Ausstellung im Erzbischoflichen Diézesan Museum in
Koln, August 1964, nr kat. 53, s. 55.
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rodowa Galeria w Londynie, 1400 r.) do Maryi, zajmujacej cze$¢ prawa, zbliza
si¢ dwor krélewski, wymalowany na tablicy lewej. Krél Ryszard 11 (1377-1399
r.) w ornacie koronacyjnym polecany jest przez swietych Edmunda, Edwarda
Wyznawce 1 Jana Chrzciciela. Spotkanie wszystkich postaci nastgpito w niebie.
Maryja odziana jest niebieskim plaszczem, takim jak suknie aniotéw. Jednak
nie tylko w tym przejawia si¢ jedno$¢ postaci. Czyn domu krélewskiego,
ktorego reprezentantem jest kr6l Ryszard II, oznaczony zostal symbolem
pierscienia trzymanego przez $w. Edwarda Wyznawce. Sposéb trzymania tego
znaku jest identyczny ze sposobem trzymania przez Maryje stopy Dziecigtka.
Pierscien krélewski i stopa Jezusa to dwa Scisle polaczone znaki semantyczne,
ktére wyjasniaja sens dyptyku®.

Zaprezentowane powyzej sceny adoracji rozbudzaly pami¢é€ na poziomie
calych wydarzen lub oséb, lecz wspilng osnowa byla historia. Postaci ludzkie
odstanialy kontrolowang skal¢ uczuciowa, na przyktad w gestach, w mimice,
jednak nigdy nie byla ona autentycznym zaangazowaniem emotywnym posta-
ci, poniewaz nie bylo to ich funkcja.

IMAGO PIETATIS WOBEC CZLOWIEKA

Wzbudzenie tego typu uczué przewidywala ikona, lecz tutaj modlacy si¢
widz byt poza obrazem. Swiat wewnetrzny eikonos i §wiat wewnetrzny widza
stanowily dwie odrgbne rzeczywistosci. W okreslonych warunkach spoteczno-
-ekonomicznych zaistnial jednak taki typ obrazu, ktéry te dwie, niegdy$ od-
rebne, rzeczywistosci potaczyl. Byl nim obraz wspéiprzezywania cierpienia
z cierpiagcym Chrystusem®. Okres$lona zostata nie tyle relacja cztowieka wo-
bec Boga, ile konkretna jako$¢ przezycia — cierpienia, ktéra te tozsamos$é
tlumaczyla. Na tym gruncie mowa obrazu stopila si¢ z mowg czlowieka, jej
trescig byt dialog cierpiacych: Boga z czlowiekiem. Obraz ,,przeméwil” do
widza jezykiem prostej, prywatnej modlitwy, ktorej nie kr¢gpowaly juz hierar-
chiczne zaleznos$ci. O ile w obrazach dedykacyjnych chodzilo o pamieé¢ zycia
wypelnionego dzietem, ktore skiadat przed tronem Boga ofiarodawca, to tutaj
chodzi o pami¢€ Smierci zar6wno Boga, jak i cztowieka. Dawna zasada ,,mi-
mesis”’ — nasladownictwa znalazla nowa formul¢. Podobienstwo ,,czegos” za-
stapione zostalo podobienstwem ,,do”.

Ta syntaktyczna przemiana stala si¢ oznaka przemiany semantycznej, kto-
ra zaofiarowala zakonna religijno$¢ afektywna, eliminujgc stopniowo teolo-

4 R. W.Sullivan, The Wilton Diptych: Mysteries, Majesty, and a Complex Exchange of Faith
and Power, ,,Gazette des Beaux Arts” 1997, nr 19, s. 2-15, il. 4-5.

S H.Beltin g, Das Bild und sein Publikum im Mittelalter. Form und Funktion friiher Bildta-
fel der Passion, Berlin 1984, s. 14.
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giczne spekulacje. Historyczne Imago Chrystusa zastgpilo Imago Pietatis,
okreslajac przez to charakter interpersonalny i psychologiczne funkcje®®. Prze-
miana sceny pasji z jej rozumienia historycznego na wyobrazenie stanu postaci
przemawiajacej do widza znajduje swoje wczesne Zrédlo w przekazie Teodo-
ryka z roku 1170, opisujacego ,,Imago Christ1”, ktoére widzial ponad bramg
klasztorng budowli tacinskiej w Jerozolimie: ,,ita depicta ut cunctis intuenti-
bus mugnam in ferat compunctionem”?’. W Ksiedze godzin Sicarda z Cremony
(1160-1215 r.) znalazl si¢ opis miniatury, ktéry opowiada o przezyciach zwia-
zanych z pasja Chrystusa (Wieden, Albertina, Cod. 1150). ,,Majestas Patris et
crux depingitur Crucifixi ut quasi praesentem videamus quem invocamus et
passio quae representatur cordis oculis ingevarur”?®,

Obraz wzbudzajacy cierpienie przybyl na Zachéd z Bizancjum. Tutaj zna-
lazt podatny grunt w psychologicznych implikacjach nowej religijnosci, ktéra
stala si¢ poboznoscia nowego indywiduum jako spotecznos$ci miast i emancy-
pujacego si¢ mieszczanstwa w XIII wieku.

Partycypacja czlowieka w wizji cierpigcego Boga wiodta ku nowym for-
mom obrazdéw, znacznie pomniejszonych, tworzacych dyptyk dwéch postaci:
czlowieka 1 Boga ukazanego w cierpigcym Chrystusie. Nowa retoryka obrazu
stala si¢ zasadg sztuki zakonnej: cysterséw, kartuzéw, dominikanéw 1 francisz-
kanéw, skierowanej do kazdego, kto chce si¢ zblizy¢ ku zmarlemu lub cierpia-
cemu Chrystusowi. W obr¢gbie zakonéw wyksztalcity si¢ wiasne modele sce-
niczne, zachowujgce — mimo réznic stylistycznych — t¢ samg funkcje emocjo-
nalnej wi¢zi widza z cierpigcym Chrystusem. Na obrazie pochodzacym z Ko-
lonii (Schniittgen Museum, XIV wiek) posta¢ ukrzyzowanego Chrystusa za-
mieniona zostala w ,studni¢ krwi” ociekajacej strugami na klgczacych pod
krzyzem Bernarda z Clairvaux i cysterska zakonnice”. Chrystus, jako postaé
historyczna, zamieniony zostal na cierpienie rozumiane w kategoriach cieles-
nych, natomiast postaci adorujace stapiajg si¢ z Nim swoim zaangazowaniem
duchowym, w tym przypadku nawet mistycznym. Relacja czlowieka do Boga
zamieniona zostala na relacj¢ Boga do czlowieka, przyjmujac konsekwentnie
pierwowzér w kategoriach ciata i krwi, a wiec esencj¢ fizycznej bytowosci.
Patos cierpienia ukazanego w obrazie wyprzedzala literatura, a zwlaszcza
komentarze do pasji Chrystusa. Tekst Speculum Humanae Salvationis z XII

wieku wprowadzil Chrystusa ukazujacego rany swojemu Ojcu. Dopiero jednak

26 Tamze, s. 19. Stan badar por.. P.Skubiszewski, Figurazioni devozionali,w: Enciclopedia
dell’Arte Medievale, t. 6, Roma 1995, s. 177-195.

2" Belting, dz. cyt., s. 16, przyp. 14.
% Tamze.
> Reinle, dz. cyt., s. 34.
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XIV wiek byl przygotowany do odbioru wizualnego umeczonego ciata Chry-
stusa, ktéry w gescie oranta prezentuje swoje rany.

Sztuka Italn, wprowadzajac wiernego w relacj¢ bliskiego kontaktu ze
zmarlym Bogiem, unikata dostownosci przekazu na rzecz wewnetrznego
wspolprzezywania, czego przykladem sa obrazy Giovanniego da Milano
(Oplakiwanie z roku 1365, Galleria antica e moderna, Florencja) i Lorenza
Monaco z tejze samej galerii (Opfakiwanie z roku 1404). Italskg specyfika
przekazu tego typu tresci s3 malowane krzyze, w ktorych zespolone zostaly
w obrebie jednej formy dawne pojedyncze male tablice. Krucyfiks z Perugii
(1272, Galleria Nazionale dell’'Umbria) jest juz dojrzalym przykladem tego
typu dzieP’’. Centrum zajmuje monumentalna postaé zmarlego Chrystusa,
ktérego twarz bole$nie opuszczona na rami¢ okresla zastygle cierpienie. Po-
zioma belka wyposazona zostala w prostokatne zakoriczenia, jako wyodreb-
nione miejsca dla postaci Maryi (z prawej strony Chrystusa) i Jana (z lewej).
Pionowa belka ma analogiczne rozszerzenia w cz¢sci dolnej 1 gérnej. S to
miejsca dla postaci §w. Franciszka u stép Chrystusa 1 Boga Ojca posréd anio-
16w przyjmujacego ofiar¢ Syna. Wspétuczestnictwo §w. Franciszka w cierpieniu
Chrystusa dokonuje si¢ tutaj poprzez cierpienie Maryi 1 Jana przypominaja-
cych jednoczesnie o me¢ce jako fakcie historycznym. Wprowadzenie postaci
zakonnej jest unaocznieniem prywatnego wspolprzezywania cierpienia, z kt6-
rym moZe si¢ utozsamié kazdy widz.

ODNAJDYWANIE BOGA W SWIECIE

Rozbudzenie wiasnej osobowosci, zdolnej przezywac cierpienie 1 Smieré na
wzOr Chrystusa, pozwolilo dostrzec takze pigckno $wiata, ktére zostalo zaak-
ceptowane w jego materialnym i cielesnym wymiarze. W koncu Sredniowiecza,
ktére wypowiedzialo si¢ w doskonalym malarstwie niderlandzkim, jak
1 w renesansie Italii podstawg przezy(€ cielesnych byta w dalszym ciggu perspe-
ktywa religijna, a nie estetyczna. Zatem zmystowe przezywanie §wiata zacho-
walo swoj3 tkanke biblijnego pierwowzoru Stwoércy, ktérag w naukowym termi-
nie okreslit E. Panofsky jako ,ssymbolizm ukryty”®'. W pierwszoplanowym
jednak odbiorze wizualnym dziet powstatych pomi¢dzy druga polowag XIV
wieku (w miniatorstwie) a wiekiem XV (w malarstwie tablicowym) oddziaty-
wa natura §wiata, w tym i czlowieka. W niej egzystuje sacrum, ktdre stapia si¢
swoj3 cielesnoscig ze Swiatem ziemskim. Tablicowe malarstwo niderlandzkie
spotkanie czlowieka z Bogiem (najczesciej pod postaciami Maryi z Dziecia-

st et

*Belting, dz. cyt., s. 221 i 263.

L E. Panofsky, Rzeczywistos¢ i symbol w malarstwie niderlandzkim XV wieku, w: Studia
z historii sztuki, red. J. Bialostocki, Warszawa 1971, s. 122-150.
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tkiem) wprowadzilo do §wiata rzeczywistego odkrytego przez artyste w calym
jego bogactwie przyrody i ludzkich dziel, na przykiad architektury. Kanonik
Van der Paele na obrazie Jana van Eycka (Brugia, 1434 r.) klgczy u stép tronu
Maryi w absydzie swojego kosciota NMP w Brugii. Polecany jest przez $w.
Jerzego 1 $w. Donacjana. Kanclerz ksiecia Jana bez Ziemi — Rolin spotkal
si¢ Z Maryja w swojej komnacie zamku w Autun (Luwr, 1432 r.). Jego modli-
twa sprowadzita zywa postaé Maryi z Dziecigtkiem jako wizj¢ stéw czytanych
(rozmyslanych) w modlitewniku, ktéry trzyma w dioniach. Stowa wypisane
w jego Ksiedze godzin staly si¢ urzeczowione i wypelnily pejzaz z gérami na
horyzoncie — Alpami (widzianymi niegdy$ przez malarza), ktére przyjmuja
funkcje symbolu dla Maryi por6wnywanej z bialymi szczytami Libanu. Rzeka
Moza z mostem, na ktérym krzyz upami¢tnia $mier¢ ksiecia Jana, s3 rOwniez
no$nikami znaczenia symbolicznego, w ktérym odstania si¢ rzeczywistos$¢ bo-
ska. W tej ostatecznej perspektywie widoczny jest caly Swiat obrazu: komnata,
korona nakladana na glowe Maryi, kwiaty rosngce w malym patio, wreszcie
inne postaci ukazane w obrazie, na przyklad kobieta i m¢zczyzna stojacy przy
blankach jako Joachim i Anna. Ta, jak i wiele innych tablic ukazujacych
postaci na modlitwie, jest niewielkich rozmiaréw, dostosowanych do domowe-
go zacisza, w ktérym nastepuje spotkanie indywiduum z osobowym Bogiem
widzianym ,,twarza w twarz”.

Owo widzenie jest wizjg intelektualng, w ktérej zaangazowane s3 zmysly
i rozum. Tylko takie widzenie w mistycznej kontemplacji moglo usprawiedli-
wié przedstawianie postaci ludzkich na réwni z postaciami swigtymi. Cziowiek
wobec Boga w sztuce chrzes$cijanskiej stawal jako dusza wielbigca Stwoérce lub
za poSrednictwem $wi¢tych. Dystans pomi¢dzy postacig ludzka a Bogiem wy-
peiniala modlitwa lub dzieto Zycia. Jedynym mozliwym spotkaniem ,,twarza
w twarz” byla albo rzeczywisto$¢ wiekuista, albo cierpienie Boga ukazywane
w postaci Chrystusa — Imago Pietatis.





