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DWIE STARO YTNE TRADYCJE 

ROZUMIENIA CIA A W SZTUCE REDNIOWIECZNEJ 

 W podstawowym systemie sztuk wizualnych cia o cz owieka, podobnie 

jak innych stworze  ukazywanych w materialnym wymiarze rzeczy, podlega 

pierwszym, podstawowym rozpoznaniom w ocenie ich formy. Dopiero ko-

lejne etapy percepcji pozwalaj  rozpoznawa  cechy szczegó owe, stanowi ce 

o naturze wyobra e  cielesnych, jako ci materii innych ukazanych przed-

miotów. W naszych rozwa aniach podejmujemy aspekt cia a i cielesno ci 

cz owieka w sztuce redniowiecznej, próbuj c odnie  je do dwu tradycji 

staro ytnych: ródziemnomorskiej, rozumianej jako klasyczna, oraz judais-

tycznej, wywodz cej si  z tradycji biblijnej. Podstaw  tego dualistycznego 

spojrzenia na sposób ukazywania cia a jest nie tylko porównywanie stylu, 

jaki w badaniach nad sztuk  zosta  ju  ustalony i na ró ne sposoby analizo-

wany. Chcemy podj  prób  wyja nienia ró nic w ukszta towaniu cia a ze 

wzgl du na ró ne jego rozumienie i definiowanie. Wi e si  to niew tpliwie 

z rozumieniem cz owieka, jego funkcji w sztuce oraz pryncypialnych pyta  

o znaczenie samej sztuki. Podejmujemy rozwa ania nad sztuk  religijn  re-

dniowiecza, która swoje podstawowe przes anie nauczania o prawdach wiary 

kszta towa a na pierwowzorach klasycznych, jednak j zyk przekazu wynika  

z Biblii oraz komentarzy do niej pisanych. Dlatego powracamy do pyta  

podstawowych o relacj  tekstu i obrazu w odniesieniu do cia a i cielesno ci, 

dzi ki którym mo liwe jest unaocznienie wszelkich tre ci i wszelkiej nauki 

o cz owieku i o wiecie. Pytania o form  i sens cielesno ci skierowane na 

redniowieczn  plastyk  chrze cija sk  s  o tyle znacz ce, e determino-

wa y je teksty pisane w tradycji wschodniej z niewielkimi wszak wyj tkami 
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inspiracji tradycji greckiej1. Sztuka, unaoczniaj c wydarzenie biblijne, czer-

pa a w pierwotnym okresie z szerokiego spektrum obrazowego, jakie przeka-

za  staro ytny Rzym.  

 Wa nym dla nas za o eniem jest to, e podejmujemy rozwa ania nad cia-

em ludzkim, a nie nad nago ci , która wprowadza w kr g konotacji reli-

gijno-kulturowych, etycznych oraz szeroko poj tej obyczajowo ci. Ten as-

pekt bada  analizowany jest w licznych studiach znakomitych historyków, 

które w ostatnich czasach znalaz y szczególne odnowienie i zainteresowanie 

w ród historyków sztuki i kulturoznawców2. Wa ne s  zw aszcza rozprawy 

Arona Guriewicza i Jacques’a Le Goffa, stanowi ce trzon bada  nad histori  

spo eczn  w okresie redniowiecznym, bez w tpienia wa ne i przydatne 

w wielu rozstrzygni ciach artystycznych. W niniejszych rozwa aniach sku-

piamy si  nad zagadnieniem obrazowania cia a w sztuce redniowiecznej, 

które z racji artystycznych stylizacji okre lano na wiele ró nych sposobów 

ze wzgl du na pierwowzór – jako klasyczny, postantyczny, ródziemnomor-

ski, orientalizuj cy, wschodni lub po prostu prymitywny. Odej cia od modeli 

klasycznej sztuki rzymskiej traktowano jako przejaw b d  nieudolno ci mi-

strza, b d  jako wiadome „niszczenie” cia a po to, aby podkre li  duchowy 

czy nawet transcendentny wymiar postaci cz owieka. 

 W XIX-wiecznej literaturze utrwalony zosta  pogl d jednoznacznie roz-

dzielaj cy kultur  i sztuk  antyczn , z jej kultem materii i cielesno ci, od 

czasów kultury i sztuki redniowiecznej, która uzna a, zdaniem niektórych 

pisarzy, cia o i cielesno  cz owieka za siedlisko z a i pot pienia wiecznego. 

W nowszych badaniach nad sztuk  redniowieczn , wspomaganych bada-

niami teologów, historyków i literaturoznawców, usuni te zosta y przeciw-

stawne dystynkcje duszy i cia a. Tym wi ksza jawi si  rysa niepewno ci 

w podej ciu do analizy postaci ludzkich, próbie okre lenia cia a i cielesno ci – 

po pierwsze, ze wzgl du na d ugie trwanie sztuki redniowiecznej i w zwi z-

ku z tym wielo  form artystycznych; po drugie, ze wzgl du na ró norakie 

interpretacje Biblii oraz filozoficzne podej cia do problemu antropologii 

chrze cija skiej. wiadomi tej z o ono ci zagadnienia, jakie wynikaj  z inter-

 

1 W. J a e g e r, Wczesne chrze cija stwo i grecka paideia. Przek ad i redakcja K. Bielawski, 

Bydgoszcz 2002. 
2 A. G u r i e w i c z, Jednostka w dziejach Europy ( redniowiecze), prze . Z. Dobrzyniecki, 

przedmowa J. Le Goff, Gda sk–Warszawa 2002; J. L e  G o f f, Cz owiek redniowiecza, prze . 

M. Rado ycka-Paoletti, Warszawa 1996; t e n e, Kultura redniowiecznej Europy, prze . H. 

Szuma ska-Grossowa, Warszawa 2002; J. L e  G o f f, N. T r u o n g, Historia cia a w rednio-

wieczu, prze . I. Kania, Warszawa 2006. 
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pretacji cia a, podejmujemy niektóre tylko aspekty zjawisk, które pozosta-

wi a sztuka w okresach swoich najwi kszych prze omów pomi dzy pó nym 

antykiem a wczesnym chrze cija stwem, pomi dzy renesansem karoli skim 

a romanizmem, wreszcie pomi dzy schy kiem sztuki redniowiecznej a za-

powiedziami protorenesansów3. W wielu badaniach nad sztuk  wczesno-

chrze cija sk  w a nie cia o i cielesno  sta y si  kryterium w poszukiwaniu 

genezy tej sztuki. Sposób prezentowania cia a by  podstaw  rozstrzygania 

proweniencji dzie  niewiadomego pochodzenia, zw aszcza wielu dzie  drob-

nej plastyki. Monumentalna sztuka kamienna pochodz ca z okresu roma -

skiego równie  budzi szereg pyta  o pochodzenie, uszczegó owienie mistrza 

i kr gu jego dzia ania. Wtedy analizy sposobu rozumienia cia a staj  si  

podstaw  porówna  i analizy stylistycznej. W a nie sposób kreowania cia a 

by  podstawowym kryterium rozpoznawania czasu powstania i artystycznego 

pochodzenia dzie . Jest to niew tpliwie problem w badaniach, który ma ju  

swoj  ogromn  literatur . Zasadniczo jednak podstawowym wzorcem by a 

sztuka klasyczna, z ca  jej z o ono ci  w schy kowej fazie antycznej, z jej 

grecko-rzymskimi modelami oraz wieloma wschodnimi odcieniami. 

 Cia o ludzkie ze swojej definicji jest struktur  czn  tkanki mi snej, 

mi niowej, kostnej zanurzonych w krwioobiegu i pokrytych skór . Cieles-

no  natomiast odnosi si  do ca ego bogactwa funkcji cia a ludzkiego w jego 

podstawowych kategoriach biologiczno-fizycznych, duchowych, emocjonal-

nych, intelektualnych4. To w a nie w naturze cielesno ci mieszcz  si  takie 

sprawno ci, które w pe ni okre laj  cz owiecze stwo z jego mo liwo ciami 

duchowymi, intelektualnymi, psychicznymi, wolitywnymi, emocjonalnymi. 

Cia o ludzkie jest rzeczownikiem ogólnym, identyfikowanym bezpo rednio 

z szerszym, paralelnym zakresem „cz owiek” (homo, ). Jawi si  ja-

ko konkretny wizualnie topos, implikowany kwalifikacjami szczegó owymi, 

pozostaj cymi w relacjach do otaczaj cej go rzeczywisto ci spo eczno- 

-religijnej, ekonomicznej czy kulturowej. Cielesno , podobnie jak cz owie-

cze stwo, jakkolwiek nie mo na tych rzeczowników uto samia , wprowadza 

do szerszego obszaru poj ciowego. Dyspozycje cia a i cielesno ci s  spójne, 

pozostaj  w wielu badaniach i analizach nieroz czne – tak w zakresie medy-

cyny, jak i w zakresie antropologii, psychologii, filozofii. Filozofia bytu 

(metafizyka) i filozofia poznania (ontologia) wprowadzaj  do swoich analiz 
 

3 E. P a n o f s k y, Die Renaissancen der europäischen Kunst, Frankfurt am Main 1979. 
4 Bibel-Lexikon, hrsg. von H. Haag, Tübingen 1987, s. 983-986; Historisches Wörterbuch der 

Philosophie, hrsg. von J. Ritter, K. Gründer, Bd. 5, Darmstadt 1980, szp. 173-178 (tam e obszerna 

bibliografia). 
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zagadnienia cia a i tego, co cielesne, jako jedn  sfer , okre laj c  podstawy 

duchowe oraz intelektualne cz owieka5. 

 Ten skomplikowany system zale no ci budowany w obr bie cia a i cieles-

no ci ods ania bogate funkcje tak e w analizach nad sztuk . W bogactwie 

mo liwo ci i ró norodno ci zachowa , które warunkuj  cia o i cielesno  

cz owieka, objawia si  jego indywidualne, mo na powiedzie  – jedyne, ist-

nienie. Mo liwo ci, jakie pozostawi a w tym obszarze sztuka, wykraczaj  

poza klasyfikacje dla niej ustalone, okre lane w kategoriach stylu. Niniejsze 

propozycje rozwa a  nad cia em w sztuce redniowiecznej s  jedynie glos  

w obr bie istniej cej ju  dyskusji nad cia em w sztuce. W sztuce kultur 

staro ytnych cia o by o podstawowym, bynajmniej nie tylko wizualnie, opi-

sywanym elementem, wr cz tej sztuki czynnikiem kreatywnym. 

 W staro ytno ci istnia y zró nicowane definicje cia a. W j zyku greckim 

rozró niano dwa wyrazy na jego okre lenie: , o znaczeniu pejoratyw-

nym – odnosi o si  do tego, co zniszczalne, i . To w a nie rozumienie 

cia a jako mieszkania dla duszy okre la o potencjaln  partycypacj  cia a 

w yciu wiecznym. W staro ytno ci hebrajskiej s owo  (b r) odsy a do 

rozumienia materii ogólnie rozumianej. Tym samym nie wyznacza klarow-

nych przeciwie stw: cia o – dusza. Okre lenie b r odnosi si  zarówno do 

cia a ludzkiego, do cia a zwierz cego, jak te  okre la wszelkie cia o6. Dla-

tego w tekstach Starego Testamentu znajduj  si  zwroty takie jak „moje 

cia o”, „moje ko ci”: Rdz 37, 27; Ne 5, 5; Rdz 29, 14; 2, 23; Sdz 9, 2; 2 Sam 

5, 1; 19, 137. Silnie akcentowane s  tak e inne wa ne poj cia przypisane 

cia u, np. my lenie, odczuwanie, czucie, które przekazuj  s owa psalmów 

(np. Ps 63, 2; 84, 3; 16, 9). Uto samienie jednak cz owieka tylko z cia em 

suponowa o jego znaczenie negatywne, jakie implikuj  fakty przemijania, 

znikomo ci, krucho ci, nawet s abo ci wobec samego siebie (Iz 40, 6) i nie-

pewno ci wobec przysz o ci (Ps 65, 3). 

 W Biblii podkre lona zosta a jednak istota cz owieka jako indywiduum, 

jako osoby, która otrzyma a tchnienie ycia od Boga. Tchnienie zatem, okre-

lane jako   – nefeš hayyâ, jest tym, co wyró nia cz owieka, a tym sa-

mym jego cia o od wszelkich istot cielesnych – od jakiegokolwiek b r, 

cia a yj cego. Mimo e  (nefeš) odniesiono tak e do konkretnego fizycz-

 

5 M. A. K r p i e c, Ja – Cz owiek. Zarys antropologii filozoficznej, Lublin 1974, s. 9-11. 
6 J. S c h r e i n e r, Teologia Starego Testamentu, prze . B. W. Matysiak, Warszawa 1999, 

s. 198-199 i passim. 
7 Wszystkie cytaty i referencje biblijne podajemy wed ug Biblii Tysi clecia: Pismo wi te Sta-

rego i Nowego Testamentu w przek adzie z j zyków oryginalnych, Warszawa 1971. 
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nego organu – gard a, prze yku, to jednak podkre lano duchowe znaczenie 

jako tchnienia i oddechu przekazanego przez Jahwe8. Formowanie cia a, b -

r, odbywa o si  dzi ki nefeš (Jr 38, 16). Hiob w swoim bólu fizycznym 

i zw tpieniu duchowym wypowiada s owa: „tchnienie Wszechmocnego i mnie 

uczyni o” (Hi 33, 4), to znaczy moje cia o i moj  cielesno , która sprawi a, 

e jestem cierpi cy i n dzny. W Biblii dostrzec mo na tak e wp ywy tradycji 

greckiej i hellenistycznej, np. w Ksi dze Przys ów i Ksi dze M dro ci poj -

cie nefeš, duszy albo tchnienia, okre la przeciwstawienie cia a i duszy jako 

indywidualnej i nie miertelnej osoby. W j zyku biblijnym cia o oprócz jego 

nierozdzielnego zwi zku z nefeš jest zbiorem cz onków funkcjonalnych i od-

r bnie reaguj cych w okre lonej sferze ycia jednostki. 

 ycie indywidualne jednak w rozumieniu biblijnym by o konsekwentnie 

zwi zane z yciem ca ego pokolenia. W pierwszych wersetach Ksi gi Ro-

dzaju, opisuj cych moment stworzenia cz owieka, zawarta jest pewna suge-

stia odno nie do ca kowitego i ogólnego rozumienia cia a w jego materii 

stwórczej. Dowiadujemy si , e cia o cz owieka zosta o stworzone z prochu 

ziemi i jest cia em m czyzny i kobiety (Rdz 2, 23). Drugim pewnikiem nie-

od cznym od okre lenia materii jest stwierdzenie, e stworzenie (a wi c 

równie  cia o) „jest dobre”. Stwierdzenie, e cia o jest dobre, zawiera w so-

bie zamys  istnienia relacji w jego obr bie, jak i relacji do kogo  lub czego  

zewn trznego, bo tylko wtedy wiemy, e co  jest dobre. Dlatego biblijne 

okre lenie determinuje funkcje cielesne w nieustannie dynamicznej struktu-

rze. Nie jest zatem jedn , sta  i niezmienn  form . 

 Chrze cija stwo w swoich uczonych komentarzach i pierwotnym pi -

miennictwie, bazuj cym na hebrajskim poj ciu cia a, adaptowa o równie  

greckie przeciwstawienie  i . Pozwoli o to bli ej wyja ni  tajem-

nic  udzia u cia a w wiekuistym bytowaniu z Bogiem po zmartwychwstaniu, 

przyj t  jako podstawowy dogmat wiary. Tylko jednak cia o okre lane jako 

 jest t  cz ci , która – jako wi tynia Ducha wi tego – zmartwych-

wstanie w Dniu Ostatecznym, o czym naucza np. Pawe  Aposto  w Pierw-

szym Li cie do Koryntian (6, 14; 15, 50). Dla sztuki i nauki redniowiecznej 

istotne s  tak e aci skie okre lenie cia a jako corpus, które oznacza za-

równo cia o ludzkie, jak i wiele poj  pokrewnych, które rozwin a acina 

redniowieczna. Desygnat corpus odniesiono do bogatej metaforyki okre -

laj cej ycie cz owieka: religijne, spo eczne, tak e ycie miasta. Z poj cia 

corpus powsta o corporeitas, „cielesno ”, którym w swoich rozwa aniach 

 

8 S c h r e i n e r, Teologia Starego Testamentu, s. 199-200. 
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teologiczno-filozoficznych pos ugiwali si  redniowieczni my liciele, np. 

w. Tomasz z Akwinu9. Wa ne jest tak e poj cie physis (gr. ) odnie-

sione do wszelkiej funkcji yciowej ca ego wiata o ywionego. 

 W analizie sztuki redniowiecznej, zw aszcza za  wizualizacji w niej cia-

a i cielesno ci, trzeba przynajmniej zasygnalizowa  fakt z o ono ci tego 

zagadnienia, je li uwzgl dni  ca e dziedzictwo grecko-rzymskie, które asy-

milowa a sztuka chrze cija ska od momentu swego powstawania w obr bie 

cesarstwa rzymskiego, obejmuj cego terytorium dawnej kultury greckiej. 

Dowiedziono, e plastyka, a zw aszcza rze ba grecka w swoim klasycznym 

okresie, czyli okresie doskona o ci artystycznej, jest idealnym odzwiercied-

leniem idei plato skich, zw aszcza idei logosu. Asymiluje równie  pitagorej-

skie idee doskona o ci liczby, b d cej tworzywem wszech wiata i gwaran-

tuj cej jego harmoni  oraz zgodno  wszystkich elementów w jedni. Podkre-

la si  tak e i ten fakt, e nikt przed Platonem nie wyrazi  tak zdecydowa-

nego pot pienia cia a – cia o jako wi zienie duszy by o nader dosadnym 

okre leniem, by zdyskredytowa  to wszystko, co z cia a pochodzi10. Jedno-

cze nie jednak to w a nie Platon d y  do tego, aby znale  racje scalaj ce 

cz owieka ze wszech wiatem. W zwartej wizji kosmologicznej cz owieka 

i wszech wiata podkre la  on, nieraz przesadnie, istniej ce analogie mi dzy 

organizmem wiata a organizmem cz owieka. Porównywa  np. kszta t g owy 

cz owieka z kszta tem kosmosu jako kulistej formy dominuj cej czy wr cz 

panuj cej nad innymi, mniejszymi cia ami11. W a nie w tej cz ci cia a 

cz owieka, zdaniem owego filozofa, bogowie umie cili dusz , równoznaczn  

z umys em – , jako niematerialn  form , która mo e czy  cz owieka 

z Bogiem. Cia o cz owieka zatem nie jest ju  tylko , lecz jest mikro-

kosmosem, dzi ki czemu zostaje w czone do idealnych proporcji, które 

wynikaj  ze wspó istnienia cz owieka z kosmosem. W ten sposób filozof 

wskaza  na partycypacj  cia a cz owieka w doskona o ci materii ca ego kos-

mosu. To te  sprawia, e cz owiek mo e osi gn  form  idealn , podobn  

 

 9 Uszczegó owienia dotycz ce corpus, corporalis, corporeitas, corporeus znajduj  si  chocia -

by w Traktacie o cz owieku Sumy teologicznej (1, 75-102). Zob. np. w. T o m a s z, Suma teo-

logiczna, t. 7, cz. 2: Cz owiek, 1, 85-102, Prze . i obja nieniami zaopatrzy  P. Be ch OP, Londyn 

1980, s. 267, 280, 286. 
10 Zob. Kratylos 400 b, Fajdros 70 c – 106 d, Menon 81 b – za: Historisches Wörterbuch der 

Philosophie, Bd. 6, szp. 421-430, 437-438. 
11 Por. M. K u r d z i a e k, Koncepcje cz owieka jako mikrokosmosu, [w:] O Bogu i o cz o-

wieku. Problemy filozoficzne, pod red. B. Bejze, t. 1, Warszawa 1968, s. 114-115; S. F l a n a g a n, 

Hildegarda z Bingen. ywot wizjonerki, prze . R. Sudó , Warszawa 2002, rozdz. VII: „Cz owiek 

i kosmos”, s. 156-170. 
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w swej harmonii do sfery nadziemskiej. Platon pisze o tym w Filebie (29 a – 

30 d) i Timajosie (31 b – 34 a)12. U Arystotelesa cia o cz owieka przyporz d-

kowane zosta o materii biernej, a wi c i zmiennej, która jest ca kowicie 

ró na od substancji boskiej. Materia ta jest zasad  wszelkich funkcji orga-

nicznych, psychicznych i noetycznych13. 

 Pi kno cia a ludzkiego w sztuce klasycznej unaocznia zatem idealny stan 

duszy z nim zjednoczonej. Celem cia a bowiem by o obrazowanie idei, a nie 

materii jako takiej, poddanej zmianom, up ywowi czasu i ostatecznie znisz-

czeniu (il. 1). Cia o idealne pozbawione by o naturalnych przypad o ci, chro-

powato ci, faktury skóry, uchybie  w proporcjach. Nawet twarze o idealnych 

oczach, ustach, nosie realizowa y raczej kanon matematycznej harmonii sto-

sunków liczbowych, a nie ludzk , naturaln  budow . Wed ug Platona cia o 

obrazowa  ma harmonijn  form , która jest wiern  replik  wszech wiata14. 

Indywidualne rozumienie cia a jako osoby, jako jednostki niepowtarzalnej 

w swoich psychicznych uwarunkowaniach podwa a oby regu  idealnego ka-

nonu. Nast pi o to wszak e w okresie kultury hellenistycznej. Wtedy te  sta-

rano si  ukaza  zindywidualizowan  posta  w swojej wewn trznej sile, obra-

zuj cej bogactwo ludzkich prze y , stanów, ukazywanych czasem nader 

dynamicznie w konwulsyjnie splecionych cz onkach. Jednolity idea  zosta  

wyparty na rzecz osobowo ci i tym samym przypad o ci. Zagadnienie cia a 

w sztuce greckiej nie powinno by  odrywane od szerszego kontekstu, które 

konstytuowa y takie dziedziny jak teatr, zawody sportowe, antropologia czy 

medycyna. 

 wiadomi jeste my niezwykle skomplikowanego procesu, który traktu-

jemy tutaj jako sygnalizacj  zagadnienia dla interesuj cej nas problematyki 

cia a w sztuce redniowiecznej, czerpi cej w du ym stopniu bezpo rednie in-

spiracje ze sztuki rzymskiej. Obrazowanie ludzkich zachowa  oraz emocji 

warunkowane jest rozumieniem cia a i uk adem kompozycji cielesnych. Jed-

nak e swoisty katalog ludzkich zachowa  wynika bezpo rednio z charakteru 

ukazanych zdarze  oraz uczestnicz cych w nich postaci. Ich ranga, godno  

i przes anie tre ciowe pozostawa y w zwi zku z retorycznymi specyfikacja-

mi, a zatem znowu mo emy powiedzie  o regu ach, które warunkowa y spo-

soby prezentacji cz owieka i jego cielesne uwarunkowania. Dotyczy y jed-

nak nie tyle rozumienia cia a jako ca o ci, co jego przypad o ci, mianowicie 

 

12 Tam e. 
13 Historisches Wörterbuch der Philosophie, Bd. 6, szp. 176. 
14 Uczta 189 e. 
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ruchu. Ruch bowiem okre la postaw , gesty, nawet mimik  twarzy dla kon-

kretnych zachowa  elitarnych. Sztuka rzymska doskonale rozró nia a przy-

nale ne w adcom lub hierarchom postawy i uk ady cia a oraz ich ukszta -

towania szczegó owe. Poprzez jako ci cielesne wyró niano spo eczne uwa-

runkowania, którym sztuka bezpo rednio by a podporz dkowana.  

 Cia o nie by o zatem autonomicznie rozumian  warto ci , uwik ane sze-

regiem uwarunkowa  zewn trznych, stymulowa o realne rozumienie materii-

-cia a i cielesno ci. W ramach apoteozy w adcy wprowadzano cz sto indywi-

dualizacje twarzy, ale w ogólnej budowie cielesnej w adca musia  by  uka-

zany zgodnie z normami postaci idealnej, harmonijnej, zarazem za  silnej 

i dominuj cej. Ludzi z innych grup ukazywano w konwencji przypadko-

wo ci – jako ni szych, kr pych, pozbawionych wycyzelowanego charakteru 

twarzy. Dobrze to ukazuj  du e serie postaciowe na reliefach np. kolumny 

Trajana i na ukach triumfalnych, gdzie ukazani s  Rzymianie ze zwyci skim 

cesarzem. Inne grupy ludzi, np. podbitych ludów obcych: Daków, ydów, 

Germanów, w budowie i w rysach twarzy s  odmienne od rzymskich. Cia o 

zatem i cielesno  nie mog y ju  spe nia  warunków postawionych w defini-

cji greckiej idei pi kna – , lecz idei odmiennej – gloryfikuj cej cesar-

stwo rzymskie.  

 W plastyce pó nego cesarstwa rzymskiego obserwuje si  jednak proces 

stopniowego zaniku cia a klasycznego i tym samym estetycznej funkcji 

sztuki na rzecz sztuki o przes aniu wyra nie religijno-duchowym, co wyka-

zuje w swoim studium Ja  Elsner15. Do materialnego wiata, jak analizuje 

autor, wkracza coraz natarczywiej potrzeba ukazania wiata transcendencji, 

tajemnicy, sfer boskich, które nie s  cz ci  materii widzialnej ani nawet jej 

prostym odbiciem. Tym, co mo e jedynie czy  cz owieka z transcendent-

nym wiatem, jest jego dusza, a nie cia o. Pojawi o si  zatem d enie, aby 

w sferze cielesno ci cz owieka i w bogactwie jego funkcji materialnych od-

zwierciedli  warto ci niematerialne – duchowe, odda  prawdziwy obraz 

cz owieka w ca ym jego bogactwie funkcji cielesnych i duchowych16.  

 Niepowtarzalno  oraz indywidualno  cz owieka wyrazi cie ukazywana 

by a w kunsztownie wypracowanych portretach rzymskich. One te , w for-

mie popiersi lub tylko samej g owy, stan  si  wzorem dla ca ego redniowie-

 

15 J. E l s n e r, Art and the Roman Viewer. The Transformation of Art from the Pagan World to 

Christianity, Cambridge 1995. 
16 Tam e, rozdz. VI: „From the Literal to the Symbolic: A Transformation in the Nature of Ro-

man Religion and Roman Religious Art”, s. 190- 220, oraz rozdz. IV-V: „Changes in the Ideology 

of Religion”, s. 239-248. 
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cza i nowo ytno ci. W wypracowaniu g owy, twarzy ludzkiej arty ci kon-

densowali ca y potencja  osobowo ci portretowanego cz owieka, jego nie-

powtarzalnych uwarunkowa  w zewn trznych, biologicznych cechach. Nie 

ukrywano wieku portretowanego, by  on cz sto powodem deformacji twarzy, 

ale poprzez t  prawd  cielesn  cz owieka wydobywano subteln  godno  

osoby. Takim deformacjom cia a poddawani byli zarówno cesarze, przed-

stawiciele najwy szej w adzy, a tak e ludzie nauki, sztuki, jak i poddani, 

niewolnicy. Cia o i jego cielesno  staj  si  teraz medium w ods anianiu 

realnego ludzkiego cia a i duchowo ci cz owieka (il. 2).  

 Interpretacje dotycz ce z o onego zagadnienia portretu w sztuce rzym-

skiej nie pomijaj  znaczenia tekstów z zakresu fizjonomiki cz owieka, które 

pisano w Grecji, jednak w czasach rzymskich nabra y znacz cego zró ni-

cowania i tym samym nowych komentarzy. Najstarsze teksty opisuj ce ze-

wn trzny wygl d cia a i jego zwi zek z charakterem cz owieka, z jego sk on-

no ciami, cechami intelektualnymi, pochodz  od Hipokratesa. Znane by y 

tak e anonimowe traktaty przypisywane Arystotelesowi17. Fizjonomika twa-

rzy oraz innych cz ci cia a mia y wp yw, jak wskazywano w traktatach, na 

kondycj  psychiczn , sprawno ciow  i intelektualn  cz owieka. Znajomo  

tych rozpraw mog a mie  wp yw na tworzenie modeli cielesnych w sztukach 

plastycznych. redniowieczna sztuka religijna, znaj c traktaty, kopiowa a 

rze b  bez wiadomego odniesienia tre ci do obrazu, przy wieca a jej bo-

wiem funkcja nowa, nowa paideia chrze cija skiej edukacji. Dlatego ko-

piowano fragmenty dawnej rze by, dostosowuj c raczej do wyrazu nowego, 

jaki dyktowa y potrzeby sztuki religijnej. Jednak w XII wieku wiadomie 

studiowano traktaty z zakresu fizjonomiki, pisz c nowe rozprawy, a tak e 

pos uguj c si  tekstami przy malowaniu czy rze bieniu postaci ludzkich18.  

 W ogromnej literaturze, si gaj cej ko ca XIX wieku, wskazano ju , jak 

stopniowo zanika a cielesno , jak poddawana by a wiadomej deformacji 

w sztuce wczesno rednowiecznej oraz redniowiecznej. Nie by  to bynajm-

niej proces jednolity, co wynika zarówno z d ugiego okresu trwania tej sztu-

ki, jak i rozleg o ci obszaru, na którym si  rozwija a. Tworzona by a w obr -

bie ró norodnych procesów etnicznych, politycznych i ekonomicznych. Fak-

tem jest, e w warstwie artystycznego przekazu tre ci chrze cija skich zna-

 

17 A. K o z o w s k a, redniowieczne traktaty De natura corporis humani, „Studia Warmi -

skie” 39 (1992), s. 84. 
18 Ch. W i n k l e r, Die Maske des Bösen. Groteske Physiognomie als Gegenbild des Heiligen 

und Vollkommenen in der Kunst des 15. und 16. Jahrhunderts, München 1986; G. P o c h a t, Das 

Fremde im Mittelalter. Darstellung in Kunst und Literatur, Würzburg 1997. 
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czenie zdoby y teraz techniki malarskie i drobna plastyka, dominuj ce nad 

rze b  pe n . Monumentalna forma ze swojej istoty musia a wydobywa  

z materii cielesny wolumen cz owieka, natomiast w mozaice i miniatorstwie 

zamiast masy kamienia lub odlewu metalu trzeba by o cia o wykreowa  

rysunkiem, konturem, barw , wiat em i cieniem. Te nowe rodki, wyni-

kaj ce z u ycia nowych materia ów, mia y swój okre lony cel: wydobycie 

duchowego sensu pojedynczo ukazywanych postaci, jak równie  ca ych 

scen, których ograniczona cielesno  tym bardziej aran owa a nowe rozu-

mienie materii cia a. Próbowano w ten sposób zinterpretowa  w obrazie 

trudne dogmaty chrze cija skiej wiary: o zmartwychwstaniu cia a, o wy -

szo ci cnót duchowych nad fizyczn  sprawno ci  i si  cz owieka.  

 W malarstwie po owy VI wieku pojawiaj  si  postaci b e z  c i a a, a za to 

o zintensyfikowanym oddzia ywaniu na odbiorc  dzi ki precyzyjnie wydo-

bytym nowym walorom zmys owym: barwy, wiat a i cienia. Wypracowano 

takie rodki, aby zamiast p a t r z e n i a  przekaza  energi  w i d z e n i a  posta-

ci, emanuj c  z szeroko otwartych oczu o silnie zarysowanym czarnym kon-

turze. Nieprzypadkowo zosta y one powi kszone w stosunku do proporcji 

twarzy, a renica wype nia ca  ga k  oczn . W ten sposób ukazywane s  po-

staci wi tych, osób boskich oraz zwyk ych miertelników. Na przyk ad su-

n ce postaci m czenników i m czennic w ko ciele San Apolinare Nuovo 

w Rawennie z po owy VI wieku i ich na ladownictwa np. w reliefach z Civi-

dale to nie tylko zasada wypracowana dla ikon. Co oznacza o owo w i d z e -

n i e? Czy by a to naturalna relacja mi dzyludzkej komunikacji? Kim s  te 

postaci i kogo reprezentuj ? Odpowied  przybli aj  nam postaci zakonnic 

ukazane na freskach w benedykty skim opactwie Torba w Lombardii z po-

owy X wieku (il. 3). Ukazany tutaj szereg wi tych niewiast nie ma jeszcze 

zaznaczonych rysów twarzy. Zostan  one domalowane po mierci kolejnych 

zakonnic i wtedy b d  w i d z i a y  spojrzeniem ju  zmartwychwsta ych, 

jak to ukazuj  niektóre uzupe nione postaci.  

 Taki sposób ukazywania formy cielesnej jest paralelny ze sposobem pre-

zentowania ikony – obrazu, który czy w sobie dwie formy bytowania: 

ziemsk  i transcendentn 19. Sztuka karoli ska, chocia  poszukiwa a powro-

tów do antycznych ródziemnomorskich wzorów prezentacji cia a, aby po-

twierdzi  program cesarza Karola Wielkiego, odnawiaj cego kultur  cesar-

stwa rzymskiego, nie kopiowa a jednak tej sztuki rzymskiej w pe nym sensie 

 

19 H. B e l t i n g, Likeness and Presence. A History of the Image before the Era of Art, Chicago–

London 1994, s. 261-296. 
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cielesno-sensualnym. Daje si  zaobserwowa  proces kszta towania cia a we-

d ug dwu ró nych modeli staro ytnych: rzymskiego i judaistycznego. Przy-

k adów dostarcza plastyka z ko ci s oniowej, np. z oprawy kodeksu Dagulfa, 

wykonanego w szkole pa acowej w Akwizgranie oko o 795 r. (il. 4). Sceny 

tutaj ukazane prezentuj  zdarzenia z ycia króla Dawida, który piewa przy 

d wi kach harfy, oraz w. Hieronima, dyktuj cego skrybie tekst t umaczo-

nego Pisma wi tego. Zró nicowane fizjonomie, jak te  ca a budowa ciele-

sna postaci nawi zuj  do reliefów antycznych, g ównie sarkofagowych. Jed-

nak zauwa alne jest wiadomie wypracowane uproszczenie cielesnego wolu-

menu. Podobny zabieg artystyczny jest widoczny na dyptyku z ko ci s onio-

wej z Monzy, pochodz cy z 900 r. z warsztatu monastycznego dzia aj cego 

w okolicach Mediolanu. Król Dawid ukazany zosta  z papie em Grzegorzem 

Wielkim. W cielesnym opracowaniu postaci Dawida i papie a widoczna jest 

redukcja cia a w obr bie cz ci tu owia, a funkcje optycznego scalania po-

staci przejmuje teraz materia ubioru, pod którym cia a ju  nie ma. 

 W podobny sposób kszta towane s  postaci ewangelistów w ówczesnych 

kodeksach – ewangeliarzach, tworzonych w licznych skryptoriach cesarskich 

oraz klasztornych. W ewangeliarzu powsta ym w szkole pa acowej w Akwiz-

granie (Harley Ms. 2788, fol. 71v, British Museum) na pocz tku IX wieku 

w. Marek jest ukazany jako osoba o masywnie silnej, cielesnej postaci, har-

monijnie zbudowanej, której cia o eksponuj  draperie delikatnej szaty (il. 5). 

Jednak daje si  zauwa y  d enie, aby z tej postaci o cechach ródziemno-

morskich figur uczyni  znak semantycznie wa ny. Dlatego powi kszone 

zosta y proporcje d oni zanurzaj cej pióro w ka amarzu po to, aby wyodr b-

ni  jej znacz c  funkcj  pisania. Aby podkre li  d o , miniaturzysta zastoso-

wa , oprócz zwi kszonej proporcji, równie  efekt barwy – celowo j  rozja -

ni  w stosunku do tonacji twarzy oraz stopy. Analogiczne postaci wykreo-

wane zosta y w ewangeliarzu arcybiskupa Ebbona z Reims, powsta ym przed 

823 r. (Pary , Bibliothèque Nationale).  

 Oko o 1000 r. w yciu Europy nast puj  zasadnicze przemiany spo eczne 

i polityczne, co mia o bezwzgl dny wp yw na formy artystyczne20, w tym 

tak e obrazowanie cielesno ci ludzkich postaci. Cia o i jego cielesno  zdaj  

si  przyjmowa  w sztuce now  funkcj . Proces ten obserwujemy w miniator-

stwie, w plastyce, w odlewach z br zu. Relief drzwi br zowych katedry 

w Hildesheim, pochodz cy z 1015 r., ukazuje Adama i Ew  przed Bogiem 

 

20 Property and Power in the Early Middle Ages, edd. W. Davies, P. Fourace, Cambridge 1995, 

s. 221-245. 
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w momencie rozpoznania ich grzechu (il. 6). Ukazani s  w konwencji no-

wego rozumienia cia a: wyeksponowane zosta y g owa, barki i biodra, na-

tomiast inne cz onki, np. nogi, s  w ca kowitym zaniku. Rych o po 1000 r. 

w rze bie roma skiej zaalpejskiej Europy cia o sta o si  nowym medium 

przekazywania tre ci zdarze . Wyodr bniane s  konkretne cz onki, inne na-

tomiast s  form  jedynie zanikaj cego ko ca. Cia o zdaje si  unaocznia  

tradycj  ju  nie rzymsko- ródziemnomorsk , ale judaistyczn . Posta  obra-

zuje nowy zwi zek cia a i ducha – b r i nefeš. Jawi si  swoistego rodzaju 

paradoks. Wydaje si , e w omawianym okresie wczesnego redniowiecza 

sztuka, nie mog c czerpa  wzorców ze sztuki wizualnej Starego Testamentu, 

takich bowiem nie by o – i to pod silnym zakazem samego Jahwe, si gn a 

do bezpo redniego zobrazowania tekstów biblijnych, do bezpo redniego una-

ocznienia S owa. Cia o w Starym Testamencie, jak to wskazywali my, okre -

lane by o w swoich cz onkach, wielokrotnie w ró norakich kontekstach. Do-

piero zatem po up ywie tysi clecia sztuka chrze cija ska odesz a od wzor-

ców komponowania cia a, jakie pozostawi a tradycja rzymska, ródziemno-

morska. Wydaje si , e dopiero teraz ilustruje si , poprzez akcentowanie 

konkretnych cz onków cia a, dos owne fragmenty tekstów Pisma wi tego. 

 Chrze cija stwo, wywodz c si  z tradycji ydowskiej, mia o ywy obraz 

cielesnego Boga, którym sta  si  Syn Bo y, Jezus Chrystus, narodzony 

z Maryi. To, o czym nauczano, nie mia o jednak bezpo redniej prze o enia 

na spójno  obrazu i s owa, w plastyce bowiem dominowa a rzymska wizua-

lizacja, której nie posiada a sztuka ydowska. Pewne jej inspiracje istnia y, 

ale nie w kwestii obrazowania cz owieka. Teraz dopiero mog o nast pi  

pe ne compositum s owa i obrazu – tre ci nauczania Ko cio a i jej wizualiza-

cji. Sta o si  to za spraw  nauki rozwijanej w szko ach – najpierw zakon-

nych, benedykty skich, a potem w uniwersytetach. W uczonych rodowi-

skach benedykty skich, intensywnie rozwijaj cych si  w monastycznej 

Europie pocz tku XI wieku, nast pi o wyra ne d enie do wypracowywania 

nowych, adekwatnych do tre ci kompozycji cielesnych, a nie cia a jako ta-

kiego. Akcentowanie cz onków, czasem w sposób przesadny i zniekszta ca-

j cy, np. g owy, bioder, kolan, by o wiernym ilustrowaniem tekstu, a nie 

artystyczn  wizj  zdarzenia lub postaci. W zachowanych rze bach personifi-

kacji tonów muzycznych z chóru ko cio a Cluny III (muzeum Cluny, Pary ) 

tylko g owy zosta y wykonane w mi kkim plastycznym modelunku, nato-

miast cielesno  nóg niknie ca kowicie – s  to ko ci pokryte skór . Nie jest 

mo liwe zatem ukazanie realnego ruchu postaci, która nie ma tkanki cia a. 

W scenie Zwiastowania ukazanej na po udniowej cianie fasady ko cio a 
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w Moissac smuk a, pochylona w pokorze Maryja ma wyeksponowan  g ow , 

d onie i brzuch pod delikatn  szat , natomiast pozosta e cz onki, zw aszcza 

nogi, s  bezcielesne. Ich form  zast pi a draperia sukni. W postaci w. Pio-

tra, patrona tego  ko cio a, artysta wymodelowa  plastycznie g ow  oraz d o-

nie, czerpi c inspiracje z rzymskich portretów, pozosta e partie cia a zast -

pi a twardo wyrysowana szata aposto a (il. 7). Grupa artystów pracuj cych 

w tej cz ci Francji zna a rze b  antyczn , której nie brak by o w Langwe-

docji, jednak korzystali z niej przy opracowywaniu tylko tych cz ci cia a, 

które by y potrzebne dla zaznaczenia desygnatu jego formy. G owa jako 

caput znaczy a naczeln  w adz  Ko cio a, d onie za  s u y y wyeksponowa-

niu kluczy, oznaki w adzy Piotrowej. Podobnych przyk adów znajdujemy 

wiele na ca ym obszarze Francji roma skiej. Znane zespo y rze by z ko cio-

ów w. azarza w Autun, w. Marii Magdaleny, wi tego Oblicza w Con-

ques obrazuj  cielesno  postaci jako zespolenie cz onków i tkanki kostnej, 

przez co uzmys awiano duchowy aspekt cia a ludzkiego, a nie jego mate-

rialne odwzorowanie21. 

 Znaczenie ko ci podkre lone zosta o w scenie przybycia wszystkich 

pokole  izraelskich z Hebronu do króla Dawida (2 Sam 5, 1): „Oto my my 

ko ci twoje i cia o”. Zmartwychwstanie cia  w proroctwie Izajasza jest o y-

wieniem ko ci. Ogólnie rozumiane cia o zast puj  teraz odr bne, konkretne 

cz onki, wyra aj ce osob  ludzk , w której mieszka Bóg (1 Kor 6, 16). 

G owa jest obliczem twarzy, a twarz to oczy, nozdrza i usta. Oczy okre laj  

wewn trzne ycie cz owieka, usta – tchnienie i ycie dane od Boga. Psalmi-

sta czy oko z wn trzem cz owieka jako symptomem s abo ci: „Od smutku 

s abnie me oko, a tak e moje si a i wn trzno ci” (Ps 31, 10)22. Policzki, uka-

zywane cz sto jako nadmiernie wyd te, oznacza y w tek cie Starego Testa-

mentu si  i czyny Boga (Ps 3, 8; Iz 30, 28). Rami  ludzkie jest cz sto 

przeciwstawiane Boskiemu (Hi 38, 15; 22, 9). Brzuch, w znaczeniu wn trza, 

wn trzno ci, by  jednocze nie synonimem ycia witalnego, biologicznego 

(Hi 32, 18).  

 Ukazywanie cia a poprzez wyodr bnianie cz onków nie by o jedynie ja-

k  nieudolnie uproszczon  wizualizacj  prymitywnych klasztornych rze-

mie lników, poniewa  sta o si  powszechnie stosowanym sposobem zarówno 

w rze bie architektonicznej, jak i miniatorstwie. Pos ugiwali si  nim arty ci 

 

21 Datowanie rze b za: M. A u b e r t, L’art romain en France, Paris 1988. 
22 Na temat symboliki i sensu oka w teologicznej literaturze redniowiecza zob. G. S c h l e u -

s e n e r - E i c h o l z, Das Auge im Mittelalter, t. 1-2, München 1985. 
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yj cy w rodowiskach, w których zachowa y si  dawne monumenty staro-

ytno ci rzymskiej, a zatem dost pny by  wzór antyczny. Chodzi o jednak 

o stworzenie bardziej adekwatnej formy cia a, ilustruj cej biblijny tekst, któ-

ry w tych rodowiskach tak precyzyjnie studiowano i komentowano, gdy  

skupia y one wielkie autorytety teologiczne i filozoficzne redniowiecza. 

W tego rodzaju prezentacji cia a – jako sumy cz ci, nie po czonych ze 

sob  logik  medyczn  – mo na upatrywa  pewne analogie do systemu my -

lenia encyklopedycznego, ró ni cego si  od scholastycznej logiki. 

 Centralnym zagadnieniem, podejmowanym ju  wielokrotnie w sztuce inter-

pretacji dzie  religijnych, jest problem relacji obrazu i podobie stwa Bo ego 

w cz owieku23. Podobie stwo to, wed ug wczesnych interpretacji teologicz-

nych, mia o swój o rodek albo w r o z u m i e  (ratio), albo w u m y l e (mens, 

intellectus, intelligentia). Wskazywano przy tym g ównie na rol  w adzy 

i wolno ci danej przez Boga cz owiekowi. Jan Szkot Eriugena okre li  cz o-

wieka jako istot  wywy szon  ponad wszystkie stworzenia, gdy  zawiera 

w sobie istot  duchow  i zmys ow 24.  

 Rozumienie wzoru i podobie stwa w mentalno ci semickiej ró ni si  zna-

cz co od greckiego ich pojmowania. Greckie poj cie bazuje bowiem na 

i s t o c i e  obrazu, semickie za  na tym, e i s t n i e j e  – dokonuje si  stale 

i nieustannie analogia dwóch rzeczy25. Form  rzeczy, która jest odbiciem 

pierwowzoru, okre la nie fakt (stan), ale dzia anie (czyn). Same poj cia 

hebrajskie:  (selem) i  (d
e
mût), to znaczy „obraz” i „podobie stwo” 

(gr.  i ), nie s  terminami przeciwstawnymi (tak jak nie by y 

przeciwstawne dusza i cia o)26. Zawieraj  one w swoim rozumieniu stale 

otwarty proces upodabniania si , odwzorowanie zatem i podobie stwo nie 

maj  jednej sta ej formy wzorczej, ale kszta towane s  w nieustannym 

procesie analogii do pierwowzoru. Tak wi c obrazem Starego Przymierza 

jest Nowy Testament, ale podstaw  tego podobie stwa jest proces zwi zany 

z odwzorowaniem, analogiczny do tego zwi zku, jaki zachodzi mi dzy 

w z o r e m  a jego k o n t e m p l a c j . Cz owiek, co podkre la o wielu teo-

logów, obdarzony zosta  zdolno ci  do sta ego doskonalenia si  ku swojemu 

Obrazowi. Trzeba jednak zauwa y , e przy takim rozumieniu relacji mi dzy 

obrazem i podobie stwem mamy do czynienia ze sta , dynamiczn  osmoz , 

a nie obrazem raz na zawsze odbitym od jego pierwowzoru. Je eli relacja 
 

23 Na temat obrazu i podobie stwa por. w. T o m a s z, Suma teologiczna, t. 7, s. 280. 
24 De divisione naturae, II, 9. PL 122, 536 B. 
25 S c h r e i n e r, Teologia Starego Testamentu, s. 175-180. 
26 Tam e. 
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mi dzy obrazem i podobie stwem to dynamiczny proces, to mimo istnienia 

sta ego niezmiennego pierwowzoru-modelu obraz odbity mo e by  ró ny.  

 Dynamiczny aspekt tego procesu wyja ni  ju  Orygenes: „W chwili 

pierwszego stworzenia cz owiek otrzyma  godno  obrazu Boga, lecz podo-

bie stwo musi osi gn  sam w asnym wysi kiem poprzez nieustanne na la-

dowanie Boga”27. Wyobra enia cz owieka, które przekaza a rze ba i ca a 

plastyka okresu roma skiego, zw aszcza na obszarach dzisiejszej Europy 

pó nocnej, odzwierciedlaj  w a nie takie rozumienie cia a. Jest ono wizual-

nie zdeformowane, cz sto tak bardzo, e nie ma tutaj mowy o istnieniu 

wzoru klasycznego ani tego, co mog oby unaoczni  wzór pi knego Boga. 

Postaci proroków z portali w Moissac, Jeremiasza (z 1115 r.), i Souillac, 

Izajasza (z 1120 r.), w swojej nieadekwatnej do tre ci pozie maj  cia o nie-

zwykle ekspresyjne w swoim detalu (il. 8). Posta  Jeremiasza o zaznaczonych 

jedynie ko ciach lub niektórych cz ciach cia a, jak ucho, d o , st oczony 

zosta  ze zwierz tami, których cia a przybra y kszta t sk bionej materii una-

oczniaj cej z o. Izajasz w tanecznej pozie eksponuje biodro, wskazuj c jedno-

cze nie na zwój, na którym wyryte zosta y s owa jego proroctwa. 

 Biodro w j zyku i tradycji hebrajskiej znaczy o pocz tek ycia tak w od-

niesieniu do jednostki, jak i ca ego narodu: „Wszystkich, którzy przybyli 

z Jakubem do Egiptu, a którzy w y s z l i  z  j e g o  b i o d e r, by o ogó em, 

oprócz on synów Jakuba, sze dziesi ciu sze ciu” (Rdz 46, 26). Kolana 

w tek cie biblijnym by y siedliskiem ywotnej si y witalnej, ale tak e w a-

dzy. Przyj cie na kolana oznacza o usynowienie i opiek  (Hi 3, 12), w Ksi -

dze Rodzaju jest mowa nawet o urodzeniu na kolanach, np. Józefa: „Do y  

on stu dziesi ciu lat i doczeka  si  prawnuków z Efraima. Równie  dzieci 

Makira, syna Manassesa, u r o d z i y  s i  n a  k o l a n a c h  Józefa” (Rdz 50, 

23). W proroctwach Ezechiela kolana pojawiaj  si  w przepowiedni kary za 

grzechy Izraela: „Wszystkie r ce opadn  i wszystkie kolana zmi kn  jak 

woda” (Ez 7, 17; analogicznie w Ez 21, 12). W Ksi dze Daniela (10, 10) 

dr enie r k i kolan jest oznak  l ku wobec Jahwe. Rami  Jahwe o ywia 

i przebudza, daje si  i nowe ycie. Prorok Izajasz nawo uje lud izraelski, 

aby przyoblek  si  w moc ramienia Jahwe (Iz 51, 9; 52, 10). 

 Ani pierwowzory sztuki (których nie by o), ani tworz ca si  antropologia 

chrze cija ska nie dawa y bezpo redniej instrukcji, w jaki sposób ukszta to-

wa  i wyrazi  zwi zek mi dzy obrazem a podobie stwem. Dlatego we wcze-

snym okresie sztuki chrze cija skiej czerpano ze sprawdzonej ju  tradycji 
 

27 O r i g e n e s,  , III, 6, 1. PG 11, 333 c. Za: S c h r e i n e r, Teologia Starego 

Testamentu, s. 55. 
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rzymskiej, adaptuj c stopniowo dos owne opisy cia a przekazane w Biblii. 

Nie bez znaczenia jest fakt intensywnie powstaj cych komentarzy do Pisma 

wi tego, pisanych w klasztornych szko ach, w których komentowano tak e 

znaczenie cia a w sztuce. Nasuwa si  tutaj refleksja S. T. Eliota o modelach 

klasycznych, które okre la jako „oryginalno , któr  (czasem) zaczyna si  

bardziej ceni  ani eli klasyczn  poprawno ”28. 

 Nowe transformacje w ukszta towaniu cia a cz owieka i jego cielesno ci 

wcale nie wypar y dawnych rzymskich modeli, zwanych ródziemnomorskimi 

albo klasycznymi. Zakonserwowa a je Italia oraz kr gi artystyczne z ni  

zwi zane. Tutaj te  rych o powstanie ognisko powrotu do tradycji antycznej, 

któr  tym razem zainicjuj  rodowiska uczone we Francji, daj c pod o e 

protorenesansu.  

 Istnia o równie  i stale by o obecne w pi miennictwie klasztornym ród o 

inspiracji na temat cia a ludzkiego nawi zuj ce do kosmologicznych koncep-

cji antropologicznych, a zatem do sumarycznego traktowania postaci ludzkiej. 

W tym obszarze my li i nauki redniowiecznej przetrwa a my l o ciele ludz-

kim jako ideale zagwarantowanym wszechogarniaj cym zwi zkiem makro- 

i mikrokosmosu. Doktryny te, znane w literaturze badawczej historii sztuki, 

rozpowszechnia  w okresie przedscholastycznym uczony Honorius Augusto-

dumensis (1099-1156), autor Imago Mundi oraz Elucidarium. Ogromne zna-

czenie mia y równie  pisma Hildegardy z Bingen (1098-1179), Bernarda de 

Silvestris, Alana z Lille. Autorzy ci, wychodz c z podstawowego za o enia 

biblijnego o omnis creatura jako harmonii wszech wiata, wpisali we  ludzkie 

cia o, które razem z dusz  podobne jest do figury instrumentu muzycznego – 

cytry. Ten instrument by  dla nich obrazem wszech wiata. Wed ug wielu 

koncepcji w tym nurcie cz owiek ma natur  z o on  – homo interior i homo 

exterior. Cia o jest mikrokosmosem z o onym z czterech elementów: ziemi, 

wody (poniewa  posiada krew), powietrza (które jest oddechem ludzkim) 

i ognia (który jest ciep em)29. Struktura duchowa, wewn trzna jest z o ona 

z trzech si : vegatabilis, sensibilis, rationalis. Hildegarda z Bingen, znaj ca 

autorów antycznych, zw aszcza Pliniusza, w traktacie Liber Scivias Domini 

ukaza a skondensowan  harmoni  figur ju  w samej konstrukcji g owy. Pod-

kre li a, e cz owiek nie tylko odzwierciedla si  w ka dym stworzeniu, ale 

tak e Bóg odcisn  w nim wszystkie stworzenia wed ug odpowiedniej mia-
 

28 T. S. E l i o t, Kto to jest klasyk i inne eseje, prze . M. Heydel, M. Niemojewska, Kraków 

1998, s. 45. 
29 M. K u r d z i a e k, redniowiecze w poszukiwaniu równowagi mi dzy arystotelizmem a pla-

tonizmem. Studia i artyku y, Lublin 1996, s. 287-288. 
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ry30. Zwolennicy symbolicznej interpretacji wiata i cz owieka byli wielkimi 

wizjonerami, prze wiadczonymi o wy szo ci tego rodzaju filozofowania, któ-

re bli sze by o proroczemu natchnieniu ani eli racjonalnemu dowodzeniu. 

 Przechowana w redniowiecznej sztuce Italii koncepcja cia a pochodz ca 

z rzymskich modeli zaczyna a odradza  si  ju  w po owie XII wieku we 

francuskim gotyku (il. 9). W rze bie katedralnej w Chartres w portalu za-

chodnim nieznacznie, a w portalach po udniowym i pó nocnym wyrazi cie 

wyrze biono postaci b d ce wiadectwem aktualnej potrzeby odwzorowania 

cielesnego wed ug wzoru i podobie stwa, które okre li a grecka idea . 

Ten powrót do antykizuj cych wzorów w obr bie kszta towania cia a da  

asumpt do okre lania stylu w kategoriach protorenesansów, co najdobitniej 

wyrazi  Erwin Panofsky, pisz c o „Renesansie i renesansach” antycznej sztu-

ki w zachodniej Europie31. Studia nad antycznymi inspiracjami w rednio-

wieczu tworz  we wspó czesnej nauce poka n  bibliografi , któr  pozosta-

wili badacze tej miary co Richard H. L. Haman-Mac Lean32.  

 Potrzeba cia a, w rozumieniu pi kna – , idealnej jedno ci wszyst-

kich cz ci w rozumieniu klasycznym, zosta a wyra ona w sposób najbar-

dziej dramatyczny przez Dantego w Boskiej Komedii. Poeta mówi, e naj-

wi ksz  kar  za grzech samobójstwa, czyli za to, e cz owiek sam pozbawia 

si  ycia, niwecz c cia o, b dzie niemo liwo  ponownego po czenia si  po 

mierci z w asnym cia em. Ponowny powrót duszy do cia a jest gwaranto-

wany w dogmacie o zmartwychwstaniu cia . Poeta prorokuje, e samobójcy 

zawisn  na drzewach i to na wieczno  nie pozwoli im zapomnie  o w asnej 

winie. Las wisielców z Piek a sta  si  ikon  grzechu i oddzielenia na zawsze 

od cia a, które nigdy nie zmartwychwstanie33. Dante szczególnie mocno wy-

eksponowa  rozpacz z powodu braku cia a, obrazuj c w opisie Piek a dusze 

samobójców zamienione w drzewa (Piek o, XIII, 35-39): 

I znowu biada : „Czemu rwiesz mi trzewa? 

O, jaki  w tobie duch nielito ciwy! 

 Byli my ludzie, dzi  jeste my drzewa, 

Ale si  z czulsz  lito ci  spotyka 

Bodaj gadziny dusza...” [...]
34

 

 

30 Tam e, s. 291. 
31 E. P a n o f s k y, Renaissance and Renascences in Western Art, Stockholm 1960. 
32 R. H. L. H a m a n n - M a c L e a n, Antikenstudium in der Kunst des Mittelalters, [w:] Stil-

wandel und Persönlichkeit. Gesammelte Aufsatze, Stuttgart 1988. 
33 M. M a l a n k a - S o r o, Tragizm w Komedii Dantego, Kraków 2005, s. 233. 
34 Przek ad E. Por bowicza. 
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 Dante zachowuje obraz cia a znaczony normami klasycznymi – jako jedni 

pi kna zmys owego i duchowego. Cia o powróci o do swojej funkcji pi kna, 

a jego brak sta  si  synonimem z a, przekle stwa i kary wiecznej. Jaka-

kolwiek deformacja, np. opisywana przez poet  puchlina wodna, zmieniaj ca 

proporcje cia a, tworzy a nieforemn  mas  (Piek o, XXX, 49-54): 

 Jeden duch kszta tem przypomina  lutni , 

A raczej takim fantazji si  zjawi, 

Gdy mu si  w my li obie nogi utnie... 

 Wodna puchlina, która mi sz w nim trawi, 

Stosunek cz onków znosi u n dznika, 

Potworny rozmiar lic i brzucha jawi. 

 Po po owie XII wieku w sztuce europejskiej zarysowa y si  wyra ne ten-

dencje do przywracania wyobra enia cia a ludzkiego w konwencji klasycz-

nej, ródziemnomorskiej, z jego harmoni  cz onków i pi knym modelunkiem 

proporcji. W klasztornych kr gach cia o takie uobecnia o pi kno duchowe 

cz owieka, pi kno cnót realizowanych w yciu. Cia o ludzkie ma by  pi kne, 

poniewa  w ca o ci, we wszystkich swoich cz ciach jest stworzone przez 

Boga dla konkretnych funkcji – cia o jest o rodkiem, w którym piel gno-

wane jest ycie duchowe. Ta niew tpliwie plato skiego pochodzenia idea 

cia a i duszy cz owieka o ywa w rodowiskach wysokiej nauki filozoficznej, 

zw aszcza w Chartres, w tamtejszej szkole katedralnej35. Pi knie wymodelo-

wane figury zdobi  architektur  katedr Szampanii, a potem ca ej Europy. 

Obserwuje si  pewien hiatus dokonuj cy si  w obr bie materii, specyficzn  

z g o d n o  p r z e c i w i e s t w  mi dzy masami muru budowli, które zani-

kaj  na rzecz diafanicznego szkieletu, a odradzaj cym si  volumenem ciele-

snym ludzkiej postaci, który jest teraz przywracany, niejako dodawany. 

Postaciom w monumentalnej rze bie portalowej i dekoracjach wn trza do-

daje si  materii cia a, a raczej – mo na powiedzie  – posta  ludzka odzy-

skuje swoj  materi  harmonijnie zbudowan , utracon  w okresie przed-

 

35 A. K a t z e n e l l e n b o g e n, The Sculptural Programs of Chartres Cathedral. Christ. Mary. 

Ecclesia, New York–London 1964; por. M. M a z u r c z a k, Obraz Mi osiernego Boga w tympano-

nie katedry w Chartres, „Acta Mediaevalia” 2004, nr 17, s. 84-97; E. J e a u n e a u, La lecture des 

auteurs classiques à l’école de Chartres durant la première moitié du XII
e
 siècle. Un témoin privilé-

gié: ‘Les Glosae super Macrobium’ de Guillaume de Conches, [w:] Classical Influences on Euro-

pean Culture, Cambridge 1971, s. 95-111. Kontrowersyjny g os w dyskusji zaj  W. Schlink: Exis-

tait-il un programme d’ensemble pour les cathédrales au Moyen Age?, [w:] Les monde cathédrales. 

Cycle de conférences organisé par le Musée du Louvre du 6 janvier au 24 février 2000, Paris-

Louvre 2003, s. 13-41. 



STARO YTNE TRADYCJE ROZUMIENIA CIA A W SZTUCE REDNIOWIECZNEJ 175

roma skim, kiedy panowa y wszechw adne masy kamienia w budowlach, 

czyli dominowa a materia. W a nie wtedy te  w malarstwie miniaturowym 

i mozaikowym obserwowali my, jak linia i barwa zast puj  materi  cia a. 

 Rzymsk  zasad  ródziemnomorskiego poczucia materii cia a zachowa y 

niektóre warsztaty odlewnicze i z otnicze dzia aj ce w okresie roma skim na 

obszarach nadmoza skich, np. w Liège. Szczególn  rol  odegrali znani mis-

trzowie, tacy jak Reiner z Huy czy Miko aj z Verdun, mistrz o tarza z Klos-

terneuburga z 1181 r. oraz wielu innych, kunsztownych dzie  z otniczych, jak 

np. relikwiarze Naj wi tszej Maryi Panny w Tournai i Trzech Króli w Kolo-

nii. Wykazano bezsprzecznie inspiracje antyczne w twórczo ci tego wybit-

nego mistrza z otnictwa. Samuel Vitali, potwierdzaj c badania wcze niej-

szych monografistów – Hermana Filitza i Petera Corneliusa Clausena, anali-

zowa  jego dzie a pod k tem sposobu kreowania cia a36. Badacz ten, na pod-

stawie konkretnych studiów, wskaza  na doskona e rozeznanie sztuki antycz-

nej, zw aszcza rze by rzymskiej, któr  mistrz widzia  podczas swojej pod-

ró y do Rzymu. W jego rodzimym obszarze – pó nocnej Francji, Reims, 

Amiens – by y w tym czasie antyczne sarkofagi oraz przedmioty drobnej 

plastyki. W swojej pracy Miko aj wzbogaca  bogaty repertuar formy tak e 

antykiem w wersji bizanty skiej, rozpowszechnianej przez miniatorstwo po-

wsta e w kr gu renesansu macedo skiego i Palleologów. Wiele jednak scen 

potwierdza wyra n  inspiracj  rze by sarkofagowej, konkretnie znanego 

sarkofagu z postaci  Dionizosa, który sprowadzony zosta  do Reims. W nie-

których wielopostaciowych scenach, jak np. Przej cie Izraelitów przez Mo-

rze Czerwone, artysta musia  si  upora  z trudnym zadaniem kreowania grup 

postaci, ustawionych w dynamicznej akcji. Do takiego prezentowania zda-

rze  potrzebna by a znajomo  zachowania si  cia  w okre lonym ruchu, 

który wypracowali rze biarze sarkofagów poga skich i chrze cija skich. 

 Indywidualizacja postaci ludzkich, obserwowana w rze bie gotyckiej ju  

w portalu zachodnim w Chartres, a nast pnie rozwini ta w XIII-wiecznej 

rze bie katedr klasycznego gotyku, wymaga a kszta tnego cia a jako pod-

stawy dla rozwini cia cielesno ci (il. 10-11). Cia o i cielesno  s  teraz rozu-

miane jako jedno  w kreowaniu cz owieka jako indywidualnej osoby. W nie-

powtarzalnym bogactwie ruchu, gestu, fizjonomii ukazywane s  postaci auten-

tycznie wyra aj ce uczucia i emocje, cierpienie i rado , milczenie i krzyk.  

 Pojawi y si  te  postaci u miechni te, i to zarówno ludzkie, jak te  aniel-

skie, a nawet boskie. U miech postaci w portalu zachodnim w Reims, zw a-
 

36 S. V i t a l i, Sicut explorator et spoliorum cupidus: Zu Methode und Funktion der Antiken-

rezeption bei Nikolaus von Verdun, „Wiener Jahrbuch für Kunstgeschichte” 52 (2002), s. 10- 47. 
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szcza anio ów, nies usznie czasem porównywany z postaciami archaicznymi 

w rze bie greckiej (tak e etruskiej), wynika z konkretnych podstaw antro-

pologii filozoficznej rozwini tej w tekstach XIII wieku (il. 12). Istniej  tak-

e inne przyk ady, które potwierdzaj  ten specyficzny sposób prezentowania 

cielesno ci. Tajemniczy u miech anio ów w Chórze Anielskim katedry w Lin-

coln z 1280 r. jest analogiczny z u miechni t  Regelind  z Naumburga 

(1250-1260) oraz z postaciami Madonn, które powstawa y po 1250 r.37 

 Dojrza y, klasyczny wolumen cia a, harmonijnie zbudowany, mo e wyra-

zi  indywidualny aspekt cielesny, jakim jest u miech na twarzy. Znaczenie 

tej mimiki wyja niaj  badania nad religijno ci  XIII i XIV wieku. Wskazano 

na rol  indywidualnych prze y  cz owieka, autentycznych sposobów wyra-

ania si  jednostki – osoby samo wiadomej, która przejawia si  w rado ci 

osi ganej tak e w modlitwie. Taki sposób wyra ania indywidualnej wi zi 

z Bogiem znany by  ju  w rodowiskach klasztornych XI wieku, jednak nie 

znalaz  adekwatnego odzwierciedlenia w sztuce. Manifestowanie uczu  

zwi zanych z prze yciami religijnymi, okre lane jako  , roz-

wini to pierwotnie, jak to wykaza  w kilku swoich obszernych studiach Hans 

Belting38, g ównie w scenach pasyjnych. Ten sposób wyra ania prze y  

religijnych przez odpowiednie ukszta towanie fizjonomiki, gestu i ruchu po-

staci znany by  w antycznych scenach w rze bie i w malarstwie39.  

 Powrót do antycznych wzorców w plastyce inspirowa a nowa antropolo-

gia religijna, preferowana najpierw w kr gach zakonnych, kszta tuj cych 

formy modlitwy indywidualnej, potem w rodowiskach uniwersyteckich, od-

powiedzialnych za paidei  spo eczn . W wychowaniu dworskim podkre lano 

rol  agodno ci i u miechu w relacjach mi dzyludzkich jako dopuszczalnego 

wyrazu emocji, który nie k óci  si  z konieczno ci  zachowania dystyngowa-

nej pow ci gliwo ci. Taka te  wizualizacja postaci w stylu dworskim zale-

cana by a i akceptowana w tych rodowiskach. Pow ci gliwy u miech, jak 

stwierdzano, stwarza  wr cz przewag  nad rozmówc , acz zdecydowanie za-

braniano szerokiego miechu otwartych ust – ten dopuszczalny by  w teatral-

nych widowiskach komicznych i groteskowych, bo – jak pouczano – cecho-

wa  styl ekspresji warstw niskich. Bogactwo u miechu przekazane w litera-

turze redniowiecznej (w pie niach, poematach i opowie ciach romansów 

 

37 P. B i n s k i, The Angel Choir at Lincoln and the Poetics of the Gothic Smile, „Art History” 

20 (1997), s. 350-375. 
38 Zob. np. jego Likeness and Presence. A History of Image before the Era of Art, s. 261-296. 
39 R. W. S o u t h e r n, The Making of the Middle Ages, London 1967, passim; H a m a n n -

M a c L e a n, Antikenstudium in der Kunst des Mittelalters, s. 157-176. 
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dworskich), jakie przebada  Filip Menard, jest wa nym ród em dla wyja-

nienia tego zjawiska w sztukach plastycznych, które pojawi o si  w oficjal-

nej rze bie ko cielnej w XIII wieku i rozwin o si  w wiekach XIV i XV40. 

 Religijne znaczenie tego zjawiska ods ania ikonologia u miechu, któr  -

czono z obszarem cnót i dyspozycji moralnych i uwa ano za uzewn trznie-

nie pogody ducha, spokoju i harmonii psychicznej. U miech, w przeciwie -

stwie do miechu, wyra a  kontrol  nad sfer  cielesn  i psychiczn , co zna-

mionowa o panowanie osoby nad dyspozycjami cia a, manifestuj cymi si  

w postawie, w mimice, uk adzie mi ni twarzy, w gestach i w ruchu. Zna-

czenie u miechu na twarzy cz owieka dostrzeg  w. Tomasz z Akwinu, upa-

truj c w nim oznak  rado ci osoby w rozumieniu personalistycznym. Ten 

w a nie autor, wychowany w rodowisku dworskim, wskaza  na ró nice mi -

dzy pow ci gliwie agodnym u miechem a weso  rubaszno ci  otwartych 

ust. Nie bez znaczenia w tym wzgl dzie by y dla surowego scholastyka pis-

ma Horacego, traktuj ce o wyrabianiu umiej tno ci panowania nad emocja-

mi, co jest znakiem sta ej dyspozycji kontroli i pracy nad cielesno ci 41. Du-

chowa rado  i harmonia wewn trzna ochraniaj  przed lenistwem, przed któ-

rym przestrzega  tak e w. Bonawentura42.  

 Harmonia pi kna cia a, które tak klarownie manifestuje sztuka dojrza ego 

gotyku, warunkowana jest zatem harmoni  tego, co cielesne, a to jest re-

zultatem d e  cz owieka do odkrycia w asnej osoby.  

 U miechni te w pe ni harmonii cia a postaci anielskie umieszczono w chó-

rze katedry w Lincoln oraz w katedrze w Westminster. Ich znaczenie i g b-

szy sens wyja niony zosta  w kontek cie antropologii rozwijanej w kr gu 

Roberta Grosseteste, prepozyta katedry w Lincoln (funkcj  t  pe ni  a  do 

mierci w 1253 r.). Jego zas ug  by o sprowadzenie relikwii wi tej Krwi 

i rozwini cie Jej kultu w Lincoln i Westminster. Tutaj w a nie ukazane aniel-

skie postaci agodnie u miechni te manifestuj  niebia sk  rado  jako osta-

teczny fina  cierpienia. Ten kierunek rozwa a  uj  w swoim traktacie 

Pseudo-Dionizy Areopagita, a jego dzie o zainspirowa o teologi  Grossete-

ste43. U miechni te figury wyra aj  doskona o  cielesn , a doskona e cia o 

czy idea y pi kna, prawdy i dobra, staro ytnej trójjedni, do której ponow-

nie nawi zano w humanizmie religijnym XII i XIII wieku.  
 

40 P. M e n a r d, Le Rire et le sourire dans le roman courtois en France au Moyen Age (1150-

1250), Geneva 1969. 
41 Summa Theologiae, qu. 168, 1-2. Za: B i n s k i, The Angel Choir at Lincoln and the Poetics of 

the Gothic Smile, s. 372, przyp. 13. 
42 B i n s k i, The Angel Choir at Lincoln and the Poetics of the Gothic Smile, s. 368, przyp. 23. 
43 Tam e, s. 372. 
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 Zagadnienie cia a i cielesno ci zaprezentowane w tym skrótowym artykule 

jest cz ci  obszerniejszych studiów nad plastyk  wczesnego i dojrza ego 

redniowiecza. W badaniach tych wykazano wielorako  róde  warszta-

towych plastyki, zw aszcza monumentalnej, która powstawa a w o rodkach 

my li teologicznej. Kategoria nieudolno ci i powierzchownego traktowania 

cia a nie odzwierciedla pe nego ich rozumienia. Jednocze nie ewidentne jest 

odej cie od klasycznych ródziemnomorskich wzorców w kwestii cielesno ci, 

co cz sto okre lane jest w kategoriach negatywnych. Proponowane uj cie 

dwóch róde  staro ytno ci: rzymskiej i judaistycznej, ywej w dociekaniach 

teologicznych, mo e przybli y  rozumienie cia a w sztuce, która chocia  nie 

jest kopi  antycznych wzorców, nie jest te  prymitywn  nieudolno ci . 
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TWO ANCIENT TRADITIONS 

TO REPRESENT THE HUMAN BODY IN MEDIAEVAL ART 

S u m m a r y  

 In the basic system of visual arts the human body is subject to the first interpretations, 

artistic and semantic evaluations. In the studies on art it was the principal criterion of style and 
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artist’s workshop. In the most ancient research on early medieval art and the mature Middle 

Ages the stylistic definitions of the human body were assumed to be the basis of the classifi-

cation of art, its relationship with ancient tradition or its various divergences, which were given 

pejorative names. The classical character of divergences from that model in the context model-

ling the body allows us to establish the chronology of works from the times of the fall of pagan 

art up to the new forms of Christian art. 

 An interesting study on the human body (not on nakedness) help us to take a closer look on 

how Roman art, especially French sculpture, was established in the circle of Benedictine orders. 

Starting from the classical model of Mediterranean art it created a new understanding of the 

body in accord with the strict text of the Bible, which — instead of corporeal unity — stressed 

the importance of its members. An analysis of particular excerpts from the Bible, providing the 

sense of the hip, the knee, the eye, the head, and the hand allow us to explain the analysis of the 

body into its members often called deformation. Some examples of monumental sculpture in 

Moissac, Cluny, and Wezelay unveil the sense of this deformation in the Judaic, not Roman, 

context of understanding the body. Italy and its influence have retained the Mediterranean, 

Roman traditions in the shaping of the human body. Thereby they continued the classical model 

for Gothic art and sculpture in the cathedral milieus. The body and the wealth of its corporeality 

is shown by sculpture returning to the Roman model again, thereby unveiling the scale of psy-

chological values, such as smile, depicted in the sculptures in Reims, Naumburg, and Lincoln. 

We may notice in medieval art two patterns by which to show the body: classical and Judaic that 

comes from the Bible. 

Translated by Jan K os 

 

 

S owa kluczowe: cia o, rze ba, tradycja klasyczna, tradycja judaistyczna, cielesno , u miech. 

Key words: body, sculpture, classical tradition, Judaic tradition, corporeality, smile. 
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