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Z KRECGU ZAGADNIEŃ CIA9A I CIELESNOŚCI
W CYKLACH OBRAZOWYCH GENESIS

NA WYBRANYCH PRZYK9ADACH SZTUKI ŚREDNIOWIECZNEJ

Stworzenie czEowieka w jego ciele i duszy byEo dla wiernych wczesnego
chrześcijaństwa i średniowiecza podstaw Ca wiary i dogmatu w zmartwychwsta-
nie. Podejmuj Cac pytanie o sposób ukazywania czEowieka w sztuce w jego
cielesnym uksztaEtowaniu i kondycji duchowej, próbujemy wskazać na istotne
cechy obrazowania, jakie wynikaEy z KsieCgi Rodzaju z dwoma opisami stwo-
rzenia czEowieka. Juz[ w pocz Catkach interpretacji partystycznej określono je
jako opisy: jahwistyczny Rdz 1, 1-31 i kapEański, Rdz 2, 1-25. W teologicz-
nym rozumieniu oba opisy byEy dopeEniaj Cac Ca sieC jedności Ca1. Na bazie tekstu
powstaEy obrazy, w których formuEowano konkretne modele figuratywne ilu-
stracji KsieCgi Rodzaju, dopeEniane tekstami komentarzy o stworzeniu świata
i czEowieka.

Postaci Stwórcy, Adama i Ewy, ukazane w wyobraz[eniach malarstwa kata-
kumbowego i sztuki sarkofagowej, nie byEy ujmowane w cyklicznych obra-
zach, które w szerszym kontekście przedstawiaEy tajemnice stworzenia świata
i czEowieka. Jednak w tych najwcześniejszych scenach dostrzega sieC pocz Catki
wizualizacji Stwórcy. Obraz Boga jako stwórczy Logos staE sieC podstaw Ca
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klasyfikacji i typologii ikonografii Genesis, jak Ca podj CaE J. Zahlten, autor kla-
sycznej monografii o stworzeniu świata w sztuce średniowiecznej Europy2.
WskazaE on na wczesne wyobraz[enia stworzenia czEowieka, proponuj Cac okreś-
lone typy przedstawień, np. Stwórcy-Logosu3. Osoba Chrystusa jako Logos
byEa niezwykle istotnym zagadnieniem w wyobraz[eniach wczesnego i peEnego
średniowiecza, poniewaz[ nie przedstawiano Boga. RozwinieCta ikonografia
stworzenia w sztuce średniowiecznej zróz[nicowaEa obrazy Boga–Stwórcy.
Ukazywany byE w trzech identycznych Osobach jako Trójca ŚwieCta, w dwóch
postaciach Ojca i Syna oraz jako architekta. Bóg Artifeks Architekt, Twórca,
Stworzyciel, Sprawca, Rzemieślnik to byEy czeCste określenia Stwórcy4.

Oprócz róz[nych sposobów ukazania Stwórcy, daje sieC zaobserwować róz[ne
sposoby przedstawiania pierwszych rodziców - Adama i Ewy. Artyści, zwEa-
szcza w malarstwie, postrzegaj Ca konieczność określenia miejsca, oddania
atrybutów raju. Wszystko to razem daje podwaliny ikonografii Stworzenia
wedEug KsieCgi Rodzaju, któr Ca w peEni wypracowano w cyklach kolejnych dni
stworzenia świata i czEowieka, prezentowanych w iluminacjach Biblii karoliń-
skich. Tutaj tez[ obraz i sEowo stawaEy sieC spójnym zwi Cazkiem treści i formy.
W plastyce obserwuje sieC tendencje, aby nie tylko unaocznić tekst Biblii, ale
by za pomoc Ca obrazu wyjaśnić zawiEe problemy dogmatyczne, które wnosiEa
nowa wiara w Boga jako StwórceC czEowieka - istoty materialnej i duchowej.
Dlatego, oprócz podstawowego tekstu biblijnego, waz[nymi źródEami dla sztu-
ki s Ca komentarze greckie, potem Eacińskie oraz liczne teksty średniowieczne.

Obrazowe cykle Genesis do zdarzeń stworzenia czEowieka wprowadzaEy
istoty anielskie oraz personifikacje jako rezultat tekstów teologicznych i apo-
kryfów. PowstawaEy dylematy zwi Cazane z rozumieniem natury tych istot,
wizualnie upodobnionych ksztaEtem do ciaEa ludzkiego. Wraz z postaciami
anioEów pojawiEa sieC szeroko zarysowana w piśmiennictwie późnoantycznym
i średniowiecznym problematyka kosmologii: światEa, ciemności, natury ciaE
niebieskich świec Cacych, a takz[e cyklów dnia i nocy, pór roku. IstoteC natury
ludzkiej jako mikrokosmosu zwi Cazano z makrokosmosem. Kruche ciaEo ziem-

2 Creatio Mundi. Darstellungen der Welt der sechs Schöpfungstage und naturwissenschaft-

liches Weltbild im Mittelalter. Stuttgarter Beiträge zur Geschichte und Politik, Bd. XIII,
Klett–Cotta 1979.

3 H. S c h a d e, Adam und Eva, [w:] Lexikon der christlichen Ikonographie, t. I: Allge-
meine Ikonographie, red. E. Kirchbaum, G. Bandmann, Rom-Freiburg-Basel-Wien: Herder
1968, s. 42-70; por. Z a h l t e n, dz. cyt., s. 105.

4 S. K o b i e l u s, CzXowiek i Ogród rajski w kulturze religijnej średniowiecza, Warsza-
wa: Instytut Wydawniczy PAX 1997, s. 11-38.
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skie partycypowaEo w tym co niebieskie. Ten aspekt obrazów Genesis pozo-
stawiamy w tym miejscu, poniewaz[ wymaga on odreCbnego zakresu badań5.

W literaturze przedmiotu czeCsto podkreśla sieC fakt, z[e ciaEo czEowieka nie
byEo pierwszorzeCdnym i zasadniczym problemem w sztuce średniowiecznej
ani pod wzgleCdem formy, ani treści. Jednak wEaśnie ono legEo u podstawy
wszelkiego obrazowania, równiez[ interesuj Cacych nas pierwszych wersetów
KsieCgi Rodzaju. Jedynie w ciele i poprzez ciaEo moz[na byEo ukazać obraz
Stwórcy w czEowieku6. Ilustracje do KsieCgi Rodzaju ukazywaEy historieC
stworzenia czEowieka - Adama i Ewy, a nie nagiego meCz[czyzneC i nag Ca ko-
bieteC.

Nasze refleksje nie mog Ca pretendować do peEnej analizy ikonografii stwo-
rzenia czEowieka, interesuj Ca nas te aspekty, które mog Ca wskazać na sposoby
wyobraz[ania Adama i Ewy jako istot cielesnych - materialnych i duchowych.
Chcemy skierować uwageC na zwi Cazek wyobraz[ania ciaEa z nauczaniem Koś-
cioEa. Interesuj Ca nas środki artystycznego wyrazu, za pomoc Ca których próbo-
wano unaocznić tajemniceC ciaEa ludzkiego w jego cechach zmysEowych i za-
razem duchowych. Zagadnienia te byEy do tej pory w badaniach ikonografii
w sztuce traktowane marginalnie, zwEaszcza w miniatorstwie wczesnośrednio-
wiecznym, gdzie uksztaEtowaEy sieC pierwsze cykle Genesis7. Dla nas istotne
s Ca relacje czEowieka z pierwowzorem – Stwórc Ca, stworzonego na Jego obraz
i podobieństwo. W obreCbie stworzenia istotne miejsca zajmuje natura – przy-
roda.

Świadomi jesteśmy takz[e zalez[ności i róz[nic pomieCdzy tekstem a obrazem.
Jednocześnie tylko tekst naprowadza ku metodom wyjaśnienia obrazu w jego
sensie historycznym, alegorycznym, tropologicznym lub mistycznym8.

5 Z a h l t e n, dz. cyt., s. 55-67. PeEn Ca analizeC oraz bibliografieC przedstawia M. Kowa-
lewska (Bóg Z Kosmos Z CzXowiek w twórczości Hildegardy z Bingen, Lublin: Wydawnictwo
Uniwersytetu Marii Curie-SkEodowskiej 2007).

6 H. M. E r f f a, Ikonologie der Genesis. Die christliche Bildthemen aus dem Alten

Testament und ihre Quellen, Berlin 1978, s. 12-28.
7 Bibliografia podstawowa: S c h a d e, dz. cyt., s. 42-70. Obszern Ca bibliografieC do roku

1979 zebraE J. Zahlten (dz. cyt., s. 304-329); por. U. M a z u r c z a k, Das Sechstagewerk
in der Ikonographie des Mittelalters. Forschungsstand und Forschungsperspektiven, [w:] Acta
Mediaevalia, t. VIII, Lublin: Redakcja Wydawnictw 1995, s. 111-138.

8 H. O h l y, Vom geistigen Sinn des Wortes im Mittelalter, „Zeitschrift für deutsches
Altertum und Deutsche Literatur”, 89(1958/1959), s. 1-22; t e n z[ e, Schriften zur mittelal-
terlichen Bedeutungsforschung. Wissenschaftliche Buchgesellschaft, Darmstadt 1977; ks.
M. S z r a m, CiaXo zmartwychwstaXe w myśli patrystycznej przeXomu II i III wieku, Lublin:
Wydawnictwo KUL 2010, s. 7-30, WsteCp, passim.
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Jednym z istotnych dla nas cyklów obrazowych jest seria miniatur w code-
xie purpureus zwanym Wiener Genesis – Biblii niezwykle bogato iluminowa-
nej, pochodz Cacej z pocz Catku VI wieku, która poddana zostaEa najnowszym
badaniom przez BarbareC Zimmermann9. Wskazuje sieC na stylistyczn Ca kompo-
zycjeC obrazów, które kontynuuj Ca późnorzymski styl miniatur spójności natury
ludzkiej ciaEa z natur Ca przyrody – raju. Postaci w swojej z[ywotnej cielesności
zanurzone s Ca w ‘ciele natury’, któr Ca wypracowaEo malarstwo antyczne, zwEa-
szcza freski. Przyroda raju ukazana jest jako geCstwina roślin, drzew, krzewów
i kwiatów. Ten styl rozwinieCty zostaE szczególnie w dekoracji zwojów, stano-
wi Cac rodzaj ‘parawanu’ dla zdarzeń na pierwszym planie. Stworzono tutaj
rodzaj iluzji ogrodu jako otwartej, nieograniczonej przestrzeni ziemi impliku-
j Cacej continuum, nie poddanej z[adnym granicom. Wyobraz[enia Raju - ogrodu
Edenu miaEy natomiast swoje konotacje z przestrzeni Ca zamknieCt Ca10. Ukazane
epizody ludzkiej storii, w których usytuowanie Adama i Ewy jest raz frontal-
ne, to znowu profilowe, suponuj Ca zmiany upEywu czasu. Kolejne zdarzenia
jako ograniczone, sceniczne interwaEy czasowe, adekwatne dla opisanych dni,
wyznaczaj Ca nasteCpstwo przed i po. Stworzenie Adama, nasteCpnie Ewy, określa
styl egzystencji w raju z Bogiem obok drzewa poznania, nasteCpnie kuszenie
i grzech powoduj Ca przesEanianie nagości ciaEa liśćmi figowymi i profilowe
ujeCcie w stosunku do Boga11.

W tym prostym przekazie obrazowania moz[na odczytać refleksjeC nad na-
gim ciaEem czEowieka ukazanym najpierw w reprezentacji, nasteCpnie w ujeCciu
bocznym. Wtedy zamiast w napreCz[onej, wyprostowanej postawie, analogicznej
z postaw Ca Stwórcy, ukazani s Ca w pochyleniu zgieCtego kreCgosEupa. Rodzice
po grzechu pierworodnym skierowani s Ca profilem zarówno do Boga, jak i do
miejsca swojej pierwotnej egzystencji.

9 Die Wiener Genesis im Rahmen der antiken Buchmalerei. Ikonographie, Darstellung,

Illustrationsverfahren und Aussageintention, Wiesbaden: Reichert Verlag 2003, s. 4-38. Kodeks
powstaE w syryjsko-antiocheńskim kreCgu klasztornym. Przypuszcza sieC, z[e Biblia wykonana
zostaEa dla dworu cesarskiego ze wzgleCdu na wyrafinowan Ca formeC dekoracji oraz pisma, jak
równiez[ na zastosowan Ca purpureC oraz inne cenne barwniki zarezerwowane dla bizantyńskiego
dworu cesarskiego w Konstantynopolu. Od roku 1664 jest w ona posiadaniu Österrichischen
Nationalbibliothek w Wiedniu. Wcześniejsze badania por.: K. C l a u s b e r g, Die Wiener
Genesis. Eine kunstwissenschaftliche Bilderbuchgeschichte, Frankfurt am Main: Verlag GmbH
1984, s. 83.

10 J. D e l u m e a u, Historia raju. Ogród rozkoszy, przeE. E. B Cakowska, Warszawa: PIW
1992, rozdz. 1-II, s. 38.

11 O liściach figowych jako ubiorze Adama i Ewy zob.: ks. J. N a u m o w i c z, Szaty
ze skór, „Vox Patrum” 30(2010), t. 55: Antyk Chrześcijański. KsieCga Jubileuszowa KsieCdza
Profesora Edwarda Stańka, s. 463-475.
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Przyroda w swoim bogactwie gatunków roślin tutaj ukazanych pozostaje
dla kaz[dego epizodu niezmienna, odmienieni s Ca rodzice w swoim odwzorowa-
niu ciaEa. Frontalne ujeCcie w reprezentacji to obraz pewnego constans, które
zast Capione zostaje w dalszych epizodach ukierunkowaniem ku actio. Antyczna
konwencja stylu kontynuacyjnego, któr Ca postrzegali pierwsi badacze miniatur
tej Biblii, doskonale oddaje sens czEowieka beCd Cacego w jedności: w Bogu lub
z Bogiem w raju. Po grzechu pierworodnym, nakierowani s Ca ku, w relacji od
– do, po grzechu pierworodnym. Ludzkie postaci oddaj Ca stan przed grzechem
i po grzechu12. Frontalnie ukazany raj, bez wyznaczonych, odseparowanych
miejsc, jest adekwatny do frontalnej prezentacji ludzkich postaci zjednoczo-
nych z przyrod Ca. SeparacjeC miejsca insynuuj Ca zatem postaci pierwszych rodzi-
ców a nie przyroda. Być moz[e w tym sposobie ukryta jest antyczna myśl
wiecznej, niezmiennie powracaj Cacej siEy natury13.

Artysta miniaturowych obrazów w Wiener Genesis, który zainicjowaE ten
sposób ukazywania czEowieka i przyrody, wywodziE sieC z tradycji antycznej,
która w takim sposobie komponowania zwi Cazku czEowieka z przyrod Ca odrodzi
sieC dopiero w kompozycjach freskowych Italii w XIV wieku.

W Biblii Cottona z końca V wieku obrazy koncentruj Ca uwageC na proble-
matyce kosmologicznej oraz udziale istot anielskich, obecnych obok Stwórcy
w czasie stworzenia świata. Liczba anioEów, od jednego do siedmiu w kolej-
nych dniach, wskazuje na inspiracje bogatej problematyki alegorycznej liczby,
która rozwinieCta zostaEa w niektórych komentarzach biblijnych, w środowis-
kach teologów aleksandryjskich. Średniowieczna fascynacja liczb Ca, która legEa
u podstaw świata, kosmosu, równiez[ rz CadziEa ludzkim ciaEem14.

Miniatorskie cykle zawarte w tejz[e Biblii ubogaciEy obrazy, które nie
wskazywaEy bezpośrednio na istoteC obrazowania ciaEa, ale wEaśnie w tych
rozwinieCtych symbolach i metaforyce pojawiaj Ca sieC jednocześnie ikonograficz-
ne szczegóEy, które wzbogacaj Ca treści zwi Cazane z ide Ca czEowieka w momencie

12 Wskazywano na zwi Cazek z kompozycjami obrazów w antycznych zwojach oraz relie-
fach na kolumnach, np. Trajana i M. Aureliusza (F. W i c k h o f f, Die Wiener Genesis,
Wien 1895), co podtrzymali późniejsi badacze, zob.: O. W u l f f, Altchristliche und byzanti-
nische Kunst, Berlin 1914-1918; K. W e i t z m a n n, Spätantike und frühchristliche Buchma-
lerei, München 1977.

13 F. P. H a g e r, Natur, [w:] Historisches Wörterbuch der Philosophie, t. VI, hrsg.
J. Ritter, K. Grunder, Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgeselschaft 1976, s. 422-442.

14 J. W i d o m s k i, Ontologia liczby. Wybrane zagadnienia z ontologii liczby w staro-
zbytności i średniowieczu, Kraków 1996, s. 16-103.
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stworzenia. Biblia byEa inspiracj Ca, mieCdzy innymi, mozaikowych kompozycji
w kopule narteksu kościoEa San Marko w Wenecji15.

PrzeEomow Ca roleC w ksztaEtowaniu obrazowych modeli czEowieka w cyklach
miniatorskich stworzyli iluminatorzy karolińskich Biblii, którzy byli jedno-
cześnie uczonymi skrybami. Fakt ten wyklucza przypadkowość ikonografii
oraz kompozycji16. W okresie tym ksztaEtuj Ca sieC konkretne modele postaci
Boga – Stwórczego Logosu, ukazywanego w określonej relacji do stwarzanej
rzeczywistości, równiez[ do czEowieka. Istotne dla naszej analizy jest wskaza-
nie na usytuowanie Stwórcy wzgleCdem czEowieka i na sposób jego stwarza-
nia17. Pomimo miniaturowego typu obrazu ksztaEtuje sieC stopniowo równiez[
określony model cielesności figur Adama i Ewy, porównywany czeCsto z an-
tycznymi wzorami. Pozwala rozpoznawać ich ciaEa w kategoriach nowych,
adekwatnych do nowej interpretacji czEowieka. W epizodach ilustruj Cacych
tekst KsieCgi Rodzaju w miniatorstwie karolińskim podejmuje sieC próby uka-
zania kondycji duchowej czEowieka egzystuj Cacego w raju z Bogiem przed
grzechem pierworodnym. Wskazuje sieC na zmysEowość ciaEa, a zarazem na
ideaE ksztaEtu, nasteCpnie zmianeC jego formy w czasie pracy i z[ycia na ziemi.

Moz[na podj Cać próby typologicznego ujeCcia stworzenia Adama i Ewy.
- Adam lez[y na ziemi pozbawionej roślin, Stwórca pochyla sieC nisko nad

czEowiekiem.
- Adam w pozycji siedz Cacej, usytuowany na zboczu wzgórza, tym samym

pochylenie Stwórcy jest znacznie zEagodzone.
- Adam stoi wyprostowany przed Stwórc Ca, z wypreCz[onym kreCgosEupem,

patrzy prosto w twarz Boga.
- Adam i stworzenie usytuowane s Ca w znacznym oddaleniu. OdreCbne

miejsce ma Stwórca na kreCgu kosmicznym i czEowiek na pEaszczyźnie gruntu.
Usytuowania Adama w relacji do Stwórcy byEy rezultatem określonych

koncepcji artystycznych, u podstaw których legEy komentarze kolejnych eta-

15 U. M a z u r c z a k, AnioXowie w obrazie pierwszego dnia stworzenia świata w „Biblii
Czerwińskiej”. Z kreCgu ikonografii „Genesis” w sztuce średniowiecznej, [w:] Acta Mediaevalia,
t. XIII, Lublin: Redakcja Wydawnictw 2000, s. 53-74; t a z[, Patrystyczna geneza treści mo-
zaik „Genesis” w narteksie kościoXa San Marco w Wenecji, [w:] Fructus Spiritus est Cari-
tas. KsieCga Jubileuszowa ofiarowana KsieCdzu Franciszkowi Dr Caczkowskiemu, Lublin 2011,
s. 275-288.

16 P. S k u b i s z e w s k i,Malarstwo karolińskie i przedromańskie, Warszawa: Oficyna
Wydawnicza Auriga 1973, passim.

17 Problem ten jest istotny w analizach J. Zahltena w kontekście Stwórcy (dz. cyt., pas-
sim).
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pów stworzenia. Postać Stwórcy zadecydowaEa o sposobach ukazywania ciaEa
Adama i Ewy.

Uderzaj Cacy jest bogaty repertuar gestów dEoni Boga stwarzaj Cacego ciaEo
Adama i Ewy. Miniatury w Biblii Moutier-Grandval (Londyn, British Muse-
um, Add. Ms. 10546), pochodz Cacej ze skryptorium Karola 9ysego w Tours
z roku 834, ukazuj Ca StwórceC, który pochyla sieC nisko nad śpi Cacym Ada-
mem18. Bóg przedstawiony zostaE jako mEodzieniec o wyrazistych ciemnych
rysach twarzy, szeroko zarysowanych czarnych brwiach stanowi Cacych opraweC
oczu. Ciemne, dEugie wEosy opadaj Ca na ramiona, a niskie pochylenie nad
Adamem sprawia, z[e odsEonieCte zostaEy Eydki i dEonie Boga dotykaj Cacego
gEoweC i ucho czEowieka. Ubrany jest w biaE Ca tunikeC mieni Cac Ca sieC zielonym
odcieniem i obficie udrapowany, purpurowy pEaszcz. W pierwszym epizodzie
ukazuj Cacym stworzenie Adama Bóg usytuowany jest za Adamem. W ten spo-
sób twarze czEowieka i Boga s Ca lustrzanym odbiciem - identyczne w formie
gEowy i w szczegóEach twarzy. Bóg przegl Cada sieC w twarzy Adama widz Cac
w niej swoje oblicze odbite jak w lustrze wody.

CiaEo Adama jest nagie, nieruchome, oczy wydaj Ca sieC zamknieCte. Bóg
duz[ymi wydatnymi dEońmi dotyka jego czoEa i ucha, a tak niskie pochylenie
nad twarz Ca zdaje sieC przekazywać tchnienie z[ycia. Tuz[ za Bogiem jest jed-
no drzewo, drugie, odmiennego gatunku, obok Adama19. Spoza niebieskiej
strefy wynurza sieC póEpostać anioEa z diademem na gEowie. Obok zdarzenia
stworzenia Adama jest moment stworzenia Ewy. Bóg delikatnym gestem
wyjmuje z[ebro z ciaEa śpi Cacego Adama, który lez[y na ziemi, i jednocześnie
dotyka oka. Owo wskazanie na oko jest istotnym gestem obrazuj Cacym inter-
pretacjeC widzenia w sensie zdolności poznawczych danych czEowiekowi.

W kolejnym pasie Bóg-Stwórca postawiE EweC obok Adama i bEogosEawi
rodzicom, których ciaEa, niewyksztaEcone pod wzgleCdem pEci, maj Ca podobne
twarze i wEosy. UksztaEtowany zostaE spójny obraz twarzy czEowieka z twarz Ca
Boga. Nie chodziEo tutaj zatem o zindywidualizowanie ciaEa meCskiego i ko-

18 J. B e c k w i t h, Early medieval Art: Carolingian, Ottonian, Romanesque, London:
Praeger 1964, s. 52, 230; P. S k u b i s z e w s k i, Malarstwo karolińskie i przedromańskie,
Warszawa: WAiF 1973, s. 48; B. D Ca b - K a l i n o w s k a, Ziemia PiekXo Raj. Jak czytać
obrazy religijne, Warszawa: Wydawnictwo Naukowe PWN 1994, s. 14-15.

19 W tekście biblijnym jest mowa o „wszelkich drzewach”, o „drzewie z[ycia” w środku
ogrodu „drzewo poznania dobra i zEa” (Rdz 2, 8-10). O. M a z a l, Der Baum. Symbol des
Lebens in der Buchmalerei, Graz 1988, s. 9-12. Autor wymienia gatunki drzewa z[ycia, które
ukazywano w malarstwie: palma, drzewo oliwne, figa, jabEoń, winna latorośli. De facto liczba
drzew oraz ich usytuowanie s Ca roz[ne. W późniejszym malarstwie s Ca one liczne, sugeruj Cace sad
z pomarańczowymi owocami kaki, czasem takz[e park lub wreCcz las.
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biecego, lecz o podkreślenie aktu stworzenia czEowieka dEońmi Boga na obraz
i podobieństwo Stwórcy, co skondensowaEo ich oblicza.

W scenie egzystencji w raju Bóg gestem wysunieCtej dEoni zabrania spo-
z[ywania owocu, który w kolejnej sekwencji zrywa Ewa. Ukazana jest ona
sama bez Adama, jedynie z weCz[em oplataj Cacym pień drzewa. W nasteCpnym
obrazie rodzice s Ca ukazani ponownie razem, gdy spoz[ywaj Ca owoc, popeEniaj Cac
grzech. W kolejnej scenie pojawia sieC Bóg o groźnym obliczu, zaś Adam
i Ewa przesEaniaj Ca swoje nagie ciaEa. Ubrani w krótkie tuniki wychodz Ca z ra-
ju odwracaj Cac gEowy, aby spojrzeć na anioEa trzymaj Cacego krzyz[ na dEugim
drzewcu. Ostatnia scena karty przedstawia praceC Adama na roli oraz EweC
karmi Cac Ca dziecko. Jej obnaz[one do pasa ciaEo ma cechy dojrzaEej, wreCcz
zdeformowanej cieleśnie kobiety.

W dziewieCciu epizodach Biblii z Tours, ilustruj Cacych stworzenie czEowieka
przez Boga, nie ma jednoznacznego d Caz[enia artysty iluminatora i zarazem
skryby, aby w sposób szczególny zaprezentować ciaEa ludzkie meCz[czyzny
i kobiety. W obreCbie tej malowanej historii uwidocznione zostaEy teologiczne
interpretacje zwi Cazku czEowieka z Bogiem. PoEoz[ony zostaE akcent na podo-
bieństwo twarzy, ponadto wypracowane zostaEy dEonie Boga stwarzaj Cace
Adama. CiaEa Adama i Ewy posiadaj Ca pewne delikatnie zaznaczone cechy
anatomiczne. Narysowane zostaEy z[ebra, Euk klatki piersiowej, brzuch. Styl
tej cielesności jest odlegEym echem wzorców, jakich dostarczać mogEy reliefy
rzymskie. Zminiaturyzowane obrazy tego cyklu Genesis nie podejmowaEy
jednak peEnego odwzorowania ciaEa wedEug modeli antycznych20.

W omawianych scenach ukazane zostaEy postaci anioEów, których ubiory
wskazuj Ca na liturgiczny sens wpisany do sceny stworzenia. W tej konwencji
jest takz[e zachowany ubiór Stwórcy-Chrystusa. W kategoriach metafory ubio-
ru rozpatrywano nawet nagość pierwszych rodziców, których przed grzechem
pierworodnym odziewaEa Easka Boga, określana jako doxa. ‘Odzienie Easki’
chroniEo przed poczuciem wstydu przed Bogiem i wzajemnie wobec siebie.
WedEug Filona z Aleksandrii szaty pierwszych rodziców odnosz Ca sieC do

20 Dyskusje dotycz Cace zwi Cazków miniatur tej Biblii z wzorami antycznymi toczyEy sieC
pomieCdzy dwoma wybitnymi badaczami i pozostaj Ca nadal nierozstrzygnieCte. W. Koehler (Die
karolingischen Miniaturen. I Die Schule von Tours, Berlin 1930-1933) wskazywaE na zwi Cazki
z PoEudniem, czemu przeciwstawiaE sieC E. B. Garrison (Studies in the History of Medieval
Italian Painting, vol. IV, Rome 1960-1961, s. 196 nn.). Obszerne studium porównawcze trady-
cji Italii w VII/VIII wiekach równiez[ w miniatorstwie karolińskim por.: H. B e l t i n g,
Probleme der Kunstgeschichte Italiens im Frühmittelalter, [w:] Frühmittelalterliche Studien.
Jahrbuch des Instituts für Frühmittelalterforschung der Universität Münster, t. I, hrsg.
K. Hauck, Berlin 1967, s. 144-185.
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rzeczywistej skóry, czyli ciaEa jako takiego. W procesie stwórczym, w trzech
kolejnych fazach czEowiek otrzymaE: rozum, zmysEy i cielesność. Na pocz Catku
Bóg stworzyE intelekt i nazwaE go Adamem, nasteCpnie uksztaEtowane byEy
zmysEy, które otrzymaEy nazweC Z[ ycie, na końcu stworzone zostaEo ciaEo sym-
bolicznie nazwane szat Ca ze skóry. Skórzane szaty wedEug tego myśliciela s Ca
okryciem dla umysEu i zmysEów21.

Znamienne jest wypracowanie zwi Cazku postaci rodziców z rajem, a nasteCp-
nie dramat jego opuszczenia. Adam i Ewa podczas tego wydarzenia id Ca
w kierunku bramy, o czym świadczy ustawienie stóp, jednocześnie ich gEowy
odwrócone s Ca w stroneC przeciwn Ca do kierunku ruchu. Odwrócenie postaci,
spowodowane ostatnim spojrzeniem na StwórceC, ma swoje ikoniczne znacze-
nie i byEo waz[niejsze, aniz[eli logiczny ruch ciaEa adekwatny do zdarzenia22.
Jednocześnie poprzez odwrócenie w kierunku Boga gEów rodziców wycho-
dz Cacych z raju eksponowany jest zmysE wzroku widz Cacego StwórceC twarz Ca
w twarz.

W Biblii zwanej Bibli Ca Alkuina, uznawanej jako najstarsza spośród kodek-
sów powstaEych w środowisku w Tours, przechowywanej w Bambergu (Staats-
bibliothek, cod. Bibl. 1), Adam siedzi na wzgórzu i patrzy na swojego Stwór-
ceC23. Bóg gestem wysunieCtej reCki stwarza i zarazem bEogosEawi czEowieka.
W nasteCpnej sekwencji Adam postawiony zostaE przed zwierzeCtami, nadaj Cac
im imiona. Podczas stwarzania Ewy Adam lez[y na ziemi, wtedy tez[ Bóg
wyjmuje delikatnie z[ebro z jego boku, nie rani Cac ciaEa. Pochylenie Stwórcy
nad czEowiekiem podkreśla precyzyjnie czynność otwarcia, ale nie poranienia
ciaEa, bowiem nie ma tutaj z[adnej kropli krwi. Czynność ta nie miaEa z[ad-
nych wzorów antycznych, bowiem tam otwarcie powEoki skóry byEo ran Ca cia-
Ea. Ostateczna prezentacja ciaEa meCz[czyzny i kobiety nasteCpuje w momencie
doprowadzenia Ewy do Adama. Zaakcentowane zostaEo miejsce usytuowania
raju na górze, któr Ca rozwin Ca mistrzowie późniejszego malarstwa monumental-
nego Italii.

W zupeEnie niezwykEy sposób ukazane zostaEo stworzenie czEowieka
w Biblii powstaEej dla Karola 9ysego okoEo roku 870, przechowywanej

21 N a u m o w i c z, dz. cyt., passim.
22 H. S c h a d e, Paradies und Imago Dei, [w:] Probleme der Kunstwiessenschaft, t. II,

Berlin 1966, s. 164-165. Autor zwraca uwageC na ukazanie innych postaci w miniatorstwie oma-
wianego okresu jako na styl dyskursu wewneCtrznego tychz[e postaci.

23 J. P o r c h e r, Die Bilderhandschriften, [w:] J. H u b e r t, J. P o r c h e r, W. F.
V o l b a c h, Die Kunst der Karolinger von Karl dem Grossen bis zum Ausgang des 9 Jahr-

hundert, München 1969, s. 136-137.
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w bibliotece San Paolo fuori le Mura w Rzymie24. Postaci ludzkie Adama
i Ewy uderzaj Ca nadmiern Ca wielkości Ca, wypracowan Ca muskulatur Ca, siE Ca ramion
i nóg, jakby unaoczniaEy pierwotnych gigantów. Stworzenie rozpoczyna sieC
od dotyku przez Boga ramienia Adama, odpoczywaj Cacego w wygodnej pozy-
cji, opartego o Eagodne zbocze wzgórza. Oczy Adama s Ca otwarte i patrz Ca
wprost na StwórceC. Jest to moment sugeruj Cacy przekazanie tchnienia. W na-
steCpnej sekwencji Adam stoi przed Bogiem patrz Cac w twarz swojego Stwórcy.
Jego napreCz[ona, wyprostowana postawa jest identyczna z postaw Ca Boga. Bu-
dowa fizyczna Adama jest niew Catpliwym nawi Cazaniem do reliefów rzymskich,
na co wskazuj Ca badacze tej Biblii25. E. Panofsky badaj Cac renesans karoliń-
ski uzasadniE jego istnienie w plastycznych odwzorowaniach ludzkiego ciaEa,
przedstawianego jako jednolity organizm określony cechami anatomii i fizjo-
nomii26. Odwzorowanie wydatnej muskulatury ciaEa zarówno Adama, jak
i Ewy, oprócz faktu artystycznego, ma swoje racje treściowe. CiaEo stworzone
‘odziane’ powEok Ca skóry, posiadaEo z[ywotne organy wewneCtrzne, w których
koncentrowaEo sieC z[ycie zmysEowe czEowieka. Teologowie toczyli dysputy
o miejsce ducha, podkreślaj Cac, z[e tchnienie Boga obejmuje caEe ciaEo, a nie
tylko konkretny organ.

W tej misternej kompozycji ciaEa Adama dostrzega sieC nieprzypadkowy
modelunek nóg, zwEaszcza stóp, jako realnej czeCści ciaEa i jako symbolu27.
Stopy w naszej kompozycji zwi Cazane zostaEy z drzewem. Adam stoj Cac, przed
Bogiem opiera stopeC na korzeniu drzewa. Ten zwi Cazek ciaEa Adama z drze-
wem nie jest przypadkowy. Wskazuje na świadomy zamysE określenia Adama
w kategoriach pocz Catku generacji ludzkiej, który podjeCty zostanie równiez[
w późniejszych przykEadach malarskich.

24 Biblia powstaEa przed koronacj Ca cesarza, czyli przed 875 r. P. Skubiszewski (dz. cyt.,
s. 54) i J. Beckwith (dz. cyt., s. 52) wskazuj Ca, z[e Biblia zostaEa ofiarowana przez Karola
9ysego papiez[owi Janowi VIII na Boz[e Narodzenie w roku 875. Pierwotnie przechowywana
byEa w bibliotece klasztoru San Calisto w Rzymie, obecnie w klasztorze św. PawEa za murami
w Rzymie.

25 Otwarte oczy Adama w tej scenie porównuje Herbert Schade do odsEonieCtego oblicza
Mojz[esza i oczu Chrystusa Pantokratora w tej oraz innych bibliach karolińskich. Por.
H. S c h a d e, Hinweise zur frühmittelalterliche Ikonographie. Adams grosses Gesicht. Das
Münster. Zeitschrift für christliche Kunst und Kunstwissenschaft, 11/12(1958), s. 375-392.

26 E. P a n o f s k y, Die Renaissancen der europäischen Kunst, Frankfurt am Main 1979,
s. 57-63.

27 Znaczenie stóp omawiane beCdzie w dalszej czeCści pracy, tutaj moz[emy jedynie podkreś-
lić sens przedstawienia stóp Adama, które E Cacz Ca sieC ze stopami Stwórcy lub oparte s Ca na ko-
rzeniach drzewa. O symbolicznym znaczeniu stóp w scenie obmycia ich apostoEom zob.:
K o b i e l u s, dz. cyt., s. 69.
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W trzecim zdarzeniu Adam usytuowany jest w pozycji odpoczynku, znanej
z przedstawień odpoczywaj Cacego Jonasza. Prawa reCka zgieCta w Eokciu pozwa-
la podeprzeć dEoni Ca twarz, lewa zaś delikatnie dotyka Eokcia. Adam nie śpi,
lecz czuwa, jego oczy s Ca otwarte, gdy Bóg wyjmuje z[ebro z jego boku28.

DoskonaEym konturem wyrysowana postać Adama oddaje pieCkny, propor-
cjonalny ksztaEt mEodzieńczego ciaEa. Jasna karnacja skóry, delikatny światEo-
cień, wydobywaj Ca wewneCtrzn Ca tkankeC mieCśni, kości, ścieCgien, np. stóp, okreś-
laj Cac w ten sposób z[ywe, pulsuj Cace ciaEo. Ewa ukazana jest podobnie, w po-
zycji póElez[ Cacej, oparta o zbocze wzgórza. Jej ciaEo oddaje dojrzale uksztaEto-
wan Ca kobieteC. W nasteCpnej sekwencji Bóg przedstawia EweC Adamowi, który
wyci CagnieCtymi ku niej reCkami zdaje sieC przyjmować kobieteC na wzór starotes-
tamentowych odwiedzin. Taka postawa ciaEa i gesty r Cak, cechowaEy przedsta-
wienia gospodarzy witaj Cacych gości na progu domu, rozpowszechnione w sce-
nach np. Gościnności Abrahama.

Miejsce spotkania Adama z Ew Ca, podobnie jak w poprzednich sekwen-
cjach, określa drzewo. Kaz[de z przedstawionych tutaj drzew zróz[nicowane
zostaEo dla poszczególnych zdarzeń pod wzgleCdem gatunku29. S Ca drzewa
kwitn Cace, owocowe oraz zielone pinie. Pod drzewem poznania dobra i zEa po
stronie Ewy pojawia sieC Bóg. Uniesiona dEoń ponad jej gEow Ca sugeruje wypo-
wiadane sEowa zakazu, podczas gdy grzech juz[ sieC dokonaE. W Caz[ oplótE pień
drzewa, a rodzice przesEaniaj Ca liśćmi swoje ciaEa.

Proporcja tych ogromnych silnych figur pierwszych rodziców w tym wEaś-
nie zdarzeniu zostaEa ujednolicona pod wzgleCdem ich wysokości oraz musku-
latury. Grzech pozbawiE ich pierwotnej subtelności, zwEaszcza postać Ewy.
W tym wEaśnie kodeksie obserwuje sieC nadzwyczajne zainteresowanie ciaEem
ludzkim w jego zmysEowych walorach malarskich. Nawet postać Boga nie
jest tylko figur Ca o ludzkich ksztaEtach, ubran Ca w bogaty ubiór. Spod delikat-
nej materii tuniki prześwituj Ca silne meCskie, rzeźbiarsko wypracowane nogi
odsEonieCte do poEowy Eydki. Pierwowzór antycznych wzorców figur jest tutaj
niew Catpliwy30.

28 S c h a d e, Hinweise zur..., s. 115.
29 P. C u l t r e r a, Erbario Biblico, a cura di C. Valenziano, Citta del Vaticano 2000,

passim; M a z a l, dz. cyt., s. 9 nn.
30 Inspiracja malarstwa monumentalnego i miniatorstwa w czasach renesansu karolińskiego

jest przedmiotem badań E. Panofsky’ego. Autor wskazuje na widoczne pod szatami kontury
ciaEa, np. nóg, Eydek, co świadczy o malowaniu najpierw ciaEa, de facto odmalowane wzory
reliefów rzymskich, a potem szat (P a n o f s k y, dz. cyt., s. 71).
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Deformacja ciaEa rodziców, zwiotczenie, nawet starczość, widoczne s Ca
w scenie wypeCdzenia z raju. Odwzorowanie starych postaci ludzkich w anty-
ku wnosiEo znaczenie pozytywne, tutaj maj Ca znaczenie pejoratywne.

Juz[ we wczesnych komentarzach pisanych do pierwszych wersetów KsieCgi
Rodzaju, wEaśnie nagość ciaEa Adama i Ewy stanowiEa waz[ny element inter-
pretacji stworzenia i egzystencji w raju. Jan Chryzostom wyjaśniE „Tak wieCc
powiedziaE Mojz[esz, z[e byli nadzy i nie rozumieli tego, z[e s Ca nadzy, ponie-
waz[ odziani byli glori Ca Boga i zdobiEa ona ich ciaEa bardziej, aniz[eli jakikol-
wiek ubiór”31.

Artystyczne tendencje w ukazywaniu ciaEa w miniatorstwie karolińskim
wskazuj Ca na róz[ne podejście do odwzorowania ciaEa meCskiego i kobiecego.
Istniej Ca miniaturowe postaci pozbawione cech seksualnego odwzorowania jako
dojrzaEych ludzi: meCz[czyzny czy kobiety. Powyz[szy przykEad z iluminacji
Biblii z San Paolo eksponuje z kolei nadzwyczaj sugestywnie zmysEowe
walory ciaEa. Waz[ny byE niew Catpliwie wzór, z którego miniaturzysta czerpaE
inspiracje. Zminiaturyzowanie postaci, pomniejszenie ich proporcji wzgleCdem
pierwowzoru, byEo oczywiste w miniatorstwie IX-X wieku. FigureC Stwórcy,
starano sieC ukazać w sposób szczególnie wypracowany w detalach: twarzy,
dEoniach i stopach. Ubiór: tunika oraz obficie udrapowany pEaszcz nie defor-
mowaEy ciaEa, ale je podkreślaEy.

Zachowane s Ca przykEady, które ukazuj Ca postaci Adama i Ewy świadomie
pomniejszane jako drobne istoty, nawi Cazuj Cace do postaci dziecieCcych. Adam
i Ewa jako dzieci maj Ca podwójne konotacje. Albo jest to stylistyczny zabieg
zatarcia i niedookreślenia cech nagich ciaE dojrzaEych ludzi, albo celowe
eksponowanie ciaE dzieci, które pojawiEy sieC równiez[ w interpretacjach teolo-
gicznych. W egzegezie syryjskiej juz[ od IV wieku zakorzeniEa sieC koncepcja
Adama i Ewy jako dzieci, które, nie znaj Cac swojego ciaEa, nie zaznaEy wsty-
du. Idea ta znana z tekstów Efrema, z jego hymnów o raju, powtórzona zo-
staEa i rozpowszechniona w anonimowym dziele Liber Graduum32. Brak
wstydu pierwszych rodziców w raju oznaczaE, z[e nosili oni szateC ‘chwaXy’
Boga oraz posiadali niewinn Ca ufność, o której nauczaE sam Chrystus „jez[eli
nie staniecie sieC jak dzieci...” (Mt 18, 3). Koncepcja dzieci w osobach pierw-
szych rodziców uzasadniaEa ich nagość i pomniejszone proporcje. Oprócz
ksztaEtu dziecieCcego ciaEa ukazywano czeCsto radość nawi Cazuj Cac Ca do pl Casaj Ca-

31 S c h a d e, Paradies und Imago, s. 115-116.
32 A. K o w a l s k i, Adam i Ewa jako dzieci w egzegezie syryjskiej, „Roczniki Teolo-

giczno-Kanoniczne” 30(1983), z. 1, s. 117-120.



17Z KRECGU ZAGADNIEŃ CIA9A I CIELESNOŚCI

cych, antycznych putt. Ich prawdziwie dziecieCcy sposób bycia podkreśla
trzymanie sieC za reCce i nieporadne ruchy. Pogl Cady o Adamie i Ewie w raju
jako dzieciach znane byEy równiez[ w środowiskach autorów przednicejskich,
pisz Cacych w jeCzyku greckim, spośród których szczególnie rozpowszechniane
byEy teksty Klemensa Aleksandryjskiego33.

Juz[ we wczesnych przykEadach malarstwa podkreślana byEa rola przyrody,
która wspiera równiez[ zmysEowe walory ciaEa czEowieka. DzieCki przyrodzie
czEowiek mógE doznawać bogactwa swoich zmysEów: wzroku, sEuchu, dotyku,
weCchu, takz[e i mowy. RozpoznaE j Ca w sobie Adam, gdy po raz pierwszy
nadawaE imiona zwierzeCtom. W komentarzu Tertuliana miejsce raju, w którym
Bóg umieściE czEowieka, byEo szczególnie waz[ne, bowiem tutaj tchn CaE Stwór-
ca w niego swojego ducha, przekazuj Cac z[ycie wegetatywne i duchowe34.
Jan Szkot Eriugena (801-877) znaj Cac teksty patrystyczne interpretowaE natureC
ludzk Ca bytuj Cac Ca w jej stanie idealnej niewinności. ByEa ona pozbawiona wsty-
du ciaEa, który nast CapiE po grzechu pierworodnym. W tym dualistycznym
systemie opisu natury czEowieka, wedEug Eriugeny, kluczow Ca roleC odgrywa
raj, szczególnie jego granice. Przekroczenie granic raju, to przekroczenie
granic natury w stanie Easki. KoncepcjeC raju wyjaśniE Eriugena w czwartej
ksieCdze De divisione naturae, w której potwierdziE znaczenie raju wedEug
tradycji Grzegorza z Nyssy35.

W średniowiecznych cyklach miniatorskich powstaEy równiez[ i takie obra-
zy, które ukazuj Ca miejsce Stwórcy-Logosu oddalone od Adama, moz[na po-
sEuz[yć sieC określeniem ‘transcendentne’ w stosunku do miejsca czEowieka.
Stwórca siedzi na kuli wypeEnionej róz[nobarwnymi kreCgami: najczeCściej;
zielonym, bEeCkitnym, biaEym, Adam natomiast spoczywa na zboczu zielonego
pagórka, z którego spEywaj Ca wody czterech rzek rajskich. Nieodzownym
elementem s Ca drzewa, krzewy, rośliny. Fakt oddzielnych miejsc Stwórcy
i czEowieka nie jest przyczyn Ca zmiany cielesności Adama, lecz odnosi sieC do
interpretacji Stwórcy. Bóg nie lepi wEasnymi reCkoma czEowieka z gliny, nawet
nie dotyka jego ciaEa, ale stwarza go gestem prawicy, moc Ca SEowa, adekwat-
nie do istoty wEasnej Logosu36.

33 Tamz[e, s. 120.
34 S z r a m, dz. cyt., s. 236-250.
35 A. K i j e w s k a, Neoplatonizm Jana Szkota Eriugeny. Podmiotowe warunki doświad-

czenia mistycznego w tradycji neoplatońskiej, Lublin: RW KUL 1994, s. 138-139.
36 Podkreślaj Ca to św. Ambroz[y (Hexaemeron. Pisma starochrześcijańskich pisarzy, t. IV,

tEum. O. W. SzoEdrski, Warszawa: ATK 1969, passim) w swoim komentarzu do ksieCgi Rodzaju.
Jest to znacznie wcześniejsza idea patrystyczna, któr Ca omawia ks. M. Szram (dz. cyt., passim).
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Wypracowano nowy sposób E Caczenia osoby Stwórcy z Adamem za pomoc Ca
linii wychodz Cacej z ust lub ucha Boga, która dochodzi do ust lub ucha Ada-
ma. W ten sposób akcentowano now Ca jakość zwi Cazku Stwórcy ze stworze-
niem, z ciaEem stworzonego czEowieka. Kompozycje tego typu powstaEy
w obrazach miniatorskich Biblii z XII wieku w Italii, Hiszpanii oraz Francji,
czego przykEadami s Ca (wymieńmy najwaz[niejsze) iluminacje: Biblii z Panteo-
nu z 2. poE. XII wieku, Biblii z Perugii (Perugia, Bibl. Augusta MS.L. 59,
1-2v) z poE. XII wieku oraz luksusowej Biblii z Biblioteki ArsenaEu w Paryz[u
z XII wieku (Bibl. De l Arsenal Cod. 5211, fol, 3v)37.

Szczególnie interesuj Cace pod wzgleCdem bogatej treści s Ca miniatury w Bib-
lii z Panteonu, powstaEej w Rzymie w poEowie XII wieku (Watykan, Biblio-
teca Apostolica, Vat. Lat. 12958)38.Ten styl kompozycji rozwinieCty zostaE
równiez[ w monumentalnym malarstwie Italii XII wieku. Drzewo oddziela
siedz Cacego na kuli Boga od Adama. Na jego korzeniach opiera swoje stopy
Adam. Jego postawa jest niezwykle interesuj Caca, wskazuje na inspiracje róz[-
nych pierwowzorów. TuEów Adama sugeruje pozycjeC siedz Cac Ca, ale gEowa
odchylona do tyEu pozwala upatrywać inspiracje z modeli póElez[ Cacych, opar-
tych na gruncie ziemi. Jednocześnie linia falistego gruntu skalnej pEaszczyzny
zaznaczona jest do linii bioder. Mamy zatem juz[ w samej pozycji Adama
E Caczenie momentu siedzenia z póElez[ Cacym stanem odpoczynku. TEem dla dol-
nej czeCści ciaEa jest ziemia, zaś dla górnej bEeCkit. W tym obrazowym podziale
ciaEa Adama na czeCści: gEowy i tuEowia oraz bioder i stóp, przywoEane s Ca
teksty komentarzy patrystycznych o czeCści górnej jako czeCści ducha oraz
czeCści dolnej ciaEa jako czeCści wegetatywnej39. Potwierdzeniem tej hipotezy

37 Z a h l t e r, dz. cyt., passim.
38 C. B e r t e l l i, Traccia allo studio delle fondazioni medievali dell arte italiana. Dal

Medioevo al Quattrocento, [w:] Storia dell arte italiana parte seconda Dal Medioevo al Nove-
cento, a cura di F. Zeri, Torino: Giulio Einaudi ed. 1983, s. 154.

39 Nowy sposób uEoz[enia Adama i optycznego podziaEu na dwie czeCści tuEowia i bioder
jest rezultatem redukcjonizmu krajobrazu jako zabiegu stylistycznego, który obserwujemy
w procesie niwelowania krajobrazu rzymskiego juz[ od V wieku. Rezygnacja z krajobrazów
wedEug modeli antycznych, na rzecz warstwowego pasowego ukEadu z podEoz[em gruntowym
w dolnej czeCści, a pasem zEotego lub gEadkiego tEa w czeCści górnej, jest cech Ca malarstwa
romańskiego, zarówno miniatorstwa, jak i malarstwa monumentalnego. Zob. M. B u n i m,
Space in Medieval Painting and the Forerunners of Perspective, New York 1940, rozdz. II.
Pozbawienie oparcia dla pleców Adama - jakim byEo wzgórze - beCd Cace wynikiem redukcji
form pejzaz[owych, daEo nowe jakości wizualizacji ciaEa ‘uwolnionego od ziemi w partii tuEo-
wia i klatki piersiowej, a zwi Cazanego w czeCści bioder i nóg z gruntem. Nowy jest typ uksztaE-
towania gEowy i twarzy okolonej krótkimi wEosami w przeciwieństwie do dEuz[szych wEosów
Stwórcy. Twarz Adama i twarz Stwórcy nie s Ca do siebie upodobnione.
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jest promień, który wychodzi z ust Stwórcy i dotyka ust Adama jako unaocz-
nienie przekazywanego tchnienia. GoEeCbica umieszczona na promieniu dotyka
warg Adama.

NasteCpne sekwencje ukazuj Ca: stworzenie Ewy wychodz Cacej z boku Adama
oraz grzech pierworodny. Tutaj równiez[ podkreślone zostaEy usta. Paszcza
weCz[a oplataj Cacego pień drzewa dotyka ust Ewy. W scenie rozmowy Boga
z rodzicami po grzechu czeCść ciaEa od bioder zostaje zakryta falistym grun-
tem ziemi, w gEeCbi której znalazE sieC w Caz[. Przekaz o funkcji ciaEa, jego
duchowym i wegetatywnym znaczeniu, jest w miniaturach tej Biblii jedno-
znaczny.

W obreCbie cyklicznych przedstawień, ilustruj Cacych stworzenie czEowieka
jako jedność tekstu i obrazu, przekazywano bogate treści teologiczne, wpro-
wadzaj Cace szerszy kontekst dotycz Cacy dogmatu o Logosie i obrazie Boga
w czEowieku40. Treściowo ubogacone obrazy podkreślaEy takz[e konsekwen-
cje grzechu w historii dziejów i to nie tylko w zmysEowych cechach ciaEa
meCskiego czy kobiecego. Unaoczniony zostaE równiez[ dotyk ciaEa wEasnego.
ChodziEo bowiem o wskazanie na roleC zmysEów - wzroku, dotyku czEowieka,
jako jednych z najwaz[niejszych zmysEów poznawania realnej rzeczywistości.
Nawet jez[eli ciaEo sprowadzane byEo do umownego rysunku, to wypracowane
zostaEy, prawie we wszystkich scenach Genesis, szczegóEy: twarze, dEonie,
które pozwalaj Ca uchwycić w obrazach świadomie wypracowan Ca refleksjeC
o istocie natury cielesnej, zmysEowej czEowieka.

Obrazy upowszechniaEy dydaktykeC o stworzeniu czEowieka w jego ciele.
Szczególn Ca w tym wzgleCdzie roleC przejmowaEy wyobraz[enia na reliefach
drzwi wprowadzaj Cacych do kościoEa. Nieprzypadkowo kompozycje te nawi Ca-
zuj Ca do znanych miniatur karolińskich. Jednym z najwcześniejszych przykEa-
dów s Ca drzwi z br Cazu, fundowane przez arcybiskupa Bernwarda z Hildesheim
(993-1022) dla kościoEa św. MichaEa w Hildesheim w 1015 roku41. Wyeks-
ponowany zostaE moment dotyku przez Boga ramienia i reCki Adama lez[ Cacego

40 Na podstawie kompozycji stworzenia Ewy powstawaEy np. alegoryczne obrazy stworze-
nia KościoEa z boku Chrystusa ukrzyz[owanego, które omawia H. Schade, porównuj Cac obrazy
w Bible moralisee z XIII wieku z Wiednia (Nationalbibliothek cod. 2554, fol. 1); H. S c h a-
d e, Hinweise..., s. 383, il 9.

41 U. G ö t z, Die Bildprogramme der Kirchenturen des 11. und 12. Jahrhunderts, Tübin-
gen 1971. Symboliczne znaczenie drzwi omawia autorka s. 9-30. Por. równiez[ U. M e n d e,
Die Bronzeturen des Mittelalters 800-1200, München 1983, s. 134-145. W cyklu stworzenia
na drzwiach w Hildesheim wskazuje sieC na figureC anioEa stoj Cacego obok Boga; zob.: R. W e-
s e n b e r g, Bernwardine Plastik. Zur ottonischen Kunst unter Bischop Bernward von Hil-
desheim, Berlin 1955, s. 70 nn.
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na ziemi. Bóg stwarzaj Cacy wEasnymi reCkami, gEeCboko pochyla sieC nad czEo-
wiekiem. UkEad twarzy oraz ust tych dwu postaci suponuje przekazanie
tchnienia. W postaci Adama z otwartymi dEońmi zaznaczone zostaEy stopy
poEoz[one na stopach Stwórcy. Mistrz doskonale wypracowaE rysy twarzy,
sklepienie czoEa, które nie s Ca kopi Ca antycznych rzeźb, pomimo czeCstych poby-
tów biskupa w Rzymie42. Inspiracje poddane zostaEy nowej, artystycznej
interpretacji, aby wskazać na waz[ne przesEanie treściowe o stwarzanym czEo-
wieku.

Po roku 1000 rozpowszechniony zostaE w obreCbie sztuki niemieckiej nowy
typ antropologii twarzy, które nie byEy twarzami ‘rzymskimi’ ale germański-
mi. Sztuka podjeCEa roleC komunikatu dydaktycznego treści, ale wraz z ni Ca
przekazywany byE model twarzy czEowieka. MiaEa ona uwiarygodniać kontakt
ukazanego zdarzenia z konkretnym odbiorc Ca. Wierny miaE widzieć w sztuce
swoj Ca twarz, a nie twarz odwzorowan Ca z innej sztuki.

Sztuka byEa skierowana do nowego, konkretnego odbiorcy z określonymi
cechami wygl Cadu, z określonymi nawykami zachowań i gestów. Wierny, pat-
rz Cac na zdarzenia, widziaE w nich historieC świeCt Ca i z t Ca histori Ca utoz[samiaE
sieC, a nie ze stylem sztuki. W drugim epizodzie ukazany jest moment dopro-
wadzenia Ewy do Adama. Tutaj równiez[ wyeksponowany zostaE delikatny
dotyk przez StwórceC pleców Ewy, która z kolei dotyka r Cak Adama. Cieles-
ność pierwszych rodziców jest sumaryczna, oznaczona jedynie ksztaEtem
z wyeksponowanymi biodrami. Czytelne s Ca natomiast owe gesty Boga i rodzi-
ców, przyci Cagaj Cace uwageC wiernych. Wskazuje sieC na zwi Cazek z miniator-
stwem karolińskim, zwEaszcza Bibli Ca Karola 9ysego, w której wypracowano
repertuar cielesny, zwEaszcza gestów43.

CaEkowicie odmienna jest kompozycja ciaE po grzechu pierworodnym;
zarówno Adam, jak i Ewa wstydliwie zakrywaj Ca swoj Ca nagość jednocześnie
energicznymi, nerwowymi ruchami dEoni wskazuj Ca winowajców. Ewa wskazu-
je na weCz[a, Adam na EweC. Jest to niemal dramaturgia gestów, a postawa
rodziców, teraz mocno zgarbiona, staje sieC wreCcz skulona. Nieprzypadkiem
artysta ukazaE zgieCcie w kreCgosEupie oraz ugieCcie kolan pierwszych rodziców,

42 F. J. T s c h a n, Saint Bernward of Hildesheim, t. I-III, Indiana: Indiana University
of Notre Dame 1951, t. I: His Life and Times. Autor omawia szczegóEowo kolejne pobyty bis-
kupa w Rzymie w czasie, gdy byE kapelanem cesarzowej Teofano oraz później w sEuz[bie cesa-
rza Ottona III (s. 134 nn.).

43 Tamz[e, t. II: His Work of Art. Zebrane s Ca tu liczne reprodukcje kodeksów karolińskich,
które mogEy być wzorem dla scen ukazanych na drzwiach, zwEaszcza w ilustracjach Genesis.
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którzy zostaj Ca wypeCdzeni z raju. ZostaE tutaj szczególnie wyraźnie wypraco-
wany gest wstydu, którego doznaje Ewa44.

Idealnym przykEadem artystycznego kunsztu techniki odlewu w br Cazie s Ca
drzwi do katedry Santa Maria Nova w Monreale z 1186 roku45. Mistrz,
Toskańczyk, Bonano z Pizy, przemyślaE tutaj sceny Genesis w nowy sposób,
nie kopiuj Cac karolińskich modeli miniaturowych. Przede wszystkim podkreśla
sieC doskonaEość warsztatu, techniki odlewów i przygotowanych modeli kom-
pozycyjnych, które dEugo inspirowaEy sztukeC Italii, zarówno średniowieczn Ca
jak i renesansow Ca46. Misterny rysunek reliefu oddaje tym bardziej precyzyj-
nie relacjeC Stwórcy z czEowiekiem. Adam ukazany jest na zboczu niewielkie-
go wzgórza, którego linia wygieCcia garbu odpowiada wkleCsEości kreCgosEupa,
co tez[ oddaje optyczn Ca jedność czEowieka z ziemi Ca. Stwórca stwarzaj Cac Ada-
ma pochyla sieC nad lez[ Cacym na ziemi czEowiekiem, dotykaj Cac jego prawej
dEoni w nadgarstku, to sugestia badanego pulsu przekazanego z[ycia? Nieprzy-
padkowe jest równiez[ misterne zbliz[enie prawej stopy Boga, która dotyka
prawej stopy Adama. Swoj Ca lew Ca reCk Ca sieCga Adam prawego biodra. Ten wy-
eksponowany ruch nieruchomo lez[ Cacej postaci, wydaje sieC być pierwszym
gestem z[ycia, nawi Cazuje do biblijnego znaczenia leCdźwi, które wielokrotnie
objaśniane w Starym Testamencie określaEy ojcostwo i wEadzeC nad potom-
stwem. Ewa sugestywnie do ruchu Adama, lew Ca dEoni Ca dotyka swojego
brzucha47.

Mistrz Bonano, mimo ograniczenia, jakie daje relief w br Cazie, podkreśliE
szczególnie roleC raju, nawet jeśli jest to niewielkie wzgórze oraz drzewa,
które w kolejnych zdarzeniach tworz Ca kulisy flankuj Cace z dwu stron postaci

44 Psychologia wstydu rodziców jest odreCbnym zagadnieniem, które szerzej omawiam
w ksi Caz[ce Cielesność czXowieka w średniowiecznym malarstwie Italii, t. I, Lublin 2012, rozdz.
Cykliczne wyobraz[enia ciaEa wedEug KsieCgi Rodzaju, s. 35-122.

45 G. M a t t h i a e, Le Porte bronzee bizantine in Italia, Rome 1971. Autor omawia do-
skonaEość warsztatu mistrza znaj Cacego tradycjeC bizantyńsk Ca. AnalizeC ikonograficzn Ca podejmuje
John White (The Bronze Doors of Bonanus and the development of dramatic Narrative, „Art.
History” 1988, vol. 11, nr 2, s. 158-189.

46 Mistrz ten zostaE szczególnie doceniony przez Andrea Pisano, kiedy ten przygotowywaE
sieC do wykonania drzwi z br Cazu do baptysterium florenckiego w roku 1329, ceniony byE przez
Donatello a nawet MichaEa AnioEa; zob. M a t t h i a e, dz. cyt., passim.

47 Biodra, szczególnie eksponowane czeCści ciaEa w sztuce romańskiej Europy i w rzeźbie
francuskiej szerzej omawiam w: Dwie starozbytne tradycje rozumienia ciaXa w sztuce średnio-
wiecznej, „Roczniki Humanistyczne”, KsieCga Pami Catkowa ku czci KsieCdza Profesora Remigiu-
sza Popowskiego SDB 54-55(2006-2007), z. 3, s. 156-180.
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ludzkie. Na szczycie wzgórza wyrasta palma, w pozostaEych scenach gaEeCzie
drzew zE Caczone koronami zamykaj Ca jakby sklepienia48.

W jeCzyku wypracowanych gestów dotyku Boga i rodziców ich wEasnego
ciaEa, przekazana zostaEa tajemnica stworzenia czEowieka. Waz[ne byEo rów-
niez[ usytuowanie w raju. Pierwotnie miniaturowa, „opowieść” o stworzeniu
świata i czEowieka, skierowana najpierw do elitarnych odbiorców Biblii,
rozpowszechniana nasteCpnie w odlewanych reliefach, wskazuje na upowszech-
nienie refleksji nad ciaEem. Sceny sugeruj Ca wyzbycie sieC leCku przed ciaEem,
a zarazem s Ca memento o grzechu. Takim dydaktycznym komunikatem s Ca roz-
powszechniane w sztuce średniowiecznej rzeźby w portalach katedr, np. fran-
cuskich, oraz reliefy na fasadach katedr wEoskich, np. w Modenie z okoEo
roku 1100 i w Weronie w kościele San Zeno z lat 1135-1140, dzieEo mistrza
MikoEaja.

Na pEytach marmurowych fasady katedry w Modenie, wykonanych przez
mistrza Wiligema, Adam stoi przed Stwórc Ca z nimbem krzyz[owym. Jest
pieCkn Ca postaci Ca uformowan Ca z gliny reCkami Boga49. NasteCpna sekwencja
ukazuje śpi Cacego Adama lez[ Cacego na ziemi, w której wyryte s Ca bruzdy czte-
rech rzek rajskich: Gehon, Physon, Tygrys i Eufrat. Rdz 2, 11: „Z Edenu
wypEywaEa rzeka, aby nawadniać ogród, i stamt Cad sieC rozdzielaEa, daj Cac po-
cz Catek czterem rzekom, nazwa pierwszej Piszon; jest to ta, która okr Caz[a caEy
kraj Chawila, gdzie sieC znajduje zEoto. Nazwa drugiej rzeki - Gichon, okr Caz[a
ona caEy kraj Kusz. Nazwa rzeki trzeciej - Chiddekel; pEynie ona na wschód
od Aszuru, czwarta rzeka to Perat”50. W ikonografii wczesnochrześcijań-

48 J. White porównuje sposób komponowania drzew w tym reliefie z budowlami central-
nymi wspartymi na dwóch kolumnach. Pnie drzew i splecione w górze konary s Ca analogi Ca do
kolumn wspieraj Cacych zminiaturyzowane kopuEy budowli nawi Cazuj Cacych do Grobu Chrystusa.
Powtarzane s Ca w scenach Starego i Nowego Testamentu. W scenach Genesis wyróz[nia sieC pal-
ma na wzgórzu rajskim, która porównywana jest z palmami oddzielaj Cacymi postaci proroków.
Inne gatunki drzew w cyklu Genesis, z rozbudowanymi koronami, porównywane s Ca z budowla-
mi kopuEowymi, s Ca to dla autora aktywne elementy kreuj Cace narracjeC scen. Dla naszych rozwa-
z[ań s Ca antycypacj Ca zwi Cazku raju–ogrodu z miastem - Niebiańsk Ca Jerozolim Ca. Ten problem
pojawia sieC na freskach w Camposanto w Pizie. Zagadnienie to obszernie omawiam w ksi Caz[ce
Cielesność czXowieka w średniowiecznym malarstwie Italii.

49 Chiara Frugoni w monograficznym studium Wiligemo Le scultore del Duomo di Modena

(ed. Franco Cosimo Panini Modena 1996) podejmuje peEn Ca analizeC historyczn Ca i ikonogra-
ficzn Ca. Pochodzenie mistrza Wiligema, jego zwi Cazek z tradycj Ca i stworzenie wEasnego war-
sztatu omawia C. Bertelli w: Traccia allo studio delle fondazioni medievali dell arte italiana
([w:] Storia dell arte italiana..., s. 155-160).

50 Pismo ŚwieCte Starego i Nowego Testamentu w przekXadzie Benedyktynów Tynieckich,
Warszawa 1971, s. 23.
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skiej i romańskiej wyobraz[enie rzek zwi Cazane byEo z majestatem Chrystusa,
Niebiańsk Ca Jerozolim Ca a nawet krzyz[em, co pokazuje tablica marmurowa
z kościoEa św. Agnieszki w Rzymie z VI wieku. W ilustracjach Genesis rzeki
pojawiaj Ca sieC w rozwinieCtym ksztaEcie od XI wieku51. Rzeki rajskie zjedno-
czone zostaEy z pojeCciem ziemi jako miejscem stworzonego ciaEa ludzkiego.
W interpretacjach Eriugeny, rozpowszechnionych w środowiskach szkolnych
w X i XI wieku, ziemia jako suchy l Cad byEa obrazem ciaEa czEowieka wolne-
go od przypadEości zmysEowych. Jednak to wEaśnie woda i wilgoć ziemi gwa-
rantowaEy siEeC z[yciow Ca i siEeC w rozumieniu vis seminum52. PotrzebeC zjedno-
czenia ciaEa ludzkiego z natur Ca wody przybliz[aEo w świadomości ówczesnego
czEowieka codzienne z[ycie zalez[ne od ziemi i od wody. Doświadczenie to nie
wykluczaEo symbolicznego rozumienia rzek rajskich jako obrazu czterech cnót
czEowieka. Cztery rzeki rajskie określaEy granice raju, wyznaczaEy imago

mundi określone w traktatach antycznych oraz chrześcijańskich interpreta-
cjach, np. Augustyna lub Izydora z Sevilii53.

CiaEo Ewy ukazane na reliefie z Modeny podkreśla jej dziewczeCcość po-
przez niz[szy wzrost, drobn Ca budoweC, twarz o delikatnych rysach okolon Ca
dEugimi wEosami. W cyklu tym ukazana zostaEa rozmowa Boga z rodzicami
po grzechu. SceneC teC uznaje sieC jako wzorcow Ca dla epizodów dialogu Stwórcy
przed wyjściem z raju. Inspiracj Ca, jak sieC wskazuje, mógE być tekst z[ydow-
skiego apokryfu przetEumaczonego przez anonimowego autora, prawdopodob-
nie mnicha benedyktyńskiego, na jeCzyk Eaciński. Na podstawie tego tekstu
stworzony zostaE liturgiczny dramat Jeu d Adam. Jego liczne kompilacje
Eacińskie, powstaEe w kreCgach Italii w latach 1125-1175, rozwineCEy treść
o Bogu miEosiernym, okazuj Cacym EaskeC przebaczenia. W późnym średniowie-
czu do tego dialogu przypisano sceneC rozmowy rodziców w raju z Bogiem.
Upatrywano takz[e ideeC chrztu świeCtego i EucharystieC, jednocz Cac Stary Testa-
ment z Nowym54. Dramat ten rozgrywano w kościoEach jako wydarzenie
paraliturgiczne, w kolejnych czeCściach ukazywano historieC Adama i Ewy,
historieC Kaina i Abla oraz procesjeC proroków zapowiadaj Cacych nadejście

51 K o b i e l u s, dz. cyt., s. 131.
52 A. K i j e w s k a, KsieCga Pisma i KsieCga Natury. Heksaemeron Eriugeny i Teodoryka

z Chartres, Lublin: RW KUL 1999, s. 121.
53 J. S t r z e l c z y k, Gerwazy z Tilbury. Studium z dziejów uczoności geograficznej

w średniowieczu, WrocEaw-Warszawa-Kraków 1970, w czeCści recepcja De Imagine Mundi
w średniowieczu, s. 93 nn.

54 F r u g o n i, dz. cyt., s. 34. Na tej kanwie apokryfów z[ydowskich powstawaEy liczne
teksty w nowoz[ytności, o których pisze J. Delumeau (dz. cyt., rozdz. VII).
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Chrystusa. W dialogu Boga z rodzicami przed ich wyjściem z raju wyekspo-
nowane zostaEo po raz pierwszy wyznanie grzechu, którego sieC oni dopuścili.
Bóg w tym zdarzeniu jest określony jako Salwator. Wyjawiona zostaEa takz[e
przepowiednia Boga o z[yciu na ziemi, gdy dopuszcz Ca sieC grzechu poznania
owocu z drzewa zakazanego „Z[ adnego dnia tygodnia, który nadejdzie, nie
beCdzie takiego czasu, abyście nie odczuwali gEodu i zmeCczenia, nie beCdzie
dnia, abyście nie odczuwali cierpienia”55.

PrezentacjeC wybranych scen z miniatorstwa i reliefów chcemy zakończyć
zupeEnie niezwykEymi miniaturami powstaEymi w XIII wieku, czyli w tym
okresie, kiedy interesowano sieC natur Ca ciaEa ludzkiego i przyrody w kreCgach
teologii oraz filozofii przyrody. W scenie stworzenia, ukazanej w PsaXterzu

przechowywanym w Grazu (Graz, Universitatsbibliothek Cod, 287, fol. 9),
datowanym na 1. ćwierć XIII wieku, Stwórca z nimbem krzyz[owym wskazu-
j Cac na owoc zakazany z drzewa poznania, dotyka go palcem56. Obok ukazani
s Ca Adam i Ewa na tle odreCbnych drzew, jednak sposób zaprezentowania ich
ciaEa wskazuje na świadome uksztaEtowanie wewneCtrznej anatomii. Nie jest
ono tylko w zewneCtrznym wygl Cadzie kobiety i meCz[czyzny. Na ciele w czeCści
torsu i brzucha Adama zaznaczone s Ca organy wewneCtrzne, które mogEy być
przerysowane z kart medycznych57. Ten zakres problematyki dotycz Cacej
ukazywania na ciele ludzkim wewneCtrznej anatomii, pozostawiamy w tym
miejscu jako istotnie waz[ny do szerszego badania. Podkreślić nalez[y fakt, z[e
miniatura pochodzi z PsaEterza, a nie z Biblii, st Cad moz[na dostrzec innowacje
w ukazywaniu ciaEa nie tylko jako zewneCtrznego ksztaEtu–powEoki, bowiem
w jego obreCbie zaznaczone s Ca organy wewneCtrzne. Twarze Stwórcy i Adama
s Ca niemal identyczne a prawa dEoń Adama dotyka lewej dEoni Stwórcy.

Zwi Cazek Adama z ziemi Ca zostaE w róz[ny sposób eksponowany. Potwierdza
to jego imieC Adam jako „być czerwonym”, „czerwienić sieC”, znaczy takz[e
proch ziemi. Adam oznacza przede wszystkim czEowieka, meCz[czyzneC równiez[
w znaczeniu wspólnym ludzi58. Cztery litery skEadaj Cace sieC na imieC Adam
tworz Ca równiez[ skrót czterech stron świata, jak objaśniE św. Augustyn.

55 F r u g o n i, dz. cyt., s. 36.
56 Datowanie PsaXterza za: Geschichte der Bildenden Kunst in Ostereich Gotik, hrsg.

G. Brucher, München-London-Wien 2000, s. 17, il 5.
57 P. M u r r a y J o n e s Heilkunst des Mittelalters in illustriereten Handschriften,

Stuttgart 1999, s. 24-56.
58 H o m e r s k i, dz. cyt., s. 19 nn. (tamz[e bibliografia); T. D e k e r t, Teoria rekapitu-

lacji Ireneusza z Lyonu w świetle starozbytnych koncepcji na temat Adama, Kraków: WAM
2007, s. 76-78.
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Rodzice zakrywaj Ca swoje ciaEa wieńcami uplecionymi z liści albo jednym
liściem, co odpowiada dwóm wersjom opisu w KsieCdze Rodzaju. Zakrycie
liśćmi jest takz[e sugesti Ca ich pierwszego ubioru, którego idea zostanie rozwi-
nieCta w malarstwie monumentalnym59.

Wraz z czEowiekiem pojawia sieC miejsce jego stworzenia - raj i ziemia po
wyjściu z raju. Integralny jest zwi Cazek z ziemi Ca, z drzewami, rzadziej –
z wod Ca. Niektóre przedstawienia ukazuj Ca usytuowanie raju na górze. Raj jako
ogród jest w tych wczesnych wyobraz[eniach rzadko ogrodzony. Moz[na upat-
rywać granice wyznaczone ksztaEtem góry lub pEaszczyzn Ca ubitej ziemi. Suge-
ruje to, z[e caEa ziemia byEa ogrodem, a ogród Edenu byE otwarty. ZamknieCty,
ograniczony – nawet murem obronnym raj pojawi sieC w sztuce późniejszej,
najpierw w miniatorstwie niemieckim XIII wieku, a potem w malarstwie mo-
numentalnym późnego średniowiecza60.
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O. W. SzoEdrski, Warszawa: ATK 1969, passim.

B e c k w i t h J., Early medieval Art: Carolingian, Ottonian, Romanesque, London:
Praeger 1964.

B e l t i n g H., Probleme der Kunstgeschichte Italiens im Frühmittelalter, [w:]
Frühmittelalterliche Studien. Jahrbuch des Instituts für Frühmittelalterforschung
der Universität Münster, t. I, hrsg. K. Hauck, Berlin 1967.

B e r t e l l i C., Traccia allo studio delle fondazioni medievali dell arte italiana.
Dal Medioevo al Quattrocento, [w:] Storia dell arte italiana parte seconda Dal
Medioevo al Novecento, a cura di F. Zeri, Torino: Giulio Einaudi ed. 1983.

B u n i m M., Space in Medieval Painting and the Forerunners of Perspective, New
York 1940, rozdz. II.

C l a u s b e r g K., Die Wiener Genesis. Eine kunstwissenschaftliche Bilderbuch-
geschichte, Frankfurt am Main: Verlag GmbH 1984.

Creatio Mundi. Darstellungen der Welt der sechs Schopfungstage und naturwissen-
schaftliches Weltbild im Mittelalter. Stuttgarter Beitrage zur Geschichte und Poli-
tik, Bd. XIII, Klett–Cotta 1979.

59 N a u m o w i c z, dz. cyt., passim.
60 O poszukiwaniach raju w tekstach geograficznych zob. S t r z e l c z y k, dz. cyt.,

s. 118 nn., 146 nn.



26 URSZULA MAZURCZAK

C u l t r e r a P., Erbario Biblico, a cura di C. Valenziano, Citta del Vaticano
2000, passim.

D Ca b - K a l i n o w s k a B., Ziemia PiekEo Raj. Jak czytać obrazy religijne,
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H o m e r s k i J., Pieśń o stworzeniu świata. Refleksje egzegetyczno-teologiczne
nad tekstem Rdz 1, 26-28 i 2, 7.15.18.21-23, [w:] Pocz Catek świata – Biblia a na-
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roz[ytności i średniowieczu, Kraków 1996.
W u l f f O., Altchristliche und byzantinische Kunst, Berlin 1914-1918.



28 URSZULA MAZURCZAK

BODY AND CARNALITY IN THE SCENE OF “GENESIS”:
AN ANALYSIS OF SELECTED MEDIEVAL WORKS OF ART

S u m m a r y

The Medieval imagery in the representations of the Genesis are profusely analysed in the
literature of the subject. This is owing to the fact that the images in question cumulate a large
number of interrelated religious motifs and ideas. The paramount motif is that of the Creator,
whose presence was usually represented graphically by the figure of Christ with the cross-
nimbus. Other figures were also used as substitutes of God the Father. Figures of angels taking
part in the consequent stages of creation are a frequent iconographic element, too. Irrespective
of the above, the bodies and the carnality of Adam and Eve has been discussed only
marginally, or completely ignored in the research on the Medieval imagery of the Genesis.
Despite the common belief that Medieval art had no intense interest in the human body, the
scenes depicting the creation of the human being reveal the artists' attempts to take up the
theological discourse on the nature of carnality, bearing “God's image.”
This paper points at a selection of patristic texts and those written by other authors who
interpreted carnality in the context of the mystery of the human soul, intellect, human senses
as well as the conditions relating to the sexual divide. The analysis is based on the most
outstanding Medieval miniatures and reliefs that represent the relationship between the human
being and the Creator in the moment of creating, first, Adam and then Eve. Special emphasis
is placed on the artists' efforts to carefully represent the gestures of the Creator, which are to
tell the spectator about the dignity of the human body as created by God. Also discussed are
images that pinpoint the difference in the artistic positioning of the representation of God in
relation to Adam and Eve. Some of the images show closeness and affinity, when God leans
down towards the world in the act of creating man. In others, God sits on a globe, creating
man by means of a divine gesture, but staying in a distance to His creation.
A vital element in the way in which the first parents' bodies were painted was how a given
artist emphasised or understated the anatomical features of Adam and Eve. Some artists even
presented them as children, in an apparent need to give their own interpretation of their age.
Yet another significant aspect in the analysis of how the human body was depicted is that of
surroundings. The representations of the garden of Eden present nature, with special exposition
of the ground on which the newly-created Adam is lying, a rock as well the trees and rivers
in paradise.

Translated by Konrad Klimkowski

S)owa kluczowe: Stwórca, czEowiek, ciaEo, cielesność, zmysEy, intelekt dusza, ubiór.

Key words: God the Creator, human being, body, carnality, senses, intellect, soul,
apparel.


