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Wstęp
Symbolika chrześcijańska jest jedną z bardziej rozległych dziedzin nauki, 

bazującą na wielu różnych dyscyplinach. Łączy w sobie treści teologiczne 
z kultem ludowym, biblijne z antycznymi, historyczne z legendarnymi. Po-
siadając olbrzymie spectrum znaczeniowe, symbolika posługuje się językiem 
bardzo konkretnym i posiadającym precyzyjnie określone zasady. Barwa, 
forma, układ, przedmiot, tekst, gest – wszystko to w odniesieniu do określo-
nej cywilizacji, kultury i wierzeń religijnych staje się przekazem, w którym 
autor – w mniej lub bardziej ukryty i nawet zakamuflowany sposób – podaje 
treści etyczne, moralne, religijne lub społeczne. Jedynym problemem dla 
współczesnego, zmaterializowanego człowieka jest zrozumienie tego „ducho-
wego” języka. Jak każdy język, również ten symboliczny posiada określoną 
„gramatykę” i zasady, których poznanie pozwala na zrozumienie przekazu. 
I nagle gesty, nabożeństwa liturgiczne, przedstawienia osób, przedmioty lub 
zwyczaje, a nawet budowle architektoniczne zaczynają do nas przemawiać, 
a my ten język zaczynamy rozumieć.

Publikacja, którą oddajemy do rąk czytelników, powstała z inicjatywy 
pracowników Katedry Nauk Pomocniczych Historii i Archiwistyki na Wy-
dziale Historii i Dziedzictwa Kulturowego Uniwersytetu Papieskiego Jana 
Pawła II w Krakowie. Prowadzone w ramach działalności katedry różnorodne 
prace, badania, spotkania, kolokwia i seminaria pozwoliły na ukazanie sym-
boliki chrześcijańskiej w wielu aspektach i z perspektywy licznych dziedzin 
nauk pomocniczych i wspomagających historię. W prowadzonych badaniach 
wykorzystano także prace dotyczące symboliki w kulturze słowiańskiej cza-
sów przedchrześcijańskich oraz odnoszące się do symboliki innych religii. 
Działanie to pozwoliło spojrzeć obiektywniej i znacznie szerzej na znaczenie 
symboli i znaków oraz pełniejsze ich zrozumienie, a także ukazanie momen-
tu asymilacji bądź zapożyczania pewnych znaków przy równoczesnym ich 
dopasowaniu do wymaganych przez kulturę chrześcijańską treści.

Prace nad zagadnieniami dotyczącymi symboliki chrześcijańskiej były 
prowadzone w ośmiu etapach, pozwalających na usystematyzowanie dzia-
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łań przy równoczesnym upowszechnianiu ich w kolejnych publikacjach. 
I tak jednym z pierwszych zagadnień były symbole zaczerpnięte ze świata 
roślin. Semiologia florystyczna jest jedną z większych grup. Symbole ro-
ślinne występują bowiem niemal we wszystkich przejawach życia religij-
nego, społecznego, artystycznego i kulturowego. Towarzyszą człowiekowi 
na każdym kroku. W kulturze chrześcijańskiej symbolika roślin odgrywa 
także niebagatelne znaczenie. Z roślinami spełniającymi funkcję znaku 
możemy spotkać się na kartach Biblii, w pismach ojców Kościoła, w li-
turgii, w hagiografii, a  także w obrzędach ludowych. Równie obszerną 
grupę stanowią symbole wywodzące się ze świata zwierząt. Zagadnienia 
te stanowiły drugi etap pracy zespołu zajmującego się semiologią. Podobnie 
jak w przypadku roślin, także symbolika zoomorficzna wiąże w sobie treści 
teologiczne z kulturowymi, Biblię z Tradycją. Równocześnie należy pamię-
tać, iż symbolika zwierząt jest znana w wielu religiach i kulturach, co także, 
poprzez wzajemne oddziaływanie, nie pozostaje bez znaczenia w odniesieniu 
do symboliki chrześcijańskiej. Kolejny, trzeci temat badawczy, jaki został 
podjęty, to symbolika antropologiczna. W tym bloku tematycznym wzięta 
została pod uwagę zarówno istota ludzka – wykorzystana jako znak czy 
symbol, jak i elementy związane bezpośrednio z człowiekiem, posiadające 
swoje znaczenie symboliczne. Szczegółowymi tematami prac stały się więc 
znaki władzy, różnorodne wierzenia oraz zwyczaje ludowe. Osobną grupę 
tematyczną, choć korelującą z zagadnieniami antropologicznymi, stanowią 
zagadnienia związane z semiologią ubioru. W ramach tej tematyki opra-
cowano zagadnienia związane z symboliką stroju w liturgii, w strukturach 
zakonnych, oraz strój jako symbol przynależności religijnej. W kolejnym 
etapie zajęto się astronomią, astrologią, alchemią oraz zjawiskami natury. 
Elementy te – tak istotne w kulturach, przeżyciach religijnych ludów pier-
wotnych oraz starożytności, odegrały niebagatelną rolę także w symbolice 
chrześcijańskiej. Jako oddzielne zagadnienie (szósta grupa tematyczna) 
potraktowano problematykę związaną z barwą i kształtem jako elementami 
symbolicznymi. Barwa oraz kształt w sposób szczególny mogą wpływać 
na symboliczne znaczenie i przekaz treściowy. Elementem bardzo istotnym, 
choć przez współczesnego człowieka rzadko rozumianym jako symbol, jest 
znak pisany i oczywiście samo pismo. Problem ten stał się przedmiotem 
rozważań w siódmej grupie tematycznej. Monogramy, hierogramy, znaki, 
cyfry a także sam alfabet, oprócz funkcji oczywistych – zapisu jakiejś myśli, 
mogły mieć także znaczenie ponadoczywiste – symbolu. I wreszcie na ko-
niec, w ostatnim – ósmym – etapie prac badawczych, postanowiono zająć 
się problemem symboli w życiu społecznym. Pod uwagę wzięto zarówno 
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znaki wyróżniające osobę lub grupę – np. herby i godła, jak i umowne znaki 
i symbole funkcjonujące w świadomości społeczeństw. Ten ogromny zasób 
możliwości i zastosowań starano się sklasyfikować oraz omówić, posługując 
się konkretnymi, wybranymi przykładami.

* * *
Oddajemy do rąk czytelnika kolejny tom z serii Symbol – Znak – Prze-

słanie. Został on poświęcony tym wszystkim przedmiotom, które będąc 
narzędziami, instrumentami, ozdobami, bronią – po prostu wytworami 
rąk ludzkich – zyskały sobie (oprócz funkcji użytkowej) także znaczenie 
symboliczne. Rozważania rozpoczynają dwa artykuły, których celem jest 
nakreślenie specyfiki tematu. Prof. Marlena Makiel-Hędrzak podjęła zada-
nie ukazania sfery niematerialnej przez wytwory materialne – przedmioty. 
W artykule rozważa symbolikę czasu w malarstwie sztalugowym. Prof. 
Ludwik Frey wskazał na naturę jako darczyńcę człowieka, dostarczającą 
ludzkości wszelkich niezbędnych materiałów potrzebnych do wykonywania 
koniecznych narzędzi i przedmiotów. Kolejny autor, Jan Masłyk, zasygnali-
zował potrzebę zapisywania myśli ludzkiej, analizując równocześnie formy 
werbalnego przekazu. Dalsze artykuły dotykają bardziej szczegółowych 
tematów. Dr Józef Cezary Kałużny ukazał symboliczną stronę przedmiotów 
codziennego użytku w kulturze chrześcijańskiej pierwszych wieków. Gra-
żyna Mosio zajęła się specyfiką przekazu symbolicznego w architekturze, 
analizując problem w perspektywie etnografii. Przybliżyła symbole funkcjo-
nujące w chatach wiejskich. Beata Skoczeń-Marchewka ukazała symbolikę 
dzwonów – tak jak poprzedni autor – także w perspektywie badań etnogra-
ficznych. Niejako nawiązuje do tego artykułu dr Lucyna Rotter, która podjęła 
temat symboliki instrumentów muzycznych w kulturze chrześcijańskiej. 
Dr Wacław Szetelnicki, wskazując na znaczenie gestu, ukazuje go poprzez 
pryzmat błogosławieństwa, zaś prof. Józef Marecki – na znaczenie dłoni 
jako znaku w heraldyce. 

Autorzy i redaktorzy mają nadzieję, że niniejszy zbiór artykułów poświę-
conych funkcjonującemu w kulturze europejskiej przekazowi pozawerbal-
nemu przyczyni się do podejmowania kolejnych tematów, które zainspirują 
do głębszego zrozumienia języka symboli w kulturze europejskiej.

Józef Marecki
Lucyna Rotter





Marlena Makiel-Hędrzak
Uniwersytet Rzeszowski

Mijanie i trwanie,  
czyli o doświadczeniu czasu w sztuce
W jednej ze swoich rysunkowych notatek rozważam kwestię nakładania 

się na siebie dwóch obrazów rytmu czasu. Studium to jest próbą zderzenia 
następujących po sobie sytuacji – rozpisanych na osi następstw – z nie-
wzruszonym trwaniem form usytuowanych w centrum. Tam znajduje się 
widziany w kadrze okna daleki pejzaż. Dystans i pora dnia sprawiły, że las 
w oddali trwa nieporuszony, jednak – za granicą tego widzenia, w intencjo-
nalności – czas biologiczny w niemożliwym do jednoznacznego określenia 
tempie przemienia i unicestwia pozostałe wątki. Ich krucha postać przemija, 
lecz w owym ujęciu trwa niewzruszona i taką pozostanie w każdym przy-
pomnieniu tej chwili.

Intrygujące w tym aspekcie jest wytworzenie wspólnego miejsca, które, 
zawarte w kompozycji, wyzwala napięcie między dwiema jakościami – sta-
tyką trwania i dynamiką mijania.

Jan Białostocki w swojej refleksji nad sposobami przedstawiania czasu 
w sztukach plastycznych wymieni dwa ujęcia w nich obecne. Napisze on: 
„Jedno z nich to czas rozumiany jako ośrodek, w którym coś się dzieje, 
w którym jakaś akcja rozwija się szybciej lub wolniej. Jest to czas wypeł-
niony wydarzeniami, w którym się coś zdarza, czas ujawniany przez ruch 
i zmianę. Czas w drugim ujęciu to czas, w którym nic się nie dzieje, czas 
pojęty jako trwanie, czas wypełniony ciągłą egzystencją przedmiotów lub 
osób, które nic nie robią, które się nie poruszają. Jest to ujęcie czasu jako 
czystego trwania”1.

1 J. Białostocki, Refleksje i syntezy ze świata sztuki, Warszawa 1987, s. 55–56.
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Białostocki wyrazi przekonanie, iż „odróżnienie owych dwóch modusów 
(…), modusu «momentalnego», stanowiącego wizualną formę świata docze-
snego, i modusu «trwałości», będącego formą wizualną świata nadzmysłowe-
go, może się przyczynić do pogłębionej analizy mechanizmu artystycznego 
przedstawiania”2.

Fascynująca jest ta osobność, jedyność obrazów niejako uprowadzonych, 
odzyskanych, obrazów zakładających polemikę z czasem.

Do takich należą też obrazy pamięci. Czesław Miłosz w Nieobjętej ziemi 
podejmuje wątek pamięci wewnętrznej, której pojemność określi jako totalną. 
Według poety w jej obrębie mieszczą się wszelkie doznania i myśli i „nie 
brak tam żadnej sekundy”3.

Akcentowanie dwóch cech, mijania i  trwania, to ustanawianie formy 
paradoksalnie poprzez podważenie, zaprzeczenie. Ów zabieg pozwala 
na wyodrębnienie bardziej stałych cech, uwypuklających teraźniejszość, 
moment pełniejszej obecności w chwili.

Przedmiotem tych refleksji będzie szczególnie jedno ze znaczeń, w jakim 
pojęcie czasu stosuje się do dzieła sztuki plastycznej. W mniejszym stopniu 
omówię tu kategorie czasu psychologicznego, tj. czasu percepcji, w którym 
następuje ogląd i kontemplacja. Moją uwagę zajmie czas wewnętrzny dzieła, 
jego sekwencje w obrazie.

Statyka i dynamika to cechy charakteryzujące dzieła określonych artystów. 
Gustaw Herling-Grudziński mówi o współistnieniu dwóch właściwości 
w teatralnych obrazach Vermeera, będących konfrontacją linii (ukrytej akcji 
dramatycznej) z punktem (malarskim wyrazem czasu zatrzymanego). Zde-
rzenie ich stanowi według Grudzińskiego główną cechę poetyki twórczej 
Mistrza z Delft. Zauważa on też, iż perła, pojawiająca się w wielu obrazach 
artysty, jest pomostem do odczytania ukrytych w dziele sensów. Wspomina 
o fascynacji Vermeera tajemnicą narodzin i powolnego wzrostu perły. Tempo 
jej dojrzewania Grudziński nazwie „czasem zatrzymanym” 4, przenikającym 
twórczość Holendra.

Moment spojrzenia Vermeerowskiej kobiety (Dziewczyna z perłą), migaw-
kowy rytuał jej obecności, synchronizowany jest z rozpiętym w czasie symbo-
lem perły. Zatrzymany w nieobecnej, zamkniętej postaci chwili wizerunek tej 
twarzy jest równocześnie ogniwem ciągu zdarzeń zapowiedzianych gestem 

2 Tamże, s. 61.
3 C. Miłosz, Nieobjęta ziemia, Kraków 1988, s. 118.
4 G. Herling-Grudziński, Dziennik pisany nocą 1989–1992, Warszawa 1993, s. 257. 
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i permanentną uwagą – skierowaną ku swemu dopełnieniu w nieokreślonym 
„kiedyś”, zwróconym na zewnątrz.

Współczesna poetka Denise Levertov w swoim wierszu pt. Oddychanie 
podejmuje wątek rozciągłości i skończoności rytmu fizjologicznego. „Abso-
lutna cierpliwość” obserwowanego przez nią pejzażu objawia swój powolny, 
wręcz niewidoczny rytm, będący „Oddychaniem | zbyt spokojnym, żeby było 
słyszalne”5. Innym sposobem akcentowania omawianych tu relacji jest więc 
na płaszczyźnie sztuki stosowanie aluzji do czasu biologicznego, punkto-
wanie faktycznego momentu tworzenia, kierującego myśl na uruchomiony 
mechanizm czasu. Ów zamierzony akt walki z czasem, odbywający się 
na polu sztuki, jest rodzajem starcia, w którym artysta zderza ulotny moment 
życia z tężejącą materią dzieła.

Wyzwolona perspektywą śmierci moc twórcza łączy się z koniecznością 
poznania, zrozumienia siebie. Dzieło sztuki może stać się wówczas formą 
skandowanego imienia własnego, rodzajem monotematycznego spekta-
klu, wirującą kołatką twórczego „ja”. Oto przytoczony przez Andrzeja 
Szczeklika fakt dotyczący pisanej przez Bacha w ostatnich miesiącach 
życia Sztuki fugi. Trzeci głos ostatniej fugi wniósł nowy temat – oparty 
na czterech nutach, odpowiadających czterem literom nazwiska kompo-
zytora. Autor przytoczonej opowieści zadaje następujące pytanie: „Czy 
nazwisko B – a – c – h mogło być partyturą jego życia?”6 Parafrazą tego 
pytania mogą być poruszone w niniejszych rozważaniach problemy, krą-
żące wokół zagadnień czasu biologicznego.

Dysponowanie własnym ciałem, transponowanie na płaszczyznę sztuki 
jego zmiennych kształtów nadaje dziełu Aliny Szapocznikow szczególny rys. 
Stworzone przez artystkę Zielniki – poliestrowe odlewy ciała, podzielone 
na części i zabarwione tak, by sugerowały jego rozkład, są próbą przejęcia 
zasad, jakimi rządzi się czas, prezentacji jego niszczących sił, hipotetycznym 
doświadczaniem niemożliwych sytuacji. Dzieło, przyrównywane do zdjętej 
maski pośmiertnej, poraża dychotomią odczuć: mechanizmem unicestwień 
widocznego jeszcze kształtu życia zestawionego z obsesyjnym pragnieniem 
jego ocalenia. Równanie: zatracić – ocalić.

Na jednej z płyt nagrobnych z końca XVI wieku w San Onofrio w Rzymie 
nad epitafium widnieje niby-tytuł, dający się tłumaczyć jako „Nic i nikt”7. 

5 D. Levertov, Żółty tulipan, Kraków 1999, s. 44.
6 A. Szczeklik, Katharsis, Kraków 2003, s. 123.
7 Cyt. za P. Ariés, Człowiek i śmierć, Warszawa 1992, s. 339.
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W dziele Aliny Szapocznikow „nic i nikt” zestawione jest ze „wszyst-
kim i kimś”. Świadomość kruchości życia nakłada się na pragnienie jego 
zachowania. Delikatna struktura poddającego się ciepłu dłoni poliestru 
tworzy miękkie, nieco bezwładne rytmy wypukłości i  ażurów. Choć 
brak często logicznych związków między zestawianymi fragmentami, 
wyraźnie zaznaczają się: zakole czoła, podbródek, strąki włosów, napię-
ta linia przymkniętych ust, rzędy naprężonych palców. W permanent-
nym, obsesyjnym pragnieniu zachowania pozorów życia artystka przy-
słuchuje się harmonii jego utrwalonych wymiarów, całości w częściach,  
trwałości mijającego.

Tak usytuowana twórcza intencja wiedzie ku doświadczeniu jakości 
metafizycznych. Stworzona w ten sposób przestrzeń pozwala trwającej 
w niej świadomości uniknąć nieustannego przegrywania z ulotnością. Ja-
kości metafizyczne wynoszą bowiem w przestrzeń uwolnioną od zależności 
temporalnych.

Zachodzi pytanie: czy istnieje aspekt czasu, który można by określić 
jako idealny, będący w stanie harmonii z wiecznością. Z tej czasoprze-
strzeni artysta metafizyczny wywodzi archetypalne marzenie, tęsknotę 
za tajemnicą, sacrum. Twórca przenosi się niejako w sferę, gdzie byt realny 
ulega metamorfozie, stając się idealnym. Niezależnie od epoki i szerokości 
geograficznej, w jakiej wzrasta wizja, artysta osiąga swym dziełem pewien 
pułap, który można by określić jako drugą stronę rzeczywistego. Harmonia 
w obrazie przywołuje praharmonię.

W mijających postaciach rzeczy odbiorca rozpoznaje – za pośred-
nictwem momentu metafizycznego dzieła sztuki – azyl dla rozpędzonej 
biologii ciała.

Pytanie o czas
Pytanie o czas jest z pewnością jednym z pierwszych i podstawowych 

pytań, jakie zadał sobie człowiek. Pytanie o  zmienność, nietrwałość, 
czy – z drugiej strony – o przeszłość, o to, co jest, co się właśnie staje, po-
wraca od zawsze w ludzkiej myśli.

W greckiej filozofii problem „arche” zrodził się już u jej zarania. Tak-
że próba określenia nieskończoności i sytuacji bytu wobec niej. Wreszcie 
element przemijalności, czyli tego, co najbardziej, wręcz fizycznie stano-
wi doświadczalną funkcję czasu, zastanawiał, niepokoił i skłaniał do re-
fleksji: „Obawiamy się śmierci, a już wielu śmierciom ulegliśmy” – powie  
Heraklit.
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Przypomnę tu też refleksję nad czasem św. Augustyna, który w swoich 
Wyznaniach powie: „Czymże więc jest czas? Jeśli nikt mnie o to nie pyta, 
wiem. Jeśli pytającemu usiłuję wytłumaczyć, nie wiem”8.

Twórcze realizacje artystów wszystkich epok również krążyły wokół tego 
pytania, by ostatecznie dać namiastkę odpowiedzi, bądź zaakcentować samą 
refleksję nad naturą czasu.

Pośród dzieł Marca Chagalla znajdujemy realizowany wielokrotnie, 
w różnych momentach życia cykl oscylujący wokół tematu czasu, wyróżnia 
go wykorzystanie w kompozycjach motywu skrzyniowego zegara. Obrazy 
w tej kategorii, szczególnie te powstałe w przedziale 20 lat (1930–1950), zdecy-
dowanie odnoszą się do wątków temporalnych w samych także tytułach dzieł.

Kilka lat Chagall pracował nad błękitnym obrazem Czas jest bezbrzeżną 
rzeką. W obrazie wszystko zdaje się być poruszeniem, czy też stanem przej-
ściowym. Linie przedłużeń sugerowanych motywami kierunków tworzą 
amplitudy wychyleń skrzyniowego zegara, który został niejako zawieszony 
w przestrzeni życia. Teraźniejszość otwiera się tu na trójmodalny system 
czasowy – bijąca właśnie godzina spotyka topografię miejsca przeszłego 
(Witebsk) i przeczucie przyszłego (w płynącej w nieskończoność rzece). 
Czas nie ma brzegów: przywołana tu postać czasu w skojarzeniu z wodą 
daje się analizować w kolejnej refleksji. Analogia ta pozwala widzieć czas 
jako strumień płynący „od przeszłości do przyszłości”9.

Obraz Chagalla dotyka dwóch istotnych kwestii – natury czasu oraz 
zderzenia kondycji człowieka, pojedynczego doświadczenia świata wartości 
z wątkiem temporalnym.

Omówienie przejawów form czasu w dziele sztuki pragnę rozpocząć 
od przywołania obrazu czasu wyjętego z Ikonologii Cesarego Ripy: „Czło-
wiek stary, uskrzydlony, z prawą stopą opartą na kole i z wagą albo pionem 
mierniczym w dłoni. Prawa stopa na kole, które wszak swym obwodem 
tylko w jednym punkcie, zawsze zresztą ruchomym, dotyka ziemi – daje 
nam do zrozumienia, że czas zawiera tylko przeszłość i przyszłość, ponieważ 
teraźniejszość to niepodzielna chwilka. Waga bądź pion mierniczy świadczą, 
że tym, co wyrównuje i ładzi wszelkie rzeczy, jest czas”10.

 8 Św. Augustyn, Wyznania, Warszawa 1987, s. 283.
 9 Analogią czasu jest obraz wody. Zob. Estetyka czterech żywiołów, red. K. Wilkoszewska, 

Kraków 2002, s. 122–124.
10 Autor przywołuje także obrazy czasu wyposażone w inne atrybuty. Zob. C. Ripa, 

Ikonologia, Kraków 1998, s. 239.
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Inny obraz Chagalla, uderzająco bliski formalnie opisowi Ripy, Żongler 
z  1943 roku, jest malarską dysputą z Chronosem. Uskrzydlony kuglarz, 
wsparty prawą stopą na obręczy areny, prezentuje przewieszony przez 
ramię skrzyniowy zegar. W odwróconej tarczy dokonuje się zachwia-
nie owego „teraz”, jakie wyznaczają wskazówki chronometru. Uznaje-
my nietrwałość, umykające teraz, chwilę dopiero zdefiniowaną, a  już  
nieobecną.

Apoteoza czasu uzyskuje w obrazie Chagalla interesujący komen-
tarz, wirujący punkt „teraz” posiada w barwach symboliczne odniesienie 
do czasu i przestrzeni, życia i śmierci.

Wspomnę o szczególnych okolicznościach, w jakich powstało przywo-
łane dzieło Chagalla. Rok 1943, gehenna II wojny światowej. Za rok Bella 
Chagall odejdzie do świata umarłych głosów przeszłości. Dziś to wszyst-
ko stanowi zamknięty rozdział, którego zapisana karta uzyskuje światło 
w obrazie balansującego na  linii teraźniejszości linoskoczka – żonglera. 
Potrójna struktura czasu ma tu szczególne znaczenie – kategorię miejsca, 
wolną od przemijania, gdyż zastygłą w chemii obrazu, w  jego materii. 
Trwający taniec – nutę bezczasu.

Wyeksponowana chwila uzyskuje tu swoją gęstość, cielesność, staje się 
kwestią dotyczącą jakości, twórczym pytaniem: jak? Jak ją przedstawić? 
Jakich użyć środków do rozpisanej na ciągły akt twórczy iluzji trwania? Jak 
ją zatrzymać?

Rozpisana na niuanse barwne i graficzne materia obrazu może być eks-
presją czasu, przejawiającą się we wrażliwości twórcy na rytm, możliwości 
nieustannego powoływania i kontynuowania form. Przejęcie owych cech, 
niejako przetransportowanie bezpośrednio poprzez zmysł czasu, przemienia 
tkankę dzieła w organ, rozrastający się w intuicji odbiorcy na podobieństwo 
emanujących cech bytu.

Biologiczny zegar, raz uruchomiony i determinujący sposób pojmowania 
rzeczywistości, przydaje decyzjom twórczym stopni wyrazu. Powszedni 
motyw, prozaiczne tematy i obiekty zyskują w tej perspektywie znamiona 
godnego rejestracji i zachowania trwania.

W przemijających postaciach, w nieustannie postępującej metamor-
fozie otwiera się dychotomiczna zasada twórczego pretekstu, gdyż każde 
obrazowanie zahacza o pierwiastek temporalny. Sam proces powoływania 
tworu, jako rozpisany w czasie akt, jest już układem z chwilą, reakcją na  
jej naturę.

Czym ona jest? Borges powie: „Obecna chwila składa się trochę z prze-
szłości i trochę z przyszłości. Teraźniejszość jako taka jest jakby skończo-



Mijanie i trwanie, czyli o doświadczeniu czasu w sztuce 15

nym punktem w geometrii”.11 Jej nieuchwytność jest jedną z podstawowych 
przyczyn twórczego problemu: jak zatrzymać chwilę? Zatrzymanie jej, gdy 
odbędzie się na płaszczyźnie sztuki, będzie wytrąceniem części siebie, od-
daleniem jej, pomieszczeniem w wymiernej dziedzinie.

„Każdego dnia umieramy”12 – mówi święty Paweł. I rzeczywiście. Czyż 
nie umieramy każdym osobnym dziełem, każdą chwilą?

Pojawia się pytanie – czy pojmowanie temporalnych cech dzieła nie jest 
doświadczeniem innej płaszczyzny, w której nasza znajomość natury czasu 
nie wystarcza… W tym szczególnym rodzaju komunikacji, jakim jest akt 
tworzenia, materialny ślad owego działania będzie zawsze zapisem niekom-
pletnym, gdy wziąć pod uwagę ostateczny kształt dzieła jako finalną postać 
owego aktu. Czyż więc artysta zadaje sobie pytanie o możliwość transpo-
nowania cech czasu na dzieło sztuki?

Obserwując naturę, artysta drąży jej zasadę i przejmuje znamiona tejże, 
posługując się ową wiedzą w kreowaniu form. Niezwykle inspirująca, dająca 
podstawę do interpretacji twórczych wiedza stanowi o doborze środków 
i materiałów. Takie wyznanie odnajdujemy w Uwagach o rzeźbie Hen- 
ry’ego Moore’a. Patrząc na przedmioty naturalne, artysta analizuje niuanse 
formalne działania czynnika czasu, czerpiąc z owej obserwacji wiedzę i fa-
scynację. Jego lekcja oglądu natury stanowi wykładnię pewnych aspektów 
temporalnych formy. Moore powie: „Głazy i skały ukazują, w jaki sposób 
natura opracowuje kamień. Skały ze swym nerwowo poszarpanym rytmem 
brył pokazują rezultat opracowania kamienia przez rąbanie i obciosywanie. 
Kości zdumiewają siłą budowy i mocnym napięciem formy, subtelnymi 
przejściami od  jednego kształtu do następnego i wielką różnorodnością 
podziałów. Drzewa (pnie drzew) ukazują zasady wzrostu i siłę powiązań, 
ze swobodnym przechodzeniem jednego segmentu w inny. Są wzorem dla 
rzeźby w drewnie, dla wszelkiego ruchu wznoszącego”13.

Sięgając po tę lekcję, twórca wkracza na płaszczyznę osobliwej relacji, 
gry, w której przedmioty naturalne i przedmioty sztuki korespondują ze sobą 
w przestrzeni dzieła. Obserwacja transformacji form podlegających prze-
mianom czasowym pozwala na jeszcze inną refleksję. Uważne oko artysty 
wyczytuje z unicestwianej formy drogę powrotną, jej etapy i źródło, z którego 

11 J.L. Borges, Borges mówi: (1979), „Czas Kultury”, 2–3 (119–120):2004, s. 197.
12 Cytat według Biblii Tysiąclecia, 1 Kor 15, 31.
13 H. Moore, Uwagi o rzeźbie, [w:] Artyści o sztuce. Od van Gogha do Picassa, Warszawa 

1977, s. 490. 
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wynikają. Nieuchronna śmierć przedmiotów naturalnych mówi pośrednio 
o ich początku, narodzinach, źródle…

Bieguny upływu czasu akcentują, czy też wykształcają w postawie twór-
czej pragnienie bycia „tu i teraz”, uchwycenia postaci chwili, jej rozciągłości. 
Jak tego dokonać, jaką stosować metodę, by nadać materii ulotnej wyraz, 
gęstość, światło?

Pośród mistrzów, którzy swoją twórczością odpowiedzieli na to wyzwanie 
jest Giorgione, artysta, którego dzieło pulsuje tętnem chwili, w przedziwny 
sposób akcentując punkt „teraz” na otwartej prostej czasu. Nie chodzi tu je-
dynie o wrażenie aktualności sceny, lecz o stworzenie rodzaju poruszenia, 
w którym forma zestraja się, poszukując skali, by ustanowić zmysłowe 
constans, czy też, jak zauważy Pater, „chwilę, która zdaje się obejmować 
przeszłość i przyszłość w napiętej świadomości teraźniejszości”14.

Twórca zmysłowej Burzy ma w swoim artystycznym dorobku dzieło 
monotematyczne, dotyczące czasu. Jest nim Starucha.

La Vecchia, utkwiwszy wzrok w przestrzeni poza obrazem, przenikliwie 
bada napotkane spojrzenie, zwracając się ku odbiorcy z przejmującym wy-
razem wyrzutu do losu. Interpretowane na wiele sposobów dzieła mistrza 
z Castelfranco nie dają się jednoznacznie komentować. Nawet to, w którym 
młodo zmarły artysta tak wyraźnie deklaruje zakres analizy.

Tuż za wskazującym palcem modelki – zwróconym ku niej samej, jakby 
w potwierdzeniu obecności czy chwili, dostrzeżemy kartkę z napisem „Col 
Tempo”. „Z biegiem czasu”, w jaki wejdzie gotowe już dzieło. Z półotwartych 
ust Giorgionowskiej Staruchy zdaje się wypływać monolog, może podobny 
do tego, jaki Zbigniew Herbert ujął w wierszu Czas: „oto żyję w różnych 
czasach, jak owad w bursztynie, | nieruchomy, a więc bez czasu, bowiem 
nieruchome są członki moje | i nie rzucam na ścianę cienia, cały w jaskini, 
jak w bursztynie”15.

„Żyję w różnych czasach” – pozbawiona czasu – zdaje się potwierdzać 
Giorgionowska La Vecchia. Wyniesiony na płaszczyznę obrazu byt izolowany 
z czasu osobistego ku temu wirtualnemu, oddanemu w inne, nieznane ręce. 
Chwila oddana dziełu, jemu powierzona.

Wątek wanitatywny dzieła, jaki daje się wyczytać z kontekstów, uzyskuje 
tu nową jakość, stanowi aluzję do kondycji samego dzieła sztuki. Dzieło 
sztuki, będąc pewnym organizmem, posiada czas własny, który jest jego 

14 W. Pater, Renesans, Warszawa 1998, s. 113.
15 Z. Herbert, Epilog burzy, Wrocław 1998, s. 62.
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potencjałem, w jakim dzieło daje się odczuwać czy interpretować. Całe jego 
istnienie rozgrywa się w tym czasie, jest on niezmienną wartością o okre-
ślonych parametrach.

Struktura czasowa dzieła sztuki jest jego, niedającą się przełożyć na kon-
kretną miarę czy kalkulacje, osobną formą trwania, rozpisaną w czasie. 
Budowane i percypowane dzieło daje nam uczestniczyć w swoim czasie. 
„To też są pasaże czasu – powie Gadamer. – Jeden obraz nie staje się równie 
(szybko lub powoli) dostępny jak drugi”16. Pasaże, w których przebywanie jest 
wyłączeniem ze znanych kontekstów i wkroczeniem w nową, odrębną jakość 
temporalną. W tym sensie mówi się też o dźwięku, jaki wydaje, czytelny dla 
wewnętrznego ucha obraz.

W tym względzie interesująca jest relacja czasu własnego dzieła do czasu 
praktycznie doświadczanego przez człowieka. Czas materii dzieła – skon-
densowany, złożony, scalony swą wielowarstwowością jest bowiem nie-
ustannym uczestnikiem aktu tworzenia, pozostawionym przez artystę 
sprawcą, który ciągle nadaje życie obrazowi, który sprawia, że ten prostokąt 
nie milknie.

Czas i pamięć
Według autora Ziemi jałowej nikt nie zaczyna z niczego i choćby w sposób 

świadomy, „usiłował żyć wyłącznie teraźniejszością, całym splotem wzorców 
zachowania związany jest z przeszłością”17.

Podleganie przeszłości, konfrontacja pomiędzy „teraz” a „wtedy” stanowi 
znaczącą wartość życia ludzkiego. Weryfikacja i przeciwstawienie się de-
strukcyjnej sile czasu i ulotności pamięci może stać się bodźcem do twórczej 
aktywności, w której artysta ocala i uwalnia istotną dla niego rzeczywistość.

Czas i pamięć funkcjonują równolegle w sztuce Marca Chagalla. Pamięć 
jest tu żywa, czas zaś jest próbą powstrzymania biegu chwili. Dzieło tego 
artysty może być rozpatrywane jako odnawiany rytuał pamięci.

Znajdujemy w nim pierwiastek absurdu, podyktowany równoczesnością 
rozbieżnych wątków. Owo dzianie się, wieloosiowe, oparcie płaszczyzny 
dzieła na surrealnym porządku zjawisk, sytuuje sztukę witebskiego artysty 
w refleksji nad czasem i pamięcią.

16 H.G. Gadamer, Aktualność piękna, Warszawa 1993, s. 60. 
17 Cyt. za Ch. Finch, Kierunki i tendencje sztuki nowoczesnej, red. I. Wróblewska, War-

szawa 1980, s. 14.
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W spiętrzonych wątkach temporalnych dzieł Chagalla można dostrzec 
także sugestię wyróżnienia konkretnego etapu. I tak, w zależności od pod-
kreślonych formalnie okoliczności dziejącego się zdarzenia, mamy odczucie 
odradzającej się przeszłości, kontynuacji teraźniejszości czy przeczucia przy-
szłych sytuacji. Mediatorem tych trzech porządków jest tu kobieta, muza 
artysty, jego zmarła żona.

Namalowany krótko po śmierci Belli Ślub ukazuje szczególną zależność, 
jaka unieruchomiła wszelką dynamikę motywu. Parę, pomimo fizycznej 
bliskości, dzieli napięta linia zatrzymująca dynamikę form.

Chagallowy Ślub można zestawić z późniejszym o kilka lat, jednym 
z serii Obrazów rodzinnych Andrzeja Wróblewskiego pt. Zabity mąż. Oby-
dwie kompozycje przywołują klasyczny schemat portretu podwójnego. Para 
pozuje do ślubnej fotografii. Uwagę zwraca zaistniały dysonans, wyróżnienie 
dwóch jakości – przeszłości i teraźniejszości, przy czym to, co obecne, zdaje 
się tu być zanurzone w przeszłości.

„Wędrowałem przez miasta, które sekunda poraziła śmiercią” – pisze 
26-letni Andrzej Wróblewski w liście do żony18; „Przejdę waszymi ulica-
mi i przeniosę na moje płótna gorycz rozpaczliwych spotkań” – wspomni 
w Moim życiu Marc Chagall19.

Misterium pamięci
Przywołujący rzeczy i miejsca przeszłości artysta powraca. Następuje 

retrospekcja w czasie. Wchodzi raz jeszcze w pewien kontekst, do „tej 
samej rzeki” i tylko w sztuce jest to możliwe. Co więcej, to następne wej-
ście nieraz jest głębsze, bardziej intensywne. Czas pamięci przywoływany 
dziełem jest czasem fundamentalnym dla artysty, który nosi w sobie wiele 
czasów kolejno się nawarstwiających. Dzieło tworzy ich wypadkową. 
To metaczas.

„Teraz już ciebie oko nie uchwyci” – napisze Rainer Maria Rilke w La-
mencie nad Jonatanem. Lecz oko artysty próbuje uchwycić, objąć to, co czas 
pamięci ocalił i przechowuje w tajemniczej, trudno dostępnej przestrzeni, 
zaludnionej przez umarłych, zapomnianych. Także wypełnionej rzeczami 
zbędnymi, spisanymi na straty, dalekimi. Każdy obiekt będzie połączony 

18 Cyt. za K. Czerni, Andrzej Wróblewski, [w:] Oblicza śmierci we współczesnej sztuce 
polskiej, red. J. Trzupka, Katowice 2001, s. 192.

19 M. Chagall, Moje życie, Kraków 2003, s. 90.
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z „teraz” niewidzialną nicią tęsknoty i fascynacji, która może być ścieżką 
w labiryntach jego nowego istnienia, jego ocaleniem.

Stanie się tak, jeśli siła i determinacja pamięci pokona bezwład czasu. 
Kobieta doi krowę, kwitnie zielenią drzewo, kosiarz zmierza ku polu. Chagall 
miesza biel, cynober, ugier i błękit z ekstraktem pamięci, aby na płaszczyźnie 
tego – co – było powróciło „teraz”.

Powracające motywy w dziele tego artysty dają się tłumaczyć mecha-
nizmem pamięci, zwłaszcza pamięci dziecka, jaką Chagall zdaje się eks-
ponować. Ślubne ceremonie, skrzypek przerywający czy zawieszający ton, 
zatłoczone uliczki sztetli,… to pamięć właśnie obdarzy obraz gotowym, 
zamkniętym na kontynuację i segmenty czasu kształtem. Dziecięca pamięć 
bowiem, jak zauważy Tadeusz Kantor, jest przestrzenią, w której „zachowuje 
się zawsze tylko jedna cecha postaci, sytuacji, wypadków, miejsc i czasu”20.

W cyklu tekstów Dla Heraklita z przełomu 1984/85 Czesław Miłosz 
stwierdza, iż „jednym z naszych ludzkich przywilejów jest nie dająca się wy-
plenić wiara w inny wymiar minionego czasu, tak, że cokolwiek raz minęło, 
zostaje przeniesione w ten inny wymiar i trwa tam na zawsze”21. Wierzę jak 
on w możliwość odtworzenia chwili ze strzępów ocalonych pamięcią.

Akt tworzenia jest pogłębieniem tych wrażeń, liczne metamorfozy dzieła 
służą też ostatecznie uchwyceniu fenomenu trwania.

Czas metafizyczny
Dla dalszych rozważań istotna okaże się uwaga Emmanuela Lévinasa do-

tycząca istoty pragnienia metafizycznego. Pragnienia zwróconego ku temu, 
co jest inne absolutnie. A zatem nie takiej tęsknoty, która poszukuje utraconej 
onegdaj swej części, lecz tej, która odnosi się do miejsca nam nieznanego, 
określonego przez Lévinasa „krajem, w którym się nie rodziliśmy”22. Nie 
sposób też zaspokoić owego pragnienia, gdyż nie jest jak zmysły, które 
można nasycić. Pod zamkniętą powieką tego pragnienia Lévinas wyróżnia 
źrenicę Innego; będąca poza sferą zaspokojenia zamknięta powieka pragnącej 
metafizyki nie daje się rozpoznać, śni o Niewidzialnym23.

20 T. Kantor, Pamięć dziecka, [w:] Wielopole, Wielopole, Kraków 1984, s. 24.
21 Cyt. za C. Miłosz, Kroniki, Warszawa 1988, s. 11.
22 Por. W. Stróżewski, Wokół piękna, Kraków 2002, s. 98–99.
23 Swobodna interpretacja myśli E. Lévinasa, por. W. Stróżewski, Wokół piękna…, 

s. 100–101.
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Próbując określić cechy wyróżniające sztukę metafizyczną, Władysław 
Stróżewski w swoim eseju O metafizyczności w sztuce przywołuje uwagi Eliota 
dotyczące poetów metafizycznych: „mają rozmaite wady, tak jak inni. Ale 
w najlepszych swoich momentach usiłowali znaleźć słowny ekwiwalent dla 
stanów intelektu i uczucia”24.

Parafrazując tezę Eliota, można by określić paralelne zjawisko w plastyce, 
zamieniając ekwiwalent słowny na wizualny.

Niezależnie od stopnia opisowości, wykorzystanych środków czy za-
stosowanego motywu, cechą łączącą tę kategorię artystów będzie umie-
jętność zasugerowania szczeliny bytu, wnęki właśnie, miejsca niejako 
odsuniętego nieco dalej, ku tajemnicy, ku  innemu. Tak, iż w gotowym 
dziele rozpoznajemy ową płaszczyznę jako jeszcze dotykalną, przy czym 
nasze zmysły nie potrafią jej ująć zupełnie. Ta właśnie cecha nie pozwala 
nam odczytać postaci w narastającym cieniu za rogiem ulicy na płótnach 
Chirico, czy też przeczuć myśli wpatrzonego w czteropasmową drogę 
mężczyzny z obrazu Hoppera.

Wydaje się, iż przedmioty usytuowane w przestrzeni metafizycznej są jed-
nocześnie zawarte w idealnym „teraz”, które jest przedprożem do wieczności. 
Wszystko, co wiemy o tych przedmiotach, jak też to, czego nie wiemy, stano-
wi sferę tajemnicy, którą każda rzecz w sobie nosi, materię owego idealnego 
czasu. Zbudowane w takiej przestrzeni obrazy zdają się być powleczone, 
oprócz materii i warstwy farby, atomami czasu metafizycznego25.

Doświadczenie tajemnicy łączy się też z odczuciem egzystencjalnego 
niepokoju, które na płaszczyźnie sztuki sprzyja sugestii zatrzymania ener-
gii, jej zawieszeniu, ukonstytuowaniu formy o cechach permanentnego 
trwania.

W jakiś osobliwy sposób odsyłające do metafizyki jest dzieło Edwarda 
Hoppera, myślę tu zwłaszcza o scenach pejzażu miejskiego z wkompono-
wanym weń motywem człowieka we wnętrzu. Niektóre z obrazów artysty 
są silnie zbliżone do estetyki filmu (sugestywny kadraż, specyficzne światło 
barw, skojarzone z kolejnymi klatkami obrazu rozwijającymi zdarzenia). 
Sprzyja to akcentowaniu pierwiastka życia, obecności, egzystencji, niejako 
gęstniejącego na moment w skojarzeniu z kategorią miejsca.

24 Tamże, s. 104.
25 Mandala czasu Edwarda T. Halla obejmuje 4 pary czasów z funkcjonalnie powiązany-

mi kategoriami: 1. czas sakralny i świecki, 2. fizyczny i metafizyczny, 3. biologiczny i osobisty, 
4. synchron i mikro. Por. E.T. Hall, Taniec życia, Warszawa 1999, s. 228.
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Słoneczne światło przenikające większość płócien Hoppera, podkreślone 
cieniami, jakie rzucają opisywane formy, przypomina o mającej nastąpić 
zmianie. To trwa, lecz jak refleks słoneczny na ścianie domu rysuje jedyny 
w danej chwili deseń na  jej porowatej strukturze, tak wszystko ulegnie 
przekształceniu. W tym napięciu nagle powstaje wyodrębnienie momentu, 
który istnieje pomimo zapowiedzi jego kresu. Trwa więc w permanentnej 
uwadze błądzącej pasażami unieruchomionego czasu.

Bezczas to cecha, która funkcjonuje w dziele Giorgia de Chirico. W jego 
obrazach czas w swej trójpostaciowości (przeszłość – teraźniejszość – przy-
szłość) nie daje się zastosować. Zasugerowany w obrazie, zostaje pozbawiony 
miejsca (warunek zaistnienia), musi udać się na wygnanie, opuścić nawet 
sam siebie, wejść w sferę osamotnienia, odległą od wszelkiej przeszłości, 
od wszelkiego „kiedyś” i od wszelakiej przyszłości, w jakieś nieodgadnione 
i kosmiczne „zawsze”. Tak będzie w obrazach Georgia de Chirico, prawie tak, 
jak pisał czeski poeta Jan Zahradnicěk w swoim poemacie: „przechadzałem 
się ulicami, z których wymieciono czas, | ulicami sterylizowanymi, które 
nie mogły mieć dalszego ciągu | tu na ziemi ani na żadnej innej planecie, 
w żadnym kosmosie”26.

Ostry blask słonecznego światła na fasadzie budynku, rzędy umniejszo-
nych w perspektywicznym skrócie arkad i przypisane rzeczom cienie. Ten 
obraz nie zmieni się w inną rzeczywistość, oczekuje na kolejną odsłonę tego 
samego spektaklu, w którym zaistnieje ten sam rachunek światła i cienia, 
to samo, co jest , teraz, w bezczasowym promieniowaniu przeczuć.

Jeden z krytyków w próbie interpretacji malarstwa Hoppera przyrówna 
je do obrazów Giorgia de Chirico. Punktem stycznym obydwu jakości jest 
dla niego wrażenie bezczasowości, wprowadzenie sugestii ciągłości na płasz-
czyznę stężającą doznanie ruchu. Krytyk pisze, w katalogu wystawy Realizmy 
1919–1939 w Centrum Pompidou: „Obaj malarze są podobni w ich sposobie 
pojmowania możliwości dramatycznych, jakie oferuje nieruchomy czas. Ma-
larstwo Chirico uwydatnia atmosferę zagrożenia, sugeruje nieuchronną kata-
strofę, podczas gdy malarstwo Hoppera odkrywa atmosferę metafizyczną”27. 
Metafizyczność łączy się tu z tajemnicą wyróżnienia danej chwili, jedynego 
kadru rzeczywistości. Wychylona ku słońcu twarz kobiety, hotelowy pokój 
czy wnętrze rozpędzonego pociągu (miejsce niekonkretne) i nieznacząca 
czynność, jakiej podlega układ postaci. Rozciągnięta bezgranicznie chwila 

26 J. Zahradnicěk, Znak mocy, „Znak”, 399:1988, s. 36.
27 Cyt. za S. Primus, Realizm medytacyjny Edwarda Hoppera, „Znak”, 448:1992, s. 128.
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zastyga nadaną jej formą, zaś ustawione pozy modeli zdają się nie wynikać 
z twórczej kalkulacji, lecz być próbą adaptowania na płaszczyznę sztuki 
powidoku świata. Także powidoku tajemnicy. Giorgio de Chirico powie: 
„Niekiedy horyzont jest ograniczony murem, za którym rozlega się łoskot 
ruszającego pociągu. W wyznaczoną z geometryczną precyzją przestrzeń 
wdziera się cały nasz głód nieskończoności. Są to niezapomniane chwile, 
kiedy takie aspekty świata, których istnienia nie podejrzewalibyśmy, poja-
wiają się nagle, odsłaniając nam rzeczy tajemnicze”28.

Pejzaż miejski i  jego malarskie kwintesencje odnajdujemy w obrazach 
Chirico. Jest to miasto ze swoją geometrią symboliczną i abstrakcyjną za-
razem, perspektywami, które wyznaczają kierunek melancholiom. Funda-
mentalna struktura, jaką będzie tu miasto, jeszcze dobitniej akcentuje swoje 
cechy temporalne, zawieszone intencją twórcy. Italo Calvino, włoski pisarz, 
który postrzegał w sposób wyjątkowy miejskie topografie, zapisze w swych 
amerykańskich wykładach: „Symbolem bardziej złożonym, który pozwolił 
mi pełniej wyrazić napięcie pomiędzy geometrycznym sposobem myślenia 
a gmatwaniną ludzkich istnień, jest miasto”29. Powracający u Chirico motyw 
miasta w jego abstrakcyjnym kształcie miasta – formy, bez aluzji do kon-
kretnego porządku urbanistycznego jawi się jako pole napięć (pomiędzy 
warstwami czasu a milczeniem bezczasu).

Innym sposobem przedstawiania bezczasowości może być swoiste zawie-
szenie czasu, takie jak chociażby w obrazach Balthusa, artysty, który pragnął 
zatrzymywać postaci i rzeczy. Szczególna jest w jego dziełach relacja pomię-
dzy częściami a całością. To rodzaj rozszczepienia, jakby nieprzystawalności 
części do całości sprawiającej, że poszczególne elementy absorbują jako 
wątki osobne. Przykładem może być widok paryskiej ulicy w wersji z 1933 
roku. Każda z przedstawionych postaci zdaje się wsłuchiwać w swój czas. 
Każda z postaci bądź ich grup wytycza niejako swój obszar oddziaływania, 
zarówno na płaszczyźnie jako figura czy układ, jak i w sferze skojarzeń, jakie 
wywołuje. Te budują nowe obrazy wokół już istniejącego. Ta wielowątkowość 
rozbija i spaja jednocześnie kompozycję.

Całkowite przemienienie płaszczyzny w głębię, wejście w trzeci wymiar 
jest równie niemożliwe, jak wiązanie osobnych wątków w spójną historię, 
to jeden ze znaków tej sztuki, spotkanie z obrazem Balthusa jest w tym sensie 

28 Cytowany w: L’ Histoire de la Peinture Moderna. De Picasso an Surréalisme, Geneva 
1950, s. 105.

29 Wykłady amerykańskie, Gdańsk–Warszawa 1996, s. 65.
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zaproszeniem do trwania w braku rozstrzygnięcia. W momencie, w którym 
nie dokonało się jeszcze określenie, nie zakończył się wybór. I aby to miejsce 
nie było przerażające, malarz wnosi weń światło. Jakże inne od tego z dzieł 
Hoppera i Chirico, światło rozbite na cząsteczki, podzielone i podległe każ-
dej części. Światło przenika do stref przedstawionych scen, jego matowość 
i chłonność podłoża nasycają płótna wibrującą tkanką unifikującego całość 
blasku. Jeśli przy Chirico mieliśmy do czynienia ze światłem zapowiadają-
cym zmierzch, u Hoppera moment przesilenia, to tutaj spowijające formy 
jaśnienie jest namiastką świtania. To jakby świt koloru. Środek ostatecznie 
dopełniający wrażenia, że w wielu dziełach artysty widzimy raczej projekcję 
akcji, scenariusz niż jej konkretną sugestię. Jakby ujawniała się nuta żalu, 
że przedstawione zdarzenie może zatrzasnąć na zawsze możliwość powtórze-
nia, ponownego weń wejścia. Czas metafizyczny przenika się tu z sakralnym, 
który zawiera w sobie pierwiastek metafizyczny.

Mircea Eliade mówi o świętym i mocnym czasie jako czasie prapo-
czątku, stworzenia, w którym po  raz pierwszy w pełni przejawiła się 
rzeczywistość. Jest on wzorcem, źródłem, ku któremu kieruje się ludzkie 
pragnienie powrotu. Twórczość jest próbą wejścia w jego tajemnicę. Chro-
nometr czasu sakralnego zawsze zaczyna więc swój bieg, nieustannie wybija  
pierwszą godzinę30.

Artysta próbuje usytuować elementy rzeczywistości świeckiej w płasz-
czyźnie, którą Eliade określa mianem „wiecznej teraźniejszości”. To stan 
najbliższy pierwszej przyczynie i jednocześnie bliski kresowi, eschatologicz-
nej stronie widzialnego świata.

Czas, który stoi za każdym gestem malarskim, za każdą warstwą dzieła, 
to czas nawarstwiony, polifoniczny, permanentny. Czas, jak cień, który to-
warzyszy nieustannie, scala i otwiera jednocześnie na znaczenia, symbole, 
na głębie, gdzie pulsują tajemnicze rytmy bytu i niebytu. Czas, który rozciąga 
„teraz”, aż do nieskończoności, pomnaża kadr o niewyobrażalną liczbę części, 
tworzy sfumato, wciągając w głąb nasze widzenie i myśl.

Taka mogłaby być próba definiowania arcydzieła. Rzeczywistość zostaje 
skondensowana do tego stopnia, że przedmiot na obrazie rzuca jak gdyby 
cień sam w siebie, sam w swoje własne znaczenie, sensy. Oko i myśl podą-
żają za jego cieniami w głąb, nigdy jednak nie dotykając ostatniej warstwy. 
Obraz równocześnie zdaje się mówić o sobie „oto iluzoryczna powłoka”, 
a rzeczywiste, prawdziwe jest tam, za zasłoną.

30 Interpretacja tekstów Eliadego zawartych w dziele Sacrum i profanum, Warszawa 1999.
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Taka struktura jest też cechą poetyckiego marzenia. Podobnego do za-
wartego w dziele Alberta Morandiego. Artysta ten zamyka przedmioty 
w idyllicznej przestrzeni, gdzie trwa nieustanne „teraz”, gdzie rzeczywistość 
nabrzmiała jest od znaczeń, lecz nie wychodzi poza nie. Pamięć ujęta zostaje 
kadrem o cechach pośrednich między niepamięcią a ruchem. To zatrzymanie 
pozwala „widzieć”, zaś owa sublimacja jest tutaj niejako oknem z widokiem 
na czas. Charles Sterling zaliczy twórczość Morandiego do tej, która traktuje 
martwą naturę jako „pretekst do marzenia”, gdzie obiekty nieożywione ujęte 
są w sposób, który nadaje im funkcję „klucza do marzeń”31.

Wysmakowane kolorystycznie, ustawione na krawędzi stołu przedmioty, 
zwarte, przesłaniają się wzajemnie, lekko poruszone osobliwą hierarchią, 
pewnie trwają w granicach swych kształtów. W odniesieniu do tych kom-
pozycji pragniemy czytać martwą naturę jako ciche, spokojne życie, zgodnie 
ze znaczeniem terminu, od jakiego wywodzi się ona: „still – life”. Życia, które 
obcującemu z nim udziela swej energii, otwierającego wnękę wrażliwości 
spragnionej kontemplacji, świadectwa obecności.

Wpatrzenie w ciche trwanie cząstek obrazów Morandiego pozwala wciąż 
na nowo ogarniać je w konstytuowaną marzeniem całość. Harmonijną 
i gęstą jak pejzaż egzystencji ludzkiej, jak świt przedmiotu. Szczególny 
rodzaj światła, jaki przenika martwe natury artysty, światła rozproszonego, 
rozbitego na osobną warstwę dzieła, autonomicznego, na równi z przed-
miotem, wzmaga wrażenie mistycznego pochylenia nad codziennością 
zapisaną w rzeczach.

Można zadać pytanie, czy tak ulubione przez innego artystę – Willema 
Kalfa – studiowanie załamań i odbić światła na szklanych przedmiotach 
było li tylko eksperymentem formalnym? Czy nie była to też kontemplacja 
zmiany, ruchu, przemijania, tajemnicy? Światło Kalfa zatrzymuje rzeczy nad 
przepaścią nicości. Ten czas dany światłu, który ratuje, chroni najmniejszy 
jego przejaw, ocala przed unicestwieniem i podnosi jego trwanie do vita 
contemplativa. Światło Kalfa weryfikuje rzeczywistość, hamuje nawałnicę 
czerni, swoim „constans” ocala rzeczy. Przedmioty te odtańczyły już swój 
danse macabre, teraz kontemplują trwanie. Znieruchomiałe, zdają się nie ronić 
pojedynczego refleksu światła – nieskończoności. Takiej samej jak ta w dzie-
łach Sancheza Cotana, która skrystalizuje przedmiot do jednostki czasu 
sakralnego. Czas, przestrzeń i rzeczy zatrzymały się w skupieniu i oto kon-
templują samą zasadę istnienia. Jedność, synchronia między przedmiotami 

31 C. Sterling, Martwa natura, Warszawa 1998, s. 160.
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Cotana, z równoczesnym subtelnym kontrapunktem sprawiają, że jesteśmy 
świadkami nieustającego dialogu, wielogłosowości, które jednak idealnie 
współbrzmią na tle kosmicznego okna. Mamy tu do czynienia z czymś, 
co w muzyce określa się jako harmonia mundi.

Uruchomiony chronometr dzieła
W swej pracy The Seven Mysteries of Life Guy Murchie przedstawia 

analizę 32 zmysłów. Liczba ta wynika z rozwinięcia ukrytych stron pięciu 
podstawowych zmysłów człowieka. Autor interesującego spojrzenia na sfe-
rę zmysłowości przedstawia pięć grup, które stanowią zmysły: radiacyjne, 
czuciowe, chemiczne, mentalne i duchowe.

Pośród zmysłów mentalnych Murchie wyróżnia zmysł czasu32. Krysty-
na Wilkoszewska zaliczy go do kategorii zapomnianych, tłumacząc owo 
przyporządkowanie faktem osłabienia rejestracji określonych wrażeń czy 
ich znaczeń oraz tym, iż „pewne doznania, zwłaszcza w ich rozwiniętym 
stadium przestano identyfikować jako «zmysłowe»”33.

Uwagi Wilkoszewskiej, wyróżniającej obok pięciu głównych zmysłów 
inne, niedające się łatwo identyfikować, ukierunkowują myśl na wiele po-
mijanych, lecz wciąż obecnych w ludzkim życiu zmysłów.

Pomimo znacznego osłabienia, jakiemu uległ zmysł czasu u człowieka, 
wiąże się on z czuciem przemijalności życia i ukierunkowaniem na trans-
cendencję. To także uwrażliwienie na rytm i kolejność zdarzeń, odczuwanie 
mechanizmów biologicznego chronometru potwierdzające istnienie tej kate-
gorii zmysłów. Autorka omawianej publikacji stwierdza, iż brak „odpowiedzi 
na pytanie, gdzie lokalizować zmysł czasu – znamy go jedynie z rezultatów 
działania. Być może po prostu organizm nie tyle «ma» zmysł czasu, co sam 
jest owym biologicznym zegarem”34.

Wyczulenie na kwestie przemijania jest jednym z pierwszych problemów 
sztuki, wciąż obecnym, przyjmującym nieustannie zadziwiająco aktualną, 
nową postać.

32 Rozważania na temat zmysłów zapomnianych stanowią część badań, jakie podjęli 
m.in. D. Ackerman w pracy A Natural History of the Senses, G. Murchie w The Seven Myste-
ries of Life. Cyt. za K. Wilkoszewska, W krainie czucia i bezczucia, czyli o zmysłach głównych, 
zapomnianych i sztucznych, [w:] Wymiary piękna, red. M. Gołaszewska, Kraków 1998, s. 239.

33 K. Wilkoszewska, W krainie czucia i bezczucia…, s. 241.
34 Tamże, s. 244.
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Wspomnę chociażby tak często podejmowany przez artystów temat eta-
pów życia, który w swym plastycznym wyrazie uzyskał najwyższy stopień 
ekspresji m.in. w dziełach Baldunga Griena. Z nasyconych powagą, będących 
rodzajem skupionej wiwisekcji dzieł jednego z filarów niemieckiego renesan-
su, ucznia Dürera, tchnie regularna nauka, którą można by za Montaigne’em 
cytować: „Jeśli nie wiesz jak umierać, nie trap się. Wkrótce Natura dobrze 
cię tego nauczy. Zrobi to najrzetelniej; nie musisz się kłopotać”35.

Wynikające ze stanu organizmu i psychiki ludzkiej okresy wyróżniają 
tu czas dziecka, dojrzewania i starości. Pośród obrazów tego cyklu jest dzieło 
o jeszcze bardziej analitycznym charakterze. Artysta przedstawia siedem faz 
życia kobiety, nadając tym samym płynność procesowi narodzin i śmierci 
tkanek. Rytm postaci kojarzy się teraz z liczbą, pojmowaną jako wiek danej 
kobiety, rama daty narodzin i śmierci, czy też pojedyncze stronice kalenda-
rium życia. Rozpoczęło się odliczanie, zegar ruszył, jego wahadło odmierza 
każdą chwilę nieuchronności śmierci.

W sensie mentalnym jakże blisko tu do barokowego danse macabre, 
mrocznych luster z odbitymi w nich twarzami Staruch Goyi, Umarłej klasy 
Kantora, liczonych obrazów Opałki czy lustrzanych portretów Michelangela 
Pistoletta, w których zawarty równocześnie pierwiastek życia i śmierci odbija 
refleks chwili – poprzedzonej i wyposażonej we własne następstwo.

Siedem to symboliczny przekaz wielu treści relatywnych do dzieła Bal-
dunga Griena. To także liczba zmysłów, jakie rozróżnia biblijny Eklezjastyk, 
tj.: rozum, mowa, smak, wzrok, słuch, węch, dotyk36.

Można by, zagłębiając się w wymowę spojrzeń trzech spośród owych 
siedmiu kobiet, reprezentujących podstawowe fazy życia ludzkiego, poszu-
kiwać dalszych warstw interpretacji. Na transparentnej materii powietrza 
w tle, zagęszczonej w błękit nieba, w jaki wpisane są sylwetki, poszukujemy 
kolejnej liczby – ósemki, ta zaś jako symbol misterium przyszłego świata 
jest nieosiągalna.

Pragnę w tym miejscu przywołać przekonanie Romana Opałki, który 
za optymalny etap każdego ludzkiego życia uznał siedem siódemek, zaś 
średnie trwanie ludzkie, w którym skanduje się czas, nie osiągnie liczby 
złożonej z ośmiu ósemek, gdyż według artysty liczba ta stanowi nieosiągalny 
pułap czasoprzestrzeni37.

35 Cyt. za W.R. Clark, Płeć i śmierć, Warszawa 2000, s. 9.
36 Por. W. Kopaliński, Słownik symboli, Warszawa 1990, s. 376.
37 Por. R. Opałka, Opałka 1965/1 – ∞, Galeria Sztuki Współczesnej Zachęta, Warszawa 1994.
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Portret czasu, jaki sporządza Roman Opałka, wpatrując się w lustro 
stanowi odmienną od tradycyjnej koncepcję realizacji dzieła. Moment, który 
artysta przyjął jako początek owego dzieła, pozostaje w symetrii do chwili, 
w której zawiesi notowanie. Do tej chwili niekompletne dzieło nie posiada 
swej pełnej autonomii, jest otwarte na modyfikację, której przyczynę stanowi 
kolejna postać czasu.

Artysta pozuje do fotografii. Obiektyw jak lustro chwyta całą strukturę 
momentalną. Jest ona niejako rozciągnięta w nieskończoność na całą swą 
aktualność. Jednakże jest ona także już nieobecna w chwili następnej, 
zniknęła bezpowrotnie i nie sposób jej powtórzyć. Ów fenomen chwytania 
kompletnego i zarazem ulotnego nobilituje każdy obraz jako wytrącony 
z prostej punkt zatrzymany w jednostce równej prędkości ruchu migawki, 
stanowiącej miarę Opałki.

Ubrany w białą koszulę Opałka patrzy przed siebie, pozbawiona emocji 
twarz pozwala na deszyfrację kodu czasu, zapisanego w rysach. Ponadto 
kolejne obrazy – portrety czasu tworzą rodzaj zwierciadła, w którym patrzący 
odczytuje swoje odbicie, poprzez uchwyconą zasadę mijania odnoszącą się 
do porządku biologicznego: „Opałka teraz” – „ja teraz”.

Ustalenie jednostki pomiaru czasu dziełem, obecne jest u Opałki w for-
macie zdeklarowanej postawy twórczej od 1965 roku w obrazach liczonych. 
Obrazy te stanowią realizację programu artystycznego Opałka 1965/ 1 – 
nieskończoność i wciąż powstają kolejne, w konsekwentnym rozszerzaniu 
atrybutów zapisu. Artysta konfrontuje płaszczyzny życia i sztuki z pożera-
jącym doczesność Chronosem. W swej determinacji zdaje się przywoływać 
przekonanie wyrażone przez Samuela Becketta: „Najlepiej (…) zająć się 
tym dwugłowym monstrum, które potępia i zbawia zarazem, a mianowi-
cie – czasem”38.

Opierający się wszelkiej narracji czas, niewykazujący cech rozciągłości, 
zatrzymany w formie portretu staje się rodzajem szczególnej przestrzeni, 
w której można, jak by powiedział Barthes, zobaczyć przeszłość teraz. 
To kolejny stopień dyskursu Opałki – pozostawiając odcinki czasu w detalach 
jego pomiaru, pozwala wyjmować każdym dziełem fragment nieistniejącego, 
przywołując jego szczegółową postać.

Bożena Kowalska nazwie ów ślad „kodem opartym na obłędnych ście-
gach – świadkach przemijania”39.

38 Cyt. za S. Sikora, Fotografia. Między dokumentem a symbolem, Izabelin 2004, s. 73.
39 B. Kowalska, Polska awangarda malarska 1945–1970, Warszawa 1975, s. 152.
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Biologiczny zegar sztuki wywodzi swe tętno ze zmiennych kolei ży-
cia artysty, żywi się jego kondycją. Przypomnijmy taneczne rozchwianie 
form w dziełach Marii Jaremy. Jej późne prace, powstałe ze świadomością 
śmiertelnej choroby, jaka dotknęła artystkę, stanowią współczesne danse 
macabre, pląsy komórek i tkanek, co zauważy Tadeusz Różewicz, pisząc: 
„Maria Jarema w tym okresie malowała historię swego organizmu (…). Były 
to obrazy tkanek i komórek oglądane przez mikroskop”40.

Tkanki podlegają tu naporowi upływającego czasu, który jest par-
tyturą owego makabrycznego kresu, dającego się przeczuć w pochyle-
niach i poruszeniu zrytmizowanych form dzieła. Czasu niosącego kres 
ich istnieniu. Rzutowany na płaszczyznę obrazu ów szczególny autopor-
tret posiada swą stałą cechę w wielości cząstek składających się w cykle. 
Świadczenie poprzez akt twórczy o umykającej obecności, w gęstościach 
materii przybierającej cechy wizerunku niejako „wewnętrznego”, biolo-
gicznego portretu. Powtarzającego w mnogości ożywionych rytmem form  
swoje „jestem”.

Analogiczna determinacja cechuje dzieło Tadeusza Brzozowskiego, 
co potwierdza syn artysty: „nieuchronność przemijania, rozkładu, kresu (…) 
czuje się w każdym nieomal płótnie czy rysunku”41.

Brzozowskiego dyskurs z czasem przybiera często postać groteski, 
chichotu, dramatycznego potwierdzania konieczności. Jest to chichot, 
połączony z przywołaniem skojarzeń wanitatywnych, nieustające wrzenie 
formy dążącej od narodzin ku śmierci, od nieskalanej bieli ku nieprzeby- 
tej czerni.

Pojedyncze, składające się w miriady cząstek ślady rytu na  linoleum, 
mierzące uporczywe, przepływające sekundy, epizody „istnień poszczegól-
nych” opisują wnętrza i zewnętrza sanatoryjne. Tworzenie takiego kodu, 
scalanie przeczuć, doświadczanie wciąż pogłębiającej się niemocy, przy 
równoczesnym coraz głębszym wkraczaniu, przemierzaniu przestrzeni 
sztuki, stało się udziałem Józefa Gielniaka. Dzieło, które po sobie zosta-
wił, jest przejmującym listem, utkanym drobinami znaków Gielniako-
wego alfabetu. Przeczucie śmierci, jako nieuchronnej konsekwencji po-
stępującej gruźlicy, łączyło się u artysty ze  specyficznym horror vacui, 
co podkreśla Tadeusz Chrzanowski, analizując dzieło zapełniane „z ogrom-

40 Cyt. za J. Trzupek, Kilka uwag o popiołach wojny, biologii przemijania i geometrii śmierci, 
[w:] Oblicza śmierci…, s. 65.

41 Tamże, s. 174.



Mijanie i trwanie, czyli o doświadczeniu czasu w sztuce 29

ną cierpliwością i mistrzostwem technicznym (…) wizjami z  traw, liści  
i skrzydeł owadzich”42.

Czas sanatoryjny przenika się z czasem tworzenia, budując szczególną 
kategorię miejsca.

Dyskurs Gielniaka z czasem kultury i czasem biologicznym może być bli-
ski temu, jaki wiedzie Zbigniew Herbert z dębami w tomie Elegia na odejście, 
zadając im „ciemne pytania”. Poeta staje tu na pograniczu początku (życia) 
i kresu (śmierci), pytając: „Jak mam rozumieć waszą mroczną parabolę | barok 
różowych aniołków śmiech białych piszczeli | trybunał o zaranku egzekucja 
nocą | życie na oślep zmieszane ze śmiercią”43.

Patrząc na ostatnie grafiki Gielniaka możemy wyobrażać sobie pęcznie-
jące od soku życia rośliny, które zatrzymane zostały w momencie przesilenia, 
gdy do soczystości owocu zaczyna przenikać zgorzel rozkładu.

Topografia miejsca rzeczywistego, poznana do granic możliwości, z jej 
całym balastem (mnogością osób i rzeczy), staje się dla niego mikrokosmo-
sem. Bukowiec jest miejscem w czasie i przez swą uniwersalizację staje się 
przestrzenią i czasem paralelnymi do każdej rzeczywistej i nierzeczywistej 
strefy egzystencji.

NBOGZB mówi o tym najdobitniej. Bryła budowli rozrasta się jak żywy 
organizm, zajmując bez reszty swą strukturą inne miejsca. Artysta opisuje sana-
torium jako struktury czasowe, zamknięte w formie o tendencji do rozrastania 
się. Pozorna symetria harmonizuje bogatą różnorodność wnętrza budowli z po-
wagą całości. Nie Będzie Odjazdu Gielniaków Z Bukowca, pomnożona punktacją 
elementów graficznych czerń tkanki obrazowej będzie się wciąż zagęszczać.

Tanatyczny przekaz wspomnianych tu dzieł skłania do postawienia 
kwestii: w jakim stopniu zmysł czasu, jako jeden ze zmysłów zapomnia-
nych, determinuje twórczość, na ile potrafi on też funkcjonować równolegle 
do pięciu zmysłów podstawowych, bądź też je zdominować?

Odpowiedź na tak postawione pytanie uzupełnię o świadectwo werbal-
ne Philippe’a Soupaulta: „Moje myśli są jak mikroby tańczące po oponach 
mózgowych | w rytm zegara zapierającego dech w piersiach”44.

42 Cyt. za W. Okoń, Goncourtowie, moderniści i natura, [w:] Prawda natury, prawda 
sztuki. Studia nad znaczeniem reprezentacji natury, red. R. Kasperowicz i E. Wolicka, Lublin 
2002, s. 124.

43 Z. Herbert, Elegia na odejście, Wrocław 1995, s. 6.
44 Cyt. za G.R. Hocke, Świat jako labirynt. Maniera i mania w sztuce europejskiej w latach 

1520–1650 i współcześnie, Gdańsk 2003, s. 136.
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Przywołując ponownie dzieło Józefa Gielniaka, warto zauważyć, iż wy-
różnia się w nim zdecydowanie motyw rośliny, który w sensie dosłownym 
i metaforycznym stanowi ponadczasowy, żywy temat sztuki. Właśnie 
kwiaty, najczęściej pojawiający się lejtmotyw martwych natur, obarczone 
są ową dychotomiczną naturą – piękna i bliskiej klęski, zwłaszcza kwiaty 
zerwane. Wykorzystane jako modele narzucają tempo pracy, ich wciąż 
zmieniający się widok, niejako zanikający, poddaje artyście dyktando – za-
trzymaj kształt.

Sztuka zatem pozwala odnaleźć azyl w przemijaniu, pośrodku dzieła 
unicestwiania wszelkiej postaci rzeczywistości poprzez czas.

W omówionych tu sposobach przedstawiania czasu istnieją oczywiście 
liczne odcienie, nie sposób bowiem postawić wyraźnej granicy pomiędzy 
ujawnioną zmiennością a trwaniem. Wyróżnić można przecież takie obrazy, 
w których ukazanie trwania jest połączone z pulsacją dziania się, niejako 
nieustannego odnawiania.

Taką ekstatyczną historię, dokonującą się „teraz” i jednocześnie zatrzy-
maną mocą odwiecznej aktualności przedstawionej sceny odnajdujemy 
w obrazach Jacopa Robustiego, znanego jako Tintoretto. Należy do nich 
Zesłanie manny z 1577 roku. Dzieło, w którym przepych form, będący efektem 
ich zdynamizowania, zróżnicowań wielkości i jakości (zbudowanych świa-
tłem i cieniem) nie wyprowadza poza ów przedstawiony moment wektorów 
zmiany elementów w sugerowanej przestrzeni. Ów charakterystyczny dla 
malarza zabieg powstrzymania akcji z jednoczesną jej sugestywną aranża-
cją – pokazanie dziania się niejako w trwającym, pulsującym punkcie – ma 
tutaj swoje szczególne uzasadnienie.

Tintoretto przedstawia postaci trwające w potencjalnym ruchu, tak 
by wpatrzone w tajemniczy pokarm, chłonęły tę obecność jak cudowną 
lekturę, rozsiane pismo. Boże słowo. Wrażenie to wzmaga umieszczenie 
na pierwszym planie Mojżesza, którego dłoń dotyka transparentnej płaszczy-
zny unoszącej rozsianą biel punktów. Izraelici wpatrują się w tę przezroczystą 
kartę, rozczytując znaki. Malarz zatrzymuje ten moment w cudownym ze-
spoleniu poruszenia i ponadczasowości. Patrzący na znaki zapuszczają swój 
wzrok daleko poza horyzont określony ramą obrazu, to spojrzenie zapowiada 
oczekiwanie eschatologiczne. Przedstawiony moment jest tym, w którym 
manna staje się również „pokarmem duchowym”, chlebem dającym życie 
nie tylko fizyczne, co ostatecznie wypełni się w ustanowionej przez Jezusa 
Eucharystii.

Metoda zespalania różnych form przedstawiania czasu pozwala artyście 
dopełnić dzieło sugestywnością znaczeń.
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Linia i czas
Ślad dotyku na białej płaszczyźnie obrazu, znak poruszenia otwartej sfery 

jest jak włączenie mechanizmu czasu. Odtąd wszelkie metamorfozy, cały 
ciąg decyzji będzie kolejnym ruchem chronometru, stanem jego dynamiki.

Pośród Miłoszowych tematów do odstąpienia znajdujemy szkic pt. Chwilo! 
Poeta zapisuje w nim: „Chwilo, zatrzymaj się, nie dlatego, że jesteś piękna”45.

Podobne do tego zawołania były motywy podjęcia przeze mnie kolej-
nych cykli rysunkowych. Początkowo notatek z czasu i miejsca, będących 
zestawieniem często przypadkowych przedmiotów i zjawisk, jakie w chwili  
rysowania angażowały moją uwagę. Cykl ten został z biegiem czasu prze-
istoczony w bardziej złożoną strukturę. Kwadraty osobnych notatek za-
częły piętrzyć się, tworząc bloki niezależnych wątków, które łączył jeden 
aspekt – moment.

To zapisowi jego ciągłości, jego plastycznej transpozycji podlegał materiał 
interpretacyjny. Następujące po sobie, kojarzone w rytmy mniejszych części 
pewnych całości chwile dawały równoczesność tego, co w naturze występuje 
inaczej, nie paralelnie.

Rodziło się pytanie, w jaki sposób zachować różnorodność, nie ulegając 
konieczności porządkowania powstałego obrazu, rekonstruowania minionych 
epizodów w celu ich nieustannego wzajemnego harmonizowania, wspólnego 
bycia na płaszczyźnie.

Inne pytanie – jaką chwilę zawiera kompozycja na płaszczyźnie? Czy 
będzie to ta, doświadczona, wynikająca z zetknięcia się z danym zdarzeniem 
modyfikacja, czy też tworzona, niedająca się wywieść bezpośrednio z oglądu, 
doświadczenia. Wydaje się, iż jest to jednak chwila skondensowana, na której 
postać składa się sytuacja twórcza, bezpośrednie doznanie oraz pragnienie 
zachowania obrazu rzeczy w formie najbardziej przylegającej do jej ducho-
wego istnienia (duchowej recepcji).

Chwila – fragment najmniejszy, niepodzielny czasu, posiada charaktery-
styczny rys – własną perspektywę. Posiada swój rytm, puls.

Dla wątków temporalnych mojej twórczości istotna jest decyzja wyboru 
estetyki czerni i bieli, ascezy, jaka wynika z ograniczenia skali barwnej 
do wypadkowej tych skrajnie przeciwnych wartości. Szarość, jaka w głów-
nej mierze daje się wyróżnić w moich pracach, jest tu rodzajem zakrycia, 
zasłonięcia, etapem granicznym, zawsze pomiędzy bielą z  jednej strony 
a czernią z drugiej.

45 C. Miłosz, Piesek przydrożny, Kraków 1998, s. 259.
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Prace rysunkowe z ostatnich dziesięciu lat można podzielić na kilka cykli 
oscylujących tematycznie wokół tych zagadnień: chwili, mijania i trwania, 
pamięci, miejsc i tematów muzycznych, także relacji czerni i bieli z kolorem.

Cykle te wyrażają moje przekonanie o możliwości zawarcia na płaszczyź-
nie obrazu sugestii upływu czasu; poszukuję w zasadzie rytmu idei „dziania 
się”. Uchwycenia chwili, zawarcia jej w ramach elementów rysunkowych.

Istotne tu będzie napięcie linii, przeważnie pionowej, o kierunku wzno-
szącym się. Ważna jest też cecha muzyczności kompozycji, wyrażającej się 
w zrytmizowanych i zróżnicowanych elementach obrazu, współtworzących 
rodzaj dźwięku.

Wierzę w muzyczność kompozycji plastycznej, za Kandyńskim, który pisał 
w rozważaniach nad duchowością w sztuce, iż: „Proces kształtowania formy 
jest [w malarstwie] uderzająco podobny do tego, co dzieje się w muzyce”46.

Doceniam znaczenie bieli dla wprowadzenia w kompozycję plastyczną 
rodzaju pauzy, interesuje mnie w tym aspekcie także zagadnienie rytmu.

Henryk Stażewski, mówiąc o odczuwaniu różnych dźwięków w obra-
zach, wymienia szelest, brzęczenie, gwizd, hałas, huk, krzyk, płacz czy śmiech, 
stwierdza przy tym, iż prawdopodobnie „mamy do czynienia z najpełniejszym 
odbiorem dzieła sztuki, kiedy staramy się kojarzyć odczuwanie kilkoma 
zmysłami jednocześnie”47.

Wymienione rodzaje dźwięków słyszalnych w kompozycji plastycznej 
mogą być rejestrowane w wyniku włączenia w nie kategorii czasu, dźwięk 
bowiem zakłada trwanie.

Fascynująca jest dla mnie możliwość wyrażania intencji twórczych w dys-
cyplinie rysunku, gdyż pośród tak ważnych jak malarstwo, rzeźba czy grafika 
dziedzin właśnie rysunek zdaje się być tą pierwszą, najbardziej podstawową 
metodą zapisu idei.

Jak możemy zobaczyć na przykładach ważnych dzieł dawnych mistrzów 
wykonanych w tej dyscyplinie, rysownik powołuje do egzystencji taką formę 
istnienia, która coś odsłoni, nazwie. Poprzez doskonałość struktury i for-
my stara się „upolować”, zdobyć niematerialną wiedzę o świecie, powołać 
do istnienia przedmiot, który nasyci jego lub czyjąś egzystencję treściami 
i wartościami. Rysunek niejako sonduje rzeczywistość, bada, analizuje to, 
co może być i to, co być mogło. Konstytuuje byty materialne i niematerialne, 

46 W. Kandyński, O duchowości w sztuce, Łódź 1996, s. 130.
47 Emocje abstrakcji. Z Henrykiem Stażewskim rozmawia Zbigniew Taranienko, „Sztu-

ka”, 7:1980, nr 4, s. 22–23.
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nadając im nową, duchową obecność, gdyż jako pokrewny pismu zdaje się 
być najbliższy tych właśnie sfer.

Linia, będąca niejako powidokiem postrzeganego zjawiska, obiektu, sytu-
acji, w wyniku narastania i wzbogacania formy uzyskuje kontekst temporalny.

U Wasyla Kandyńskiego czytamy: „Punkt jest formą o najmniejszej roz-
ciągłości czasowej”48, dalej zaś: „Element czasu jest na ogół bardziej widoczny 
w linii niż w punkcie – długość rozciąga się w czasie”49.

Posługiwanie się tymi elementami, także operowanie tonami w obrębie 
walorów szarości daje szczególne możliwości formułowania wypowiedzi. 
Zapisane w dziele ślady egzystencji przekładają się na kierunki linii, jej 
napięcia i równoważenie plamą. Także na warstwę znaczeniową, to jest 
przenikającą formę treść. To także wrażenie, zespół elementów odno-
szących „tutaj i  teraz” obrazu do „tutaj i  teraz” percypującego odbiorcy. 
To również rodzaj zatrzymanej w taki sposób emocji, by rozpisany w czasie 
i podlegający metamorfozie czynników odbiór zaczynał się zawsze od tego 
samego punktu.

Jednym z przykładowych sposobów istnienia czasu w moich rysunkach 
jest funkcjonowanie przedmiotu. Poprzez wykorzystanie tej kategorii do-
świadczam go w różnych wymiarach.

Huragan przedmiotów, jaki przeszedł przez historię ludzkości, zawieru-
szył swe cząstki w rzeczach odziedziczonych, zgromadzonych w muzeach, 
towarzyszących także naszej codzienności. Z ich kształtu i stanu siłą przy-
pomnienia odczytujemy metamorfozy czasu, nadajemy mu imiona i daty, 
przypisujemy wartości.

Posługiwanie się przedmiotem, korzystanie z jego obszarów znaczenio-
wych stanowi jeden z głównych aspektów mojej twórczości. Zrazu notowany 
jako element wspomagający doskonalenie warsztatu, przebył on w mojej 
artystycznej praktyce kilka odcinków długiej drogi, której odległy horyzont 
jest wciąż kreatywną stroną możliwości jego zastosowań.

Przedmiot jest już stroną w dialogu, przewodnikiem w podroży od kon-
kretu, kluczem do raz zamkniętego rozdziału czasu.

W drodze od przedmiotu do poznania wyzwala się konstytuująca moc 
linii, jej zaznaczenie objawia granicę widzialnego i nieobecnego. Leonardo 
da Vinci w swoim traktacie o malarstwie mówił o „odkryciu w każdym 
przedmiocie (…) szczególnego sposobu, w jaki przebiega przez całą jego 

48 Uwagę artysta kreśli w pozycji Punkt i linia a płaszczyzna, Warszawa 1986, s. 32.
49 Tamże, s. 104.
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rozciągłość pewna linia gięta, która jest jakby jego stwórczą osią”50. Wierzę 
jak on w jakiś Logos linii51, gdzie obraz i słowo wchodzą ze sobą w związek 
na zasadach ustalonych przez ekspresję twórczą, relacje możliwe do uchwy-
cenia dzięki określeniu intencji znaczącej. Możliwość jej nazwania należy 
traktować jako początek określenia kierunku drogi wiodącej w nieznane, 
która staje się dzięki temu uobecnieniem nieobecności, odsłonięciem ukrytej 
linii egzystencji.

50 Cyt. za M. Merleau-Ponty, Oko i umysł. Szkice o malarstwie, Gdańsk 1996, s. 55.
51 Por. tamże, s. 53.
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Podarunki Flory
Przyroda, zarówno ożywiona, jak i nieożywiona, niezwykle hojnie ob-

darza nas swoimi wspaniałymi skarbami. „Obdarza” – to określenie może 
niezbyt odpowiednie, a z pewnością bardzo łagodne! Wiadomo przecież, 
że człowiek wszystko co jest mu przydatne bierze z przyrody zwykle samo-
wolnie, nie pytając o pozwolenie.

Bardzo ważną częścią przyrody jest flora, która może podarować nam 
niemal wszystko, czego potrzebujemy do życia. Ponieważ w niniejszym ar-
tykule będzie mowa o roślinach użytecznych dla człowieka, a więc takich, 
które potrafi on zamienić w wytwory swoich rąk, tytuł Podarunki Flory 
wydaje się odpowiedni.

Przed omówieniem meritum warto przypomnieć kilka podstawowych 
określeń, które zostaną użyte w tym tekście.

Rośliny – skąd się wzięły, ile ich jest
Co to są rośliny? Najprostsza odpowiedź brzmi: to organizmy, które 

potrafią odżywiać się (w zasadzie) same, dzięki możliwości wykorzystania 
energii słonecznej i obecności barwników asymilacyjnych, przede wszystkim 
różnych odmian chlorofilu.

Skąd wzięły się na ziemi rośliny? Znowu upraszczając, problem ten 
można rozpatrywać na płaszczyźnie naukowej i religijnej. Z naukowego 
punktu widzenia możemy powiedzieć w ogromnym skrócie, że rośliny 
powstały na drodze ewolucji od form prostych do złożonych. Za przodków 
roślin uważa się obecnie glaukofity (jednokomórkowe glony), z których 
powstały krasnorosty i rośliny zielone. Rośliny zielone dały początek pra-
zynofitom, zielenicom właściwym i ramienicowym, z których powstały 
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w erze paleozoicznej rośliny telomowe, czyli wyższe, będące przedmiotem 
niniejszych rozważań1. Natomiast z biblijnego punktu widzenia powsta-
nie roślin opisane w Księdze Rodzaju2 wydaje się pozornie o wiele mniej 
skomplikowane.

Jak wiadomo, na polecenie Stwórcy, nasz praojciec Adam nadawał nazwy 
wszystkim istotom żyjącym w raju. Niestety, nie zostały one nigdzie zano-
towane ani przekazane kolejnym pokoleniom, wskutek czego ludzie musieli 
jakoś sobie poradzić z tym trudnym problemem. Ogromna różnorodność 
organizmów żywych z pewnością może przyprawić w zakłopotanie każdego, 
kto próbował zaprowadzić jakiś ład w nazewnictwie czy to zwierząt, czy 
też roślin, a więc tym samym jakoś je „oswoić”. Tak więc ludzie ponazywali 
rośliny inaczej w każdym zakątku świata. Były to często nazwy bardzo 
skomplikowane, wielowyrazowe, wręcz opisowe, co prowadziło do jeszcze 
większego zamieszania, ponieważ brakowało „wspólnego mianownika”. 
Sytuacja taka trwała aż do XVIII wieku, a więc do czasu, gdy pojawił się 
człowiek, którego współcześni mu nazwali „drugim Adamem”, ponieważ 
zaproponował ludziom proste i skuteczne nazywanie roślin i zwierząt. Był 
to uczony szwedzki, Karol Linneusz (1707–1778), który pragnął opisać i na-
zwać wszystkie znane wówczas zwierzęta i rośliny. Ostatecznie opisał 7983 
gatunki roślin i 4400 gatunków zwierząt3.

Było to ogromne osiągnięcie, ale jakże niewielkie wydaje się dzisiaj, jeśli 
porównamy obydwie te liczby z podawanymi współcześnie. Szacunki doty-
czące liczby wszystkich gatunków zamieszkujących Ziemię wahają się dość 
znacznie – od 10 do 14 milionów, ale (jak dotychczas) opisanych zostało nie 

1  Por. L.A. Lewis, R.M. McCourt, Green algae and the origin of land plants, http://www.
amjbot.org/content/91/10/1535.full [odczyt 13 IX 2012].

2 „A potem Bóg rzekł: «Niechaj zbiorą się wody spod nieba w jedno miejsce i niech 
się ukaże powierzchnia sucha!» A gdy tak się stało,| Bóg nazwał tę suchą powierzchnię 
ziemią, a zbiorowisko wód nazwał morzem. Bóg widząc, że były dobre,| rzekł: «Niechaj 
ziemia wyda rośliny zielone: trawy dające nasiona, drzewa owocowe rodzące na ziemi we-
dług swego gatunku owoce, w których są nasiona». I stało się tak.| Ziemia wydała rośliny 
zielone: trawę dającą nasienie według swego gatunku i drzewa rodzące owoce, w których 
było nasienie według ich gatunków. A Bóg widział, że były dobre.| I tak upłynął wieczór 
i poranek – dzień trzeci” (Rdz 1, 9–13). Fragmenty Pisma Świętego wg Pismo Święte Starego 
i Nowego Testamentu, (Biblia Tysiąclecia), Poznań 1991.

3 Por. L. Frey, Karol Linneusz. Książę botaników, Profesor profesorów, Kraków 2010, passim.
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więcej niż 1,5 do 2 milionów!4
 Oznacza to, że jesteśmy dopiero na początku 

poznawania bogactwa świata żywego. Podobnie nieznana jest też ogólna 
liczba gatunków roślin wyższych, które nas tutaj głównie interesują. Według 
niektórych danych wynosi ona mniej więcej 300 tysięcy.

Flora i jej podarunki
Zanim omówimy przykłady wykorzystania przez człowieka podarunków 

Flory, odpowiedzmy jeszcze na pytanie: co to jest lub kim jest tytułowa Flora?
Wyraz „flora” możemy pisać z małej lub z dużej litery. Pisana z małej 

litery, „flora” oznacza bardzo prozaicznie ogół roślin jakiegokolwiek obszaru, 
jak np. Tatr, Krakowa, Polski lub Europy. Gdy piszemy ten wyraz z dużej 
litery, oznacza to, że mamy na myśli książkę lub inne prace rejestrujące 
rośliny określonego obszaru.

Jednakże jest jeszcze Flora, również pisana z dużej litery. To imię pogań-
skiego bóstwa i właśnie w takim znaczeniu wyraz ten został użyty w niniej-
szym artykule. W mitologii rzymskiej Flora była boginią wiosny i kwiatów, 
utożsamiana z grecką nimfą Chloris, małżonką Zefira, boga wiatru zachod-
niego. Ponieważ rzymska Flora była boginią kwiatów i radości wiosennej, 
przedstawiano ją w sztuce jako młodą dziewczynę często uwieńczoną kwia-
tami. Usługiwać jej mieli kapłani, zwani flaminami mniejszymi. Posiadała 
też swoją świątynię w Rzymie, nieopodal Circus Maximus. Na przełomie 
kwietnia i maja, obchodzono na  jej cześć święto, zwane Floralia, czcząc 
w ten sposób życie odnawiające się na wiosnę. Było one połączone z tańca-
mi, usypywaniem stosów kwiatów i… pijatyką. Podczas święta obywatele 
Wiecznego Miasta, na co dzień odziani na biało, nakładali kolorowe szaty 
i składali bogini ofiary z mleka i miodu. Pewnie dlatego ten okres nadmiernej 
swawolności rzymskie ladacznice uznały za swe własne święto5.

Flora jest bez wątpienia atrakcyjnym modelem dla artystów. Nic dziwne-
go, że była przedstawiana przez bardzo wielu rzeźbiarzy i malarzy, w mocno 
zróżnicowany sposób, gdyż każdy z artystów miał własne wyobrażenie o bo-
gini. Przeważają jednak, co jest całkiem zrozumiałe, jej przedstawienia jako 

4 Por. E. Symonides, Ochrona przyrody, Warszawa 2007, s. 68–69.
5 Por. Mała encyklopedia kultury antycznej, Warszawa 1990, s. 265; P. Grimal, Słownik 

mitologii greckiej i rzymskiej, Wrocław 2008, s. 104; por. Floralia. Roman Festival Known 
as the Ludi Florales in honor of the Roman goddess Flora, http://ancienthistory.about.com/
cs/rome/ludiflorales.htm [odczyt 2 IX 2012].
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młodej niewiasty, często przybranej lub wręcz obsypanej kwiatami. W gronie 
malarzy, którzy sporządzili wizerunki Flory znajdują się m.in. takie sławy, 
jak Tycjan (ok. 1490–1576), Sandro Botticelli (ok. 1445–1510), Gianbattista 
Tiepolo (1696–1770) i wielu innych mniej lub bardziej znanych artystów. 
Odkrycie dzieła ostatniego z wymienionych ma posmak prawdziwej, jak 
to dzisiaj się określa, medialnej sensacji. Obraz ten, namalowany prawdo-
podobnie w połowie XVIII wieku, znaleziono niedawno, gdzieś na strychu 
jednego z francuskich zamków. Wydarzenie to nazwano „najniezwyklej-
szym odkryciem ostatnich lat”6. Dzieło wystawiono na aukcji w Londynie 
i sprzedano w roku 2008 anonimowemu nabywcy za 2,8 miliona funtów. 
Warto dodać, że w Polsce również można zobaczyć podobiznę Flory. Jest 
to barokowa rzeźba z piaskowca, wykonana pod koniec XVIII wieku, która 
stoi obecnie w Szczecinie, na Placu Orła Białego (il. 1).

Ponieważ jednak to nie bogini Flora jest przedmiotem naszych rozważań, 
ale przede wszystkim jej podarunki, najwyższy czas wrócić do zasadniczego 
tematu. Wydaje się, że większa część ludzkości jest świadoma, iż przyroda 
może istnieć bez człowieka, ale człowiek bez przyrody – nie. Mimo to, 
a może właśnie dlatego, ludzie czerpią z przyrody, jak wspomniano na wstę-
pie, wszystko co tylko możliwe! Bardzo trafnie ujął to Seneka, rzymski filo-
zof, stoik z I wieku, w dziele O pocieszeniu do matki Helwii: „Niczego natura 
nie uczyniła trudnym do zdobycia, co uczyniła koniecznym do zachowania 
człowieka”7.

Surowca roślinnego człowiek używał, przetwarzając go od dawien dawna 
na własny użytek, w bardzo wielu dziedzinach życia, jak na przykład w bu-
downictwie, szkutnictwie, meblarstwie, do wytwarzania odzieży, naczyń, 
instrumentów, różnorodnych narzędzi, broni, zabawek, przedmiotów kultu 
religijnego, dzieł sztuki, ozdób wszelakiego rodzaju lub choćby do wyrobu 
papirusu, a potem papieru.

Przy omawianiu podarunków Flory, a więc surowca roślinnego, opowiemy 
o wykorzystaniu roślin egzotycznych, które nie występują w naszej strefie 
klimatycznej i dlatego są raczej mało znane. Znajomość flory rodzimej jest 
wśród społeczeństwa dość nikła, zatem można przypuszczać, że jest jeszcze 
mniejsza, jeśli chodzi o flory egzotyczne. Warto więc zaznajomić się bodaj 
powierzchownie z kilkoma ich przedstawicielami, których można użyć 

6 „Flora” Tiepolo at Christie’s on 2 December, http://artinvestment.ru/en/news/auct-
news/20081201_tiepolo.html [odczyt 20 IX 2012].

7 L. Joachimowicz, Seneka. Myśli i ludzie, Warszawa 2004, s. 134.
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jako surowca do wytworów rąk ludzkich. Będzie mowa przede wszystkim 
o drzewach i roślinach zielnych dziko rosnących, pozyskiwanych z natury 
na różnych kontynentach, przez przedstawicieli różnych ras i cywilizacji, 
na różnych stopniach rozwoju. Sporadycznie tylko omawiane będą rośliny 
uprawiane.

Drzewa
Na początek zajmijmy się drzewami, zaczynając od możliwie prostej defi-

nicji. Drzewa to rośliny o wysokiej, silnie zdrewniałej łodydze, zwanej pniem. 
Pień rozgałęzia się zwykle od pewnej wysokości i tworzy koronę składającą 
się z pędów bocznych – konarów, gałęzi i gałązek. W przypadku palm pień 
(nazywany kłodziną) jest zakończony zwykle pióropuszem dużych liści.

Adansonia digitata L. – baobab właściwy, palczara właściwa (rodzina 
Bombacaceae – wełniakowate). Nazwa baobab pochodzi od arabskich słów 
„bu hibab”, co oznacza „owoc wielonasienny”. Botaniczna łacińska nazwa 
rodzajowa jest dedykowana Michelowi Adansonowi (1727–1806), francu-
skiemu przyrodnikowi i badaczowi Senegalu, a nazwa gatunkowa digitatus 
znaczy „palczasty” i nawiązuje do charakterystycznego kształtu liści. To ma-
jestatyczne drzewo, w porze suchej bezlistne, osiąga do 25 m wysokości. 
Jest długowieczne i – prawdopodobnie – może dożyć 1000 lat. Ponieważ 
gromadzi wodę w pniu, pozostaje odporne na niedobór wilgotności. Z na-
tury rośnie w Afryce, ale do uprawy jest wprowadzane w tropikach całego 
świata, szczególnie w południowej Azji (popularne są tam nawet karłowate 
formy bonsai).

Z łyka kory otrzymuje się bardzo trwałe włókno, służące do skręcania 
lin, wyplatania mat, koszy oraz nieprzemakalnych nakryć głowy. Z we-
wnętrznych, cieńszych włókien, będących znakomitym materiałem tkackim, 
wykonuje się zgrzebne, grube tkaniny. Te same włókna służą w Indiach 
do produkcji papieru odpornego na darcie. Liście, ususzone i zmielone, stano-
wią bardzo dobrą przyprawę znaną pod nazwą „lalo”, dodawaną do potrawy 
„kuskus”, a młode liście można przyrządzić podobnie jak szpinak. Owoce 
zawierają pożywny miąższ, który po wysuszeniu bardzo długo nie traci 
swych wartości odżywczych i jest skutecznym środkiem przeciw gorączce, 
a wywar z niego ma zastosowanie w niektórych chorobach oczu. Okrywy 
owoców mogą służyć w dwojaki sposób: jako opał lub (po zmieleniu) jako na-
miastka tytoniu fajkowego. Nasiona po uprażeniu stanowią namiastkę kawy 
albo używane są jako przyprawy do zup, jeśli zostaną poddane fermentacji 
(a przedtem grubo zmielone). W zachodniej Afryce tubylcy wykorzystują 
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próchniejące pnie baobabów przy pochówku zmarłych, którzy za życia nie 
byli całkiem wierni zwyczajom plemiennym, wierząc, że w ten sposób po-
trafią uwięzić ich złe dusze8.

Agathis dammara (Lamb.) Rich. – soplica damara, damara biała, przero-
sna biała (rodzina Araucariaceae – araukariowate), wiecznie zielone drzewo 
iglaste, do 40 (–65) m wysokości, a średnicy nawet do 2 m, o zmiennym 
pokroju korony, rosnące w równikowych lasach deszczowych. Z natury 
występuje na Archipelagu Malajskim, zaś w innych regionach świata, jak 
choćby w Australii i południowo-wschodniej Azji, jest rośliną uprawianą 
i często tworzy monokultury leśne.

Lekkie i mocne drewno jest używane w stolarstwie (jako wyposażenie 
gabinetów – na boazerie, różnego rodzaju listwy), tokarstwie i szkutnictwie 
(z drewna kilkunastoletnich drzew produkuje się wodoodporne sklejki 
do budowy łodzi). Ponieważ jest pozbawione zapachu, wyrabia się z niego 
pudełka do przechowywania przypraw i herbaty. Przez pewien czas, zanim 
wprowadzono tworzywa sztuczne, z drewna soplicy produkowano protezy 
kończyn! Jednakże gatunek ten jest najbardziej znany z wytwarzania cen-
nej żywicy o przyjemnym zapachu. Na powietrzu zestala się ona w twarde 
bryłki, zwane „kopalem manilskim” lub „kopalem bindang”. Przylegając 
do powierzchni kory, bryłki tworzą coś na kształt sopli, od których powstała 
polska nazwa drzewa. Sople początkowo twarde i żółtawe, z czasem jaśnieją 
pod wpływem światła, a ogrzane do blisko 100°C stają się miękkie i plastycz-
ne. Spalane wydzielają dym o balsamicznej woni, toteż kopal bywa używany 
jako kadzidło. W medycynie ludowej dym ten uważany jest za skuteczny 
środek przeciw astmie. Kopal stanowi bardzo dobry, wodoodporny materiał 
opatrunkowy, nakładany na owrzodzenia, różnego rodzaju egzemy, a nawet 
na rany. Współcześnie znajduje zastosowanie przy produkcji wysokiej jakości 
lakierów, tworzyw sztucznych używanych do wytwarzania np. wykładzin 
podłogowych i powłok izolacyjnych przewodów elektrycznych. Jest też 
składnikiem mas plastycznych stosowanych w protetyce dentystycznej9.

Cerbera odollam Gaertn. (synonim Odollamia manghas Raf.) – cerbera zło-
cista (rodzina Apocynaceae – toinowate). Łacińska nazwa rodzajowa pochodzi 

8 Por. J. i K. Węglarscy, Użyteczne rośliny tropików. Szkice etnobotaniczne, Poznań 2008, 
s. 16–18.

9 Por. tamże, s. 19–21; J. Silba, Encyclopedia coniferae, Corvallis 1986, s. 32; J.M. Sarrailh 
i  inni, Les araucariacées de Nouvelle-Calédonie, „Bois et forêts des tropiques”, 274(4):2002, 
s. 75–76.
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oczywiście od imienia mitologicznego psa Cerbera, stróża bram Hadesu. Na-
zwa gatunkowa (odollam) nawiązuje być może do starotestamentowej jaskini- 
-fortecy Adullam, położonej nieopodal miasta o tej samej nazwie, w której 
Dawid ukrywał się przed Saulem. Jest to drzewo wiecznie zielone, osiągające 
do 15 m wysokości, o zaokrąglonej koronie i masywnym pniu. Występuje 
na wybrzeżach Oceanu Indyjskiego oraz Pacyfiku i zasiedla bagienne lasy 
i zarośla. Duże owoce (pestkowce) cerbery mogą unosić się na powierzchni 
wody przez długi czas, a mimo to nasiona nie tracą zdolności do kiełkowania.

Drewno tego gatunku jest stosunkowo trwałe, lekkie i łatwe w obróbce, 
toteż chętnie wykorzystuje się je w rękodziele artystycznym i w szkutnic-
twie. Na wyspach Oceanii z wydrążonych pni cerbery wykonuje się łodzie, 
których dzioby zdobione są rzeźbą na kształt głowy rekina. Drewno jest 
także surowcem do produkcji węgla drzewnego. Nasiona dostarczają oleju 
służącego jako środek odstraszający dokuczliwe owady, jak też jako paliwo, 
podobno marnej jakości. Ponieważ w bielmie nasion znajduje się związek 
z grupy glikozydów kardenolidowych, ich spożycie może zakończyć się 
śmiercią. Z tego powodu roślina nosi zwyczajową nazwę – „drzewo samo-
bójców”. Od wieków było stosowane jako trucizna trudna do wykrycia, gdyż 
powodowała objawy charakterystyczne dla zawału serca10.

Areca catechu L. – żuwipalma katechu (rodzina Arecaceae – arekowate), 
palma osiągająca do 30 m wysokości, o gładkiej, popielato-zielonawo 
zabarwionej kłodzinie. Pochodzi prawdopodobnie z przyrównikowych 
obszarów Półwyspu Malajskiego, ale od dawna jest uprawiana w południo-
wej oraz południowo-wschodniej Azji i Oceanii. Kłodziny (czyli rodzaj 
pnia charakterystyczny dla paproci drzewiastych, sagowców oraz palm, 
którego rozwój i budowa różni się od pnia drzew iglastych i  typowych 
liściastych) są wykorzystywane na Nowej Gwinei do wyrobu krokwi i fra-
mug okiennych chat rybackich. Na Bali buduje się z nich pięknie wykonane 
obrzędowe stosy do kremacji zwłok, formowane na postaci zwierząt, zwane 
„patulang”. Podobnie na Sulawesi (dawny Celebes) lud Toradża11 buduje 

10 Por. T. Moore, The New Captured Harvest: Creative Crafts from Nature, North Pomfret 
1995, s. 140–156; M. Wink, B.E. van Wyk, C. Wink, Handbuch der giftigen und psychoaktiven 
Pflanzen, Stuttgart 2008; J. i K. Węglarscy, Użyteczne rośliny tropików…, s. 90–91.

11 Toradżowie zamieszkują w głębi Celebesu Południowego. Przybyli tu z południowych 
Chin, przeprawiając się na czółnach zwanych „lembang”. Jest to lud rolniczy uprawiający 
ryż, warzywa, drzewa goździkowe i kakaowce. Wyznają animizm, przejawiający się między 
innymi niezwykłym, wielodniowym ceremoniałem pogrzebowym. Por. S.C. Parinding, 
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z kłodzin żuwipalmy amfiteatralne konstrukcje, otaczające place zwane 
„rante”, a służące do kilkudniowych, radosnych ceremonii pogrzebowych. 
Liście i ogonki liściowe są wykorzystywane do wyrobu kubków, toreb 
i talerzy, jak też wachlarzy, kapeluszy, a nawet parasoli. Nasiona, sławne 
„orzechy betelowe” lub „arekowe”, od niepamiętnych czasów są podsta-
wowym składnikiem używki, zwanej „betel”. Zawarta w nich czerwień 
arekowa barwi bardzo mocno usta, a nawet zęby, które u nałogowców 
stają się po pewnym czasie purpurowo-czarne12. Nasiona mogą być użyte 
w jeszcze inny sposób, mianowicie do wyrobu uchwytów do pędzli, efek-
townie wyglądających korali o niezwykłych deseniach i… bardzo ciężkich 
lasek spacerowych. W tym ostatnim przypadku nasiona tnie się na odcinki 
o grubości mniej więcej 1 cm, które nawleczone na metalowy pręt stanowią 
efektowną okładzinę lasek13.

Arenga saccharifera Labill. – arenga cukrowa, słocza cukrowa (rodzina 
Arecaceae – arekowate), to również palma, o masywnej kłodzinie, szybko 
osiągająca do 20 m wysokości i ok. 60 cm średnicy. Bardzo długie, nawet 
6-metrowe liście, wznoszą się niemal pionowo, tworząc wielki pióropusz. 
Występuje w lasach mieszanych na wyspach zachodniej Indonezji. Nato-
miast w całej południowo-wschodniej Azji jest od dawna uprawiana i bardzo 
często spotykana wokół osad. Palmy te mają bardzo szeroki i mocny system 
korzeniowy, dlatego sadzi się je na suchych, odlesionych zboczach, aby 
stabilizowały podłoże.

Na wyspie Sulawesi, lud żeglarzy Bugisów (wspominał o nim Joseph 
Conrad w książce Lord Jim) produkuje z włókien ogonków liściowych bardzo 
trwałe, niepalne i odporne na działanie wody morskiej liny okrętowe. Intere-
sujące, że włókna wykorzystuje się również do filtrowania wody. Na wyspie 
Bali z grubych warstw włókien wykonuje się poszycie dachów świątyń. Od-
powiednio spreparowane ogonki liściowe są także używane do wyplatania 
ozdobnych elementów mebli, jak też do wyrobu koszy i mat. Po wydrążeniu 
i wypolerowaniu kłodziny służą jako tradycyjne bębny. Stosowany w medy-
cynie ludowej wywar z korzeni ma zapobiegać chorobom układu moczowego, 

J. Achjadi, Toraja: Indonesia’s Mountain Eden, Singapore 1988; Ludy i  języki świata, red. 
K. Damm, A. Mikusińska, Warszawa 2000, s. 204; K.M. Adams, Art as Politics: Re-crafting 
Identities, Tourism and Power in Tana Toraja, Indonesia, Honolulu 2006. 

12 Por. J. i K. Węglarscy, Użyteczne rośliny tropików…, s. 33–35.
13 Por. Betelnut –  crafts, http://www.plantcultures.org/plants/betelnut_crafts.html 

[odczyt 1 IX 2012].
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zaś w aptekach na Jawie sprzedawane są herbaty ziołowe z domieszką arengi. 
Sok z korzeni podobno skutecznie odstrasza dokuczliwe owady14.

Artocarpus champeden (Lour.) Spreng. – chlebowiec champedak (rodzi-
na Moraceae – morwowate), wiecznie zielone drzewo osiągające wysokość 
do 40 m, stanowi charakterystyczny gatunek lasów na wyżynnych i górskich 
obszarach wysp Archipelagu Malajskiego. W południowo-wschodniej Azji 
i Oceanii, a także we wschodniej Afryce jest powszechnie uprawiane w oto-
czeniu domostw jako… drzewo owocowe.

Chlebowiec posiada cenione drewno, bardzo mocne, trwałe, a przy tym 
łatwe w obróbce. Jest wykorzystywane m.in. przez Toradżów do wyrobu 
bogato rzeźbionych trumien, którym nadają kształt łodzi lub ofiarnych 
zwierząt (il. 2). Są one przedmiotem dumy rodziny zmarłego i podczas 
wspomnianych uroczystych wielodniowych obrzędów pogrzebowych wy-
stawia się je na widok publiczny. Toradżowie wykorzystują też chlebowiec 
bezpośrednio w naturze. W pniach dużych osobników drzewa drążą dziuple 
służące jako komory grzebalne dla zmarłych noworodków. Wierzą, że du-
sza dziecka będzie się odżywiać podobnym do mleka sokiem chlebowca, 
wzrastać wraz z drzewem i w ten sposób nabierać sił, aby móc odrodzić się 
jako następny potomek w rodzinie15. Raz lub dwa razy w roku chlebowiec 
wydaje żółte, pomarańczowe lub zielone owoce kiełbaskowatego kształtu, 
o długości nawet do pół metra i średnicy przekroju do 17 cm. Pod cienką 
skórką znajduje się jadalna osłonka nasienia16. Przeprowadzone niedawno 
przez uczonych indonezyjskich badania molekularne wykazały istnienie 
pewnych flawonoidów, przeciwdziałających niektórym formom leukemii 
(tzw. „murine leukemia P 388”), co może otworzyć nowe perspektywy 
w walce z nowotworami17.

Hibiscus tiliaceus L. [synonim Pariti tiliaefolium (Salisb.) Nakai] – ket-
mia lipowata (rodzina Malvaceae – malwowate) występuje w południowo-
-wschodniej Azji, Australii i na wyspach Oceanii. Ketmia rośnie szybko, jest 

14 Por. J. i K. Węglarscy, Użyteczne rośliny tropików…, s. 38–41.
15 Por. tamże, s. 42–44.
16 Por. J. Morton, Jackfruit, [w:] Fruits of Warm Climates, Miami 1987, s. 58–64; R. Blancke, 

Farbatlas Exotische Früchte. Obst und Gemüse der Tropen und Subtropen, Stuttgard 2000; 
A. Bärtels, Tropenpflanzen, Stuttgard 2002.

17 Por. E.H. Hakim, L.D. Juliawaty, Y.M. Syah, S.A. Achmed, Molecular Diversity 
of Artocarpus Champeden (Moraceae): A Species Endemic to Indonesia, „Molecular Diversity”, 
9:2005, z. 03/1, s. 149–158.
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odporna na działanie wiatru, wiecznie zielona, osiąga do 10 m wysokości. 
Odznacza się rozłożystą koroną i krótkim, niezbyt kształtnym pniem.

Jest to drzewo bardzo użyteczne, o różnorakim zastosowaniu. Z pni i gru-
bych konarów wykonywano słupy totemowe, a także przedmioty magiczne, 
szczególnie te chroniące przed tajfunami. Lekkie, elastyczne i trwałe drewno 
jest cennym materiałem do budowy łodzi oraz domów, do produkcji narzędzi 
(np. uchwytów toporów ciesielskich), pływaków do sieci rybackich, a nawet 
do konstruowania latawców. Używa się go również do wyrobu fajerwerków! 
Kawałki drewna suszone przez wiele miesięcy na klifach nadmorskich, 
spalając się powoli, „strzelają” efektownie iskrami. Z łyka wciąż jeszcze 
wytwarza się bardzo trwałe i mocne olinowanie masztów, także uprząż dla 
zwierząt, ochronne obuwie (sandały), wielce przydatne do chodzenia po ra-
fach, jak też wyplata się barwne maty (wzory otrzymuje się poprzez barwienie 
poszczególnych włókien na różne kolory). Drewno ketmii było używane 
niegdyś do rozniecania ognia, służąc jako podkładka pocierana twardszym 
kawałkiem drewna z gatunku Perrottetia sandwicensis (zwanej „olomea”)18. 
Jednakże do najsłynniejszych chyba wyrobów z kory ketmii należy hawajska 
„kapa”, czyli miękki, zdobiony materiał na okrycia oraz spódniczki i prze-
paski znane na całym świecie od czasów wypraw kapitana Jamesa Cooka 
(1728–1779). Wyrabia się je z pasów kory, moczonych i ubijanych na wiotką, 
lecz mocną „bibułkę”, którą zdobi się w wielobarwne wzory za pomocą bam-
busowych pieczęci zanurzanych w farbie. W medycynie ludowej znajdują 
zastosowanie prawie wszystkie części ketmii – kwiaty, liście, kora, korzenie. 
Pomagają m.in. przy zapaleniu oskrzeli, silnych owrzodzeniach, stanowią 
środek wymiotny i obniżają gorączkę19.

Warto opowiedzieć też o wybranych, a użytecznych drzewach opisanych 
w Biblii. Jednym z nich jest oliwka, która jako drzewo (lub owoc) jest wymie-
niana w Piśmie Świętym 27 razy. Dzika oliwka, którą nazywamy europejską 
[Olea europaea var. sylvestris (Mill.) Brot.] z rodziny Oleaceae (oliwkowatych), 
to krzaczasta, karłowata roślina o prostych pędach, uzbrojonych w ciernie, 
pokryta liśćmi drobnych rozmiarów i równie drobnymi owocami, w których 
można doszukać się zaledwie śladowych ilości oleju. Nie przypomina zatem 
oliwki uprawnej (Olea europaea L.), której jest domniemanym przodkiem, 
wiecznie zielonego krzewu lub drzewa, mogącego osiągać 6 m wysokości.

18 Por. J. i K. Węglarscy, Użyteczne rośliny tropików…, s. 173–175; Brij V. Lal, K. Fortune, 
The Pacific Islands – an encyclopedia, Honolulu 2000, s. 549.

19 Por. J. i K. Węglarscy, Użyteczne rośliny tropików…, s. 173–175.
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Drewno oliwki jest trwałe, odznacza się piękną orzechowo-złocistą barwą 
i niezwykle dekoracyjnym rysunkiem wewnętrznej struktury. Wytwarzano 
z niego meble, przybory codziennego użytku, naczynia, także ozdoby, np. 
biżuterię (ponieważ wyroby z drewna oliwki można z powodzeniem łączyć 
z metalami szlachetnymi i półszlachetnymi kamieniami). Drewno to można 
obrabiać ogólnodostępnymi narzędziami, a przy tym łatwo go polerować. 
Może być zatem użyte nie tylko do wytwarzania parkietów, boazerii, balustrad 
i schodów, ale i rzeźb. Zapewne dlatego król Salomon nakazał wykonać właśnie 
z drewna oliwnego postacie dwóch cherubów osłaniających Arkę Przymierza20 
oraz drzwi do budowanej przez siebie Świątyni21. Mimo że oliwkę zwykło się 
uważać za symbol pokoju (por. opowieść o potopie i gołębicy z gałązką oliw-
ną – Rdz 8, 10–11), jej drewno służyło do wytwarzania broni, m.in. oszczepów 
do polowania. Drewno oliwki bardzo dobrze się pali, a przy tym pięknie pach-
nie. Giętkie gałęzie znakomicie nadawały się do wyplatania koszy. Sporządzano 
z nich także wieńce, wkładane na głowy różnej maści tryumfatorów, jak też 
ludzi szukających schronienia i posłańców przynoszących wieść o pokoju. 
Liście i owoce dzikiej oliwki są źródłem surowca zielarskiego, stosowanego 
już w starożytnej Grecji przeciw biegunkom oraz nieżytom dolnych dróg od-
dechowych, a obecnie m.in. w leczeniu nadciśnienia i zapobieganiu miażdżycy. 
Oczywiście, jednym z najważniejszych produktów pozyskiwanych z drzewa 
oliwnego jest oliwa, która była podstawą gospodarki Izraela. Zapewne z tego 
też powodu symbolika oliwki i oliwy jest bardzo rozbudowana22.

Innym drzewem znanym z Biblii, wymienianym na jej kartach ośmiokrot-
nie, jest figa sykomora (Ficus sycomorus L.), z rodziny Moraceae (morwowatych). 
Drzewo to dorasta do 20 m wysokości, posiada kulistą lub parasolowatego 
kształtu koronę, szeroko rozpostartą, o średnicy do 10 m! Odznacza się dużymi 
zdolnościami regeneracyjnymi, odradzając się z fragmentu pędu lub korzenia 

20 „W sanktuarium sporządził dwa cheruby dziesięciołokciowej wysokości z drzewa 
oliwkowego” (1 Krl 6, 23–24). 

21 „Wejście zaś do sanktuarium zaopatrzył w podwoje z drzewa oliwkowego. (…) Na tych 
zaś podwojach z drzewa oliwkowego też wyrzeźbił podobizny cherubów, palm i girlandy 
kwiatów (…). Również wejście do świątyni zaopatrzył w czworokątne odrzwia z drzewa 
oliwkowego (…)” (1 Krl 6, 31–33). 

22 Na temat symboliki drzewa oliwnego i oliwy zob. m.in.: D. Forstner, Świat symboliki 
chrześcijańskiej, Warszawa 2001, s. 171–174; W. Kopaliński, Słownik symboli, Warszawa 2006, 
s. 279–281; S. Kobielus, Florarium christianum. Symbolika roślin – chrześcijańska starożytność 
i średniowiecze, Kraków 2006, s. 150–155. 



Ludwik Frey50

nawet wtedy, gdy zostanie zasypana piaskiem lub złamana23. Charakterystycz-
ną jej cechą jest również sękaty pień, który mocno przycinany łatwo się roz-
gałęzia. Drzewo to, zwane „oślą figą”, podobnie jak gatunek pokrewny – figa 
pospolita (Ficus carica L.), wydaje owoce. Są one jednak mniej smaczne niż 
u jej szlachetniejszej krewniaczki. Jeszcze w czasach starożytnych zauważono, 
że można przyspieszyć dojrzewanie owoców sykomory poprzez ich nacinanie. 
Prorok Amos, trudniący się tym zajęciem, uważany był za „pielęgniarza syko-
mory”, albo – jak chce Biblia Tysiąclecia – „nacinacza sykomor”24. Nacinanie 
powodowało intensywne wydzielanie się etylenu, przyspieszającego zarówno 
dojrzewanie, jak też wpływającego na znaczne powiększanie się owocu25. 
Mimo to owoce sykomory były uważane raczej za pokarm ludzi ubogich, 
którzy przetwarzali je również w celach leczniczych.

Drewno sykomory charakteryzuje się doskonałą jakością, jest odporne 
na wilgoć i  trudno butwieje. Nawet zatopione jest prawie niezniszczal-
ne, dlatego nie dziwi fakt, że było wykorzystywane do budowy okrętów, 
a w starożytnym Egipcie do budowy sarkofagów blisko 3 tysiące lat przed 
Chr. Używano go też do wykonywania rzeźb w świątyniach, zaś w Izraelu 
stosowano do budowy domów i wytwarzania mebli. Sykomora symbolizuje 
odnowę, odrodzenie się wewnętrzne i  łączność z Bogiem, jak czytamy 
w znanej przypowieści o Zacheuszu, celniku, a więc człowieku uważanym 
za grzesznika (Łk 19, 4), który wspiął się na sykomorę, aby zobaczyć Jezusa, 
co całkowicie odmieniło jego życie (il. 3).

Ostatnie z drzew biblijnych tu omówione to palma daktylowa inaczej 
daktylowiec właściwy, Phoenix dactylifera L. z rodziny Arecaceae (arekowatych). 
Nazwa jest tłumaczona co najmniej dwojako: wiąże się ją albo z Fenicją, kra-
jem położonym na północ od Kanaanu, albo z mitycznym ptakiem feniksem, 
nieustannie odradzającym się z popiołów, jako że palma posiada zdolność 
odradzania się z odrośli wyrastających u nasady starych, martwych pni. Nazwa 
Phoenix, pojawiła się w piśmie już u greckiego przyrodnika, uważanego za ojca 
botaniki, Teofrasta (IV/III wiek przed Chr.), zaś pierwsze wizerunki tej rośliny 

23 Por. Z. Włodarczyk, Siedem upraw biblijnych i ich symbolika, Kraków 2008, s. 92–93.
24 „I odpowiedział Amos Amazjaszowi: Nie jestem ja prorokiem, ani uczniem proroków, 

gdyż jestem pasterzem i tym, który nacina sykomory” (Am 7, 14). Z tego też powodu prorok 
znał wartość owoców figowych i dlatego wśród dotkliwych kar, jakie dotknęły niewiernych 
Izraelitów, wymienia nieurodzaj drzew figowych (Am 4, 9). 

25 Por. M. Zerani, S. Ben-Yehoshua, J. Galil, Relationship between Ethylene and the 
Growth of Ficus sycomorus, „Plant Physiology”, 50:1972, s. 378–381.
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są znane z naczyń oraz glinianych pieczęci Sumerów i pochodzą sprzed kilku 
tysięcy lat. Piękna palma, o kłodzinie zwieńczonej efektownie wyglądającym, 
ogromnym pióropuszem sześciometrowych liści, dorasta do 20 m wysokości, 
natomiast korzeniami sięga daleko w głąb ziemi. Beduini powiadają o palmie: 
„Król oazy zanurza swoje stopy w wodzie, a swoją głowę w ogniu nieba”26.

W starobabilońskim hymnie wyliczono, że palma daktylowa może być 
wykorzystana na tyle sposobów, ile jest dni w roku27. Zarówno kłodziny, 
jak i proste, zdrewniałe główne nerwy liści, wykorzystywano do budowania 
stropów grobowców faraonów ok. 2700 lat przed Chr., jak też do konstruowa-
nia tratew, stołów i ław. Z liści budowano szałasy (używane w czasie 40 lat 
tułaczej wędrówki narodu żydowskiego, a potem każdego roku w czasie 
obchodzonego przez 7 dni na tę pamiątkę Święta namiotów – Sukkot). 
Z głównych nerwów liściowych wyrabiano meble, a nawet rózgi do biczo-
wania. Ze zmiażdżonego zdrewniałego nerwu liścia wydobywano włókna, 
służące jako pędzle do pisania lub malowania, natomiast z włókien pochwy 
liściowej otaczającej młody liść wykonywano miotły28. 

Mieszkańcy Ameryki Północnej i Południowej wykorzystywali drzewa 
i krzewy w różnych celach. Na wybrzeżu północno-zachodnim rozległe lasy 
z żywotnika olbrzymiego (Thuja plicata), zwane niekiedy w literaturze cedra-
mi, dostarczały tworzywa zarówno na potężne słupy totemowe, jak i małe 
figurki, maski oraz wiele innych przedmiotów. Pasma kory wplatano dla 
ozdoby w ubiory i torby. W Kalifornii specjalnością Indian Pomo były piękne 
kolorowe koszyki i płaskie wyplatane misy. Podstawowym tworzywem do ich 
wykonania była leszczyna, wiklina oraz łyko i korzenie drzew iglastych. 
Dużą zręczność w obróbce drewna osiągnęli mieszkańcy Środkowego Za-
chodu, wytwarzając np. rzeźbione łyżki, cybuchy, naczynia rytualne, a także 
maczugi, laski i różnego rodzaju narzędzia. Nie marnowano również kory, 
którą odpowiednio przycinano i używano np. do wykonania prostych naczyń, 
w czym celowały zwłaszcza kobiety. Zwijały korę w niewielkie tutki i sklejały 
syropem klonowym, a używały tych pojemników np. na… cukier klonowy29.

Aztekowie, mieszkańcy przedkolumbijskiego Meksyku, wykorzystywali 
drewno w budownictwie oraz do wyrobu łodzi, drążonych w pniach lub 
wiązanych z desek, używając do tych prac kamiennych narzędzi. Osiągali 

26 Z. Włodarczyk, Siedem upraw biblijnych…, s. 98–99.
27 Por. D. Forstner, Świat symboliki chrześcijańskiej…, s. 174.
28 Por. Z. Włodarczyk, Siedem upraw biblijnych…, s. 105.
29 Por. F.J. Dockstader, Sztuka Ameryki I, Warszawa 1975, s. 107, 112, 132, 150.
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w tym rzemiośle niezłe wyniki. Tak np. znaleziona belka z pałacu w Taxaco 
miała 27 m długości, a 1,5 m grubości (!). Drewno służyło im także do wyrobu 
(jakżeby inaczej) broni, jak np. łuków, oszczepów i maczug. Drewniane bębny 
drążyli za pomocą ognia, a z wikliny wykonywali zbroje. Do tkania używali 
nici bawełnianych zmieszanych z włóknem efektownie wyglądającej rośliny 
Yucca gloriosa z rodziny Agavaceae, występującej na piaszczystych wydmach30.

Drewno było (a może nawet jest do tej pory) ulubionym tworzywem dla 
afrykańskich ludów murzyńskich, wykorzystywanym nie tylko w budownic-
twie, ale także w rzeźbiarstwie. Tamtejsi artyści bardzo chętnie wykonywali 
rzeźby, zwykle z jednego kawałka drewna, ponieważ przywiązywali wagę 
do zwartości formy dzieła. Badacze obyczajów i wierzeń podkreślali, że afry-
kańscy twórcy często byli przekonani o tym, że drzewo po ścięciu nadal żyje 
i dlatego podczas pracy przepraszali ducha drzewa za sprawiany mu ból31.

Trawy
Bardzo ważnym i pożytecznym surowcem naturalnym, czyli podarun-

kiem Flory, są rośliny zielne, należące do rodziny traw (po łacinie Gramineae 
lub Poaceae). To organizmy całkowicie różne od roślin drzewiastych. „Trawa 
jest ta, którą pospolicie depcem”, jak trafnie napisał w 1595 roku Marcin 
z Urzędowa w znanym dziele Herbarz polski. Ponieważ trawy spotykamy 
na każdym niemal kroku, ponieważ są pospolite, zwykle nie poświęcamy 
im zbyt wiele uwagi. Tymczasem są to rośliny niezmiernie ważne w życiu 
człowieka, a ich los związany jest nierozerwalnie z ludzkimi losami. Wszak 
trawami są wszystkie zboża, podstawa wyżywienia ludzkości!32

Jak brzmi naukowa definicja traw? Są to rośliny zielne o obłych, pustych 
łodygach, podzielonych przegrodami w węzłach (kolankach), o  liściach 
złożonych z pochwy i długiej, wąskiej blaszki liściowej.

Wyroby z trawy są używane w różnych częściach świata w rozmaitych 
celach: do wyrobu materiałów budowlanych, różnego rodzaju mebli, prętów, 
powrozów, piszczałek i innych ludowych instrumentów, koszyków33, kape-
luszy, rur do przepływu wody, papieru itp.

30 Por. G.C. Vaillant, Aztekowie z Meksyku, Warszawa 1965, s. 180–190.
31 Por. A. Thiele, Sztuka Afryki, Warszawa 1974, s. 234.
32 Więcej wiadomości o trawach zob. w: Księga polskich traw, red. L. Frey, Kraków 2007. 
33 „Koszykarstwo, a szczególnie tak niegdyś rozpowszechnione na zachodnim wy-

brzeżu [Ameryki Północnej] wyplatanie koszów z trawy, jest jedną z dziedzin sztuki 
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Na południowych obszarach Iraku szkielety domów i budynków gospo-
darczych, ich ściany, dachy, podłogi bywają niemal całkowicie zbudowane 
z trzciny (Phragmites australis) i lasecznicy (Arundo donax – il. 4). Obydwie 
te rośliny to trawy słusznego wzrostu, bowiem trzcina osiąga 4–5, nawet 
6 metrów, a jeszcze wyższa jest lasecznica dochodząca nawet do 7–8 m wy-
sokości. Tradycja budowania domów z trzciny jako łatwo dostępnego mate-
riału, zwłaszcza tam, gdzie było jej dużo, a więc na terenach podmokłych, 
sięga czasów bardzo zamierzchłych (il. 5). Domy takie budowali już np. 
Sumerowie, czego dowodem jest dekoracja alabastrowego naczynia z drugiej 
połowy IV tysiąclecia przed Chr., która przedstawia dom z trzciny, bardzo 
podobny do dzisiejszych, budowanych na tych terenach34. Natomiast Azte-
kowie z trzciny wykonywali nawet… świdry35.

Lasecznica jest niekiedy uprawiana w Europie i Ameryce, jako roślina 
ozdobna. W południowej Europie robi się z niej maty, tacki i kosze, a w cza-
sach starożytnych Rzymian jej źdźbło było używane jako „pióro” do pisania, 
ale też jako drzewce strzał. Papier wyrabiany z tej trawy jest gorszej jakości 
niż z trzciny.

Inna trawa, również osiągająca niemałe rozmiary, o bardzo mocnych 
włóknach, będąca ważnym surowcem w przemyśle papierniczym, to ost-
nica, inaczej esparto (Stipa tenacissima). Produkuje się z niej m.in. bibułki 
do skręcania papierosów, liny, maty, a nawet żagle36.

Niezmiernie interesujący jest gatunek trawy o nazwie Desmostachia 
bipinnata (L.) Stapf. in Dyer [synonim – Poa cynosuroides Retz.], rosnącej 
kępami na miejscach wilgotnych, w Afryce (północnej i tropikalnej) oraz 
Azji. Wprawdzie nie imponuje wysokością źdźbła, bo osiąga zaledwie 
metr wysokości, ale ma różnorakie, czasami dość niezwykłe zastosowania. 
Tak np. w Egipcie służy do wyrobu sznurów, koszyków, mat, ale również 
do splatania specjalnych batów (zwanych fargila) do odstraszania ptaków, 

eskimoskiej, którą rzadko się docenia. Koszykarstwo to rozpowszechnione jest od Aleu-
tów, aż po stały ląd” (F.J. Dockstader, Sztuka Ameryki…, s. 107).

34 „Do wiązania prymitywnych szałasów dobrze nadawała się rosnąca obficie nad oby-
dwiema rzekami [Eufratem i Tygrysem] trzcina. Jej wiązki ustawiano pionowo w ziemi, jak 
słupy, w dwóch równoległych rzędach, a następnie wiązano ich szczyty, otrzymując szereg 
łuków. Na tak stworzonym szkielecie można było rozpiąć maty. Powstawał w ten sposób po-
dłużny, prostokątny dom” (K. Gawlikowska, Sztuka Mezopotamii, Warszawa 1975, s. 91–92).

35 Por. G.C. Vaillant, Aztekowie z Meksyku…, s. 186.
36 Por. N.L. Bor, E. Guest, Flora of Iraq, t. 9, Baghdad 1968, s. 17.
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atakujących uprawę sorga. Posługując się umiejętnie takim batem, można 
naśladować strzał karabinowy (rysunki podobnych batów znajdowano po-
noć nawet wśród staroegipskich hieroglifów). Również w Egipcie z trawy 
tej wyrabiano sznury, na których zawieszano dzbanki przy kołowrotach 
do nabierania wody. W Indiach służyła do pokrywania dachów i ścian 
domów indyjskich wieśniaków, przy ceremoniach pogrzebowych (wstążki) 
oraz do wyplatania mat37. Zwana tam jest „świętą trawą” – darbha38. U bra-
minów związany jest z tym interesujący zwyczaj pierwszych postrzyżyn 
dziecka. Włosy zaczesuje się i nakrywa 21 pędami Desmostachia bipin-
nata. Matka sadza dziecko na swym prawym kolanie, zwrócone twarzą 
na wschód. Przy wypowiadanej mantrze trawa jest ścinana wraz z włosami. 
Reszta owłosienia jest golona miedzianą brzytwą (żelazna nie byłaby do-
bra, bowiem żelazo ma zdolność odbierania mocy), mieszana z nawozem  
bydła i spalana39.

Podarunkiem bogini Flory, z pewnością o wielkim znaczeniu dla ludzi, 
są bambusy, również należące do rodziny traw. Ogólna liczba ich gatunków 
wynosi ok. 1500; najwięcej występuje w Chinach, nieco mniej w Indiach 
i Japonii. Niektóre bambusy są karłowate i mierzą zaledwie kilkadziesiąt 
centymetrów, inne osiągają wysokość do 30 metrów. Występują nawet wy-
soko w górach, jak np. w Himalajach, po 4000 m n.p.m. Największe regiony 
ich naturalnego występowania to: Azja pacyficzna, Ameryka Północna 
i Południowa oraz Afryka, przy czym najwięcej rośnie w Azji. W naturze 
brakuje ich tylko na Antarktydzie i w Europie. Bambusy rosną bardzo 
szybko, co stawia je pod tym względem na pierwszym miejscu wśród roślin. 
Rekord światowy należy do gatunku o nazwie Psyllostachys edulis, którego 
pęd wydłużył się o 121 cm w ciągu doby!40

Wartość ekonomiczna bambusów dla ludności południowo-wschodniej 
Azji jest ogromna, a liczba przedmiotów wyrabianych z bambusów wprost 

37 Por. tamże, s. 431.
38 W niektórych publikacjach za „świętą trawę” jest uważany inny gatunek, Imperata 

cylindrica. Zob. np. S. Mahdihassan, Three Important Vedic Grasses, „Indian Journal of His-
tory of Sciences”, 22(4):1987, s. 286–291.

39 Por. Herbs of the Outside [An unpublished book by Gary J. Lockhart (1942–2001), edited 
and PDF of part placed online by Arthur Lee Jacobson in 2007].

40 Por. S. Hoser, Możliwości zastosowania wybranych gatunków bambusów w architekturze 
krajobrazu w warunkach polskich, [praca magisterska, mps w posiadaniu autora], Warszawa 
2006, s. 1–74.
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niezliczona. Według niedawnych szacunków ok. 2,5 miliarda ludzi żyje 
z bambusów i używa ich w życiu codziennym41.

Bambusy są wykorzystywane w bardzo różny sposób. Jako surowiec lekki 
i sprężysty są używane w budownictwie, na rusztowania, przenośne kon-
strukcje, kładki i drabiny. Ponadto wykonuje się z nich dyszle, pałki, laski, 
wędki, rożna do pieczenia mięsa, tłuczki, drzewca włóczni, dmuchawki, 
kołczany, flety, kastaniety, wabiki na ptaki, kołatki do ich odstraszania, 
klatki, proste meble, pudełka, doniczki, rury do przepływu wody, dzbany, 
kosze i kapelusze. Mogą też być narzędziem do rozniecania ognia, jedno-
cześnie jako podkładka i świder. Służą jako wykładzina podłogowa, ściany 
i parawany lub materiał na pokrycie dachu. Z niektórych gatunków wyrabia 
się papier. Podkładka z bambusa, umieszczana dla ochłody w łóżku pod 
nogami, nazywana jest „bambusową żoną”42.

Ze względu na znaczenie i zastosowanie bambusów, określa się je w In-
diach jako „drewno ubogich”, a w Chinach, gdzie jest jednym z najważniej-
szych produktów naturalnych, obdarza się bambusy ciepłym epitetem – „brat” 
lub „przyjaciel człowieka”. Nic dziwnego, że symbolika bambusów jest bardzo 
bogata, zwłaszcza w kulturze zen i taoizmie. W Chinach od 4 tysięcy lat 
bambus jest uznawany za roślinę przynoszącą szczęście, symbol długiego 
życia, chociaż w rzeczywistości poszczególne pędy nie są długowieczne 
i żyją od 10 do 25–30 lat. Bambus bywa tematem poetyckich sentencji, np.: 
„Człowiek może obejść się bez mięsa, ale nie może obejść się bez bambusa”. 
Popularne jest stwierdzenie, że artysta malarz najpierw musi stać się bam-
busem, zanim zacznie go malować43.

A oto przykłady wykorzystania kilku wybranych gatunków bambu-
sów. Dendrocalamus asper (Schult. & Schult. f.) Backer ex K. Heyne [syno- 
nim – Bambusa aspera Schult. & Schult. f.) – drzewotrzcin szorstki to gatunek 
bardzo szybko rosnący. W ciągu 2 miesięcy źdźbła osiągają wysokość nawet 
do 25 m, a w średnicy do 30 cm. Zakwita dopiero po niemal 100 latach życia. 
Kwiatostany są duże, ale owoce to małe ziarniaki, po wydaniu których roślina 

41 Por. N. Bystriakova, V. Kapos, I. Lysenko, C.M.A. Stapleton, Distribution and Con-
servation Status of Forest Bamboo Biodiversity in the Asia-Pacific Region, „Biodiversity and 
Conservation”, 12:2003, s. 1833–1841. 

42 Por. S. Hoser, Możliwości zastosowania wybranych gatunków bambusów…, s. 8–9; 
N.L. Bor, E. Guest, Flora of Iraq…, s. 40–41; E. Wolfram, Symbole chińskie. Słownik, Kra-
ków 2007, s. 19–21.

43 Por. E. Wolfram, Symbole chińskie…, s. 20. 
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zamiera. Jest prawdopodobnie rośliną rodzimą dla Półwyspu Malajskiego 
i Wielkich Wysp Sundajskich, a lasy naturalne, w których rośnie, występują 
m.in. na Sumatrze. Natomiast w uprawie jest rozpowszechniony w całej 
Azji tropikalnej, jako jeden z bambusów najważniejszych pod względem 
ekonomicznym.

Źdźbła tego gatunku są grubościenne o silnie drewniejących ścianach, 
toteż przerabia się go przede wszystkim na masę papierniczą. Ma także 
zastosowanie jako materiał konstrukcyjny i do budowy systemów irygacyj-
nych. Bywa wykorzystany do sporządzania masztów i bocznych pływaków 
łodzi rybackich. Wyrabia się z niego także instrumenty muzyczne44, jak np. 
sławne organy znajdujące się w kościele św. Józefa w Las Piñas, na Filipinach. 
Zostały zbudowane przez ojca Diego Cerra z 950 kawałków pędów różnej 
długości i średnicy (il. 6). Pierwsze bambusy użyte do konstrukcji instru-
mentu ścięto w 1816, a dopiero w 1824 roku organy zostały złożone w całości45.

Gigantochloa verticillata (Willd.) Munro (synonim – Bambusa verticillata 
Willd.) – gigantochloa okółkowa, osiąga do 20 m wysokości. Występuje 
w lasach na Wielkich Wyspach Sundajskich, skąd prawdopodobnie pochodzi. 
W uprawie (niemal w całej Azji tropikalnej) jest znany od ponad 1000 lat.

Nazwę indonezyjską Awi Tali można przetłumaczyć jako „bambus sznur-
kowy”, ponieważ z młodych, cienkich pędów splata się liny – sprężyste, 
elastyczne, mocne, trwałe, odporne na wilgoć i owady. Dzięki tym zaletom 
są używane do budowy mostów wiszących, tak wytrzymałych, że mogą 
po nich przejeżdżać nawet samochody! Natomiast w Wietnamie wyplata się 
z tych pędów niezwykłe, okrągłe łodzie rybackie, którymi podobno łatwo 
manewrować (il. 7). Jeśli pędy są proste i dobrze wyrośnięte mogą służyć 
jako materiał konstrukcyjny do budowy wiejskich chat, rusztowań budow-
lanych i systemów nawadniających. Wytwarza się z nich również jawajskie 
tradycyjne meble, przy czym do ich skonstruowania nie używa się gwoździ46.

44 O instrumencie z bambusa (nie wiadomo jakiego gatunku) czytamy w książce K. No-
waka, Rowerem i pieszo przez Czarny Ląd. Listy z podróży afrykańskiej z lat 1931–1936, Poznań 
2009, s.  126–127: „(…) wyszliśmy na małą polanę, na której pogańscy górale zbudowali 
kapliczkę poświęconą złemu duchowi Białej Góry. Pod dachem z trawy (…) ustawiono 
prymitywne cymbały bambusowe, na których należało zagrać złemu duchowi (…)”. 

45 Por. J. i K. Węglarscy, Użyteczne rośliny tropików…, s. 468–470; H.G. Klais, The Bamboo 
Organ, Ohio 1977; The Bamboo Organ of Las Piñas, http://bambooorgan.org/the_instrument.
htm [odczyt 3 IX 2012].

46 Por. J. i K. Węglarscy, Użyteczne rośliny tropików…, s. 479–480.
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Schizostachyum brachycladum (Kurz) Kurz (synonim – Melocanna brachycla-
da Kurz) – tolang czczony, występuje w południowo-wschodniej Azji, osiąga 
do 15 m wysokości i ok. 10 cm średnicy. Interesujący z botanicznego punktu 
widzenia, ponieważ jako jeden z nielicznych bambusów kwitnie regularnie 
i nie zamiera po wydaniu nasion.

Źdźbła stosunkowo lekkie, a przy tym mocne i trwałe, są cennym ma-
teriałem używanym do celów budowlanych. Wyrabia się z nich także in-
strumenty muzyczne, przedmioty rękodzieła artystycznego oraz użytku 
codziennego. U wspomnianego już ludu Toradżów, z pędów przeciętych 
wzdłuż, buduje się dachy i ściany niezwykle wyglądających spichlerzy, zwa-
nych „lumbung” (il. 8). Fragmenty pędów tolanga, odpowiednio przycięte, 
służą jako naczynie do gotowania specjalnej potrawy, spożywanej podczas 
ceremonii pogrzebowych, albo jako pojemniki – coś w rodzaju naszych 
termosów – do przenoszenia gorących potraw i chłodnych napojów (szcze-
gólnie przydatne podczas polowania lub podczas pracy w polu). Na Borneo 
bambus ten służył również (i ponoć służy do dzisiaj) do wyrobu dmuchawek 
do polowania, co zawdzięcza wspomnianej lekkości i długości źdźbeł47.

Nie tylko drzewa i trawy
Trudno nie wspomnieć o roślinie z innej niż bambusy rodziny, o róż-

norakim zastosowaniu, która przez długie lata dostarczała ludziom przede 
wszystkim surowca do produkowania wspaniałego materiału piśmienniczego, 
a mianowicie – papirusu. Jest to Cyperus papyrus – cibora papirusowata (ro-
dzina Cyperaceae – ciborowate), pochodząca z Egiptu, gdzie w czasach staro-
żytnych rosła na bagnistych terenach rozlewisk delty Nilu. Wspominali już 
o niej dwaj starożytni autorzy – Teofrast i Pliniusz. Obydwaj pisali zarówno 
o samej roślinie, jak i jej zastosowaniu48. Cibora dostarczała wielu produktów, 

47 Por. tamże, s. 535–541.
48 Teofrast (ok. 370–287), autor dzieła Badania nad roślinami: „Papirus nie rośnie głę-

boko w wodzie (…). Korzeń ma grubość przegubu ręki silnego mężczyzny (…) na boki 
wypuszcza w muł cienkie i twarde korzenie, zaś w górę trójgraniaste łodygi, które nazy-
wają papirusami (…). Korzeni zaś używają zamiast drewna, nie tylko do palenia, również 
do wyrobu przeróżnych sprzętów (…) łódki z niego wyrabiają, a z włókna wyplatają żagle, 
maty i niektóre szaty, kobierce, liny (…). Zaś zwoje papirusowe szczególnie znane są za 
granicą. Ale głównie (…) pomaga on ludziom do wyżywienia. Bo wszyscy (…) żują papirus 
na surowo, gotowany i pieczony, sok zaś wysysają” (J. Schnayder, Teofrast. Badania nad 
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ale najcenniejszym był właśnie – papirus. Dzięki dużym zasobom cibory 
starożytny Egipt zmonopolizował dostawy papirusu dla całego ówczesnego 
świata śródziemnomorskiego (choć wydaje się, że ciborę uprawiano także 
przez jakiś czas w Mezopotamii). Pliniusz wymienia 7 gatunków papirusu; 
szósty z kolei był sprzedawany na wagę, siódmy, zwany „kupieckim”, służył 
do pakowania. W obrocie handlowym były karty lub zwoje (różnej długo-
ści). Karty papirusowe najwyższej jakości były wyprodukowane najdawniej. 
W III wieku po Chr. jakość papirusu wyraźnie się pogorszyła. W samym 
Egipcie produkowano papirus bardzo długo, a kancelaria papieska sporzą-
dzała na nim dokumenty jeszcze w XI wieku! Najstarszy niezapisany zwój 
papirusowy, przeznaczony na użytek zmarłego, znaleziono w Sakkarze 
(miejscowość w Egipcie, na południe od Kairu), w grobie wezyra Hamaki, 
który żył ok. 3000 lat przed Chr. Najstarszy tekst Pisma Świętego, Ewan-
gelię św. Jana (J 18, 31–33 i 37–38), zawiera papirus określany jako P52. Ten 
niewielki fragment (9 x 6 cm) jest zapisany dwustronnie po grecku. Został 
znaleziony w Egipcie w 1920 roku, a obecnie znajduje się w John Rylands 
University Library w Manchesterze49. Współcześnie cibora jest rzadka 
w Egipcie, występuje natomiast w innych krajach Afryki, np. w Sudanie, 
także na Madagaskarze oraz w Palestynie, w Kalabrii i na Sycylii. Przetrwała 
nazwa tej rośliny, bowiem w słowach, takich jak np. angielskie „paper” czy 
polskie „papier”, wyraźnie dźwięczy egipskie paperao, oznaczające prawdo-
podobnie „materiał faraonów”50.

roślinami, Kraków 1961, s. 149); Pliniusz zwany Starszym, czyli Gaius Plinius Secundus 
(23–79), w dziele Historia naturalna przedstawia sposób otrzymywania z papirusu materiału 
piśmiennego. Im lepszy gatunek papirusu, tym dłuższe były paski. Najdłuższe ze znanych 
dochodzą do 37 cm (zwykle szerokość karty wynosiła ok. 22 cm). W handlu były karty lub 
zwoje. Jednostką handlową był zwój, po grecku chartes, a po łacinie charta. Karta papirusowa 
miała dwie strony: recto, przeznaczoną do pisania i verso, która stanowiła zewnętrzną część 
zwoju. Por. A. Świderkówna, M. Nowicka, Książka się rozwija, Wrocław–Warszawa– 
Kraków 2008, s. 52–53.

49 Por. C.H. Roberts, An Unpublished Fragment of the Fourth Gospel in the John Rylands 
Library, „Bulletin of the John Rylands Library”, 20:1936, s. 45–55; C.M. Tuckett, P52 and No-
mina Sacra, „New Testament Studies”, 47:2001, s. 544–548; Ph.W. Comrort, P.B. David, The 
Text of the Earliest New Testament Greek Manuscripts, Wheaton 2001, s. 365–368; B. Nongbri, 
The Use and Abuse of P52: Papyrological Pitfalls in the Dating of the Fourth Gospel, „Harvard 
Theological Review”, 98:2005, s. 23–52. 

50 Por. A. Ruiz, The Spirit of Ancient Egypt, New York 2001, s. 255.
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Na koniec przeglądu przykładów zastosowania surowca roślinnego wyko-
rzystywanego przez ludzi zostanie omówiona roślina z rodziny Cucurbitaceae, 
czyli dyniowatych, Lagenaria siceraria (Molina) Standl. (synonim – Cucurbita 
lagenaria L.), tykwa pospolita, reprezentant grupy pnączy. Jest to roślina 
jednoroczna, o pędach dochodzących do 10 m długości, gruczołkowato 
owłosionych, jedna z najstarszych roślin uprawianych w tropikach, pospolita 
na siedliskach wytworzonych przez człowieka, a więc antropogenicznych. 
Spotykana nawet na wysokości 2000 m n.p.m. Prawdopodobnie znana 
była w starożytnym Egipcie ponad 3 tysiące lat przed Chr., zaś w Ameryce 
Południowej powszechnie używana w epoce przedkolumbijskiej. Owoce 
tykwy, jagody, zawierające liczne, duże i spłaszczone nasiona, mogą prze-
bywać w wodzie morskiej przez wiele miesięcy, a mimo to nasiona nie tracą 
zdolności kiełkowania.

Tykwy o różnych kształtach, po wydrążeniu i opleceniu sznurkiem, 
są używane jako naczynia na olej, wodę, jako miski, dzbanki, a ponadto jako 
warząchwie, kapelusze lub pływaki rybackich sieci. Stanowią odpowiedni 
materiał do wyrobu masek obrzędowych oraz rytualnych fajek. Mogą też słu-
żyć jako instrumenty muzyczne, jak bębenki, grzechotki, a w instrumentach 
indyjskich i afrykańskich, zwanych sitar i marimba, jako pudła rezonansowe. 
Na koniec jeszcze jeden przykład (ale lżejszego gatunku) użycia tykwy. Moż-
na go uznać nawet za nieco… frywolny – ocena zależy od czytelnika. Otóż, 
najbardziej chyba zaskakujące jest użycie tykw jako tzw. „koteka”, inaczej 
„horim”, swego rodzaju futerałów, służących jako osłona męskiego organu 
płciowego. U niektórych mężczyzn plemion papuaskich na terenie Nowej 
Gwinei stanowi często jedyny element garderoby. Sporządzenie „koteki” 
zajmuje zwykle wiele dni i  jest jednym z głównych męskich zajęć (il. 9). 
Futerały są często zdobione roślinną witką włożoną w szczytowy otwór, 
czasem barwnymi sznureczkami, a nawet trofeami myśliwskimi. „Koteki” 
mogą być proste albo skrzywione, nie w sposób sztuczny, lecz z natury, 
ponieważ owoce tykwy bywają w tym celu specjalnie formowane w trakcie 
swego wzrostu. Kolekcja „kotek” znajduje się w Muzeum Etnograficznym 
w Bogorze na Jawie51.

51 Informacje otrzymałem dzięki uprzejmości dr. Jerzego Grębosza z Instytutu Fizyki 
Jądrowej im. H. Niewodniczańskiego w Krakowie, który spędził wiele czasu wśród plemion 
Dani i Lani z Baliem Valley w zachodniej Nowej Gwinei. 
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* * *
Jak widać, bogini Flora obdarza człowieka surowcami, dzięki którym 

może on sobie ułatwić lub uprzyjemnić życie, przerabiając je po swojemu, 
na własne wytwory. Flora jest niepoprawnie łatwowierna, a przede wszyst-
kim dobra! Gdy nadużywamy jej uprzejmości, nie skarży się, cierpliwie 
znosi nasz wyzysk. Trzeba się jednak zastanowić, na jak długo wystarczy 
jej podarunków, a tym samym surowca na ludzkie wytwory. Czy nadmierna 
eksploatacja nie doprowadzi do katastrofy?

Jan Paweł II w encyklice Centesimus Annus (1991) przestrzegał: „Człowiek, 
który odkrywa swą zdolność przekształcania i w pewnym sensie stwarzania 
świata własną pracą, zapomina, że zawsze dzieje się to w oparciu o pierwszy 
dar, otrzymany od Boga na początku w postaci rzeczy przezeń stworzonych”.

Może wzorem Indian należałoby uznać rośliny za… święte istoty ob-
darzone przynajmniej poczwórną mocą: 1. mogą ludzi żywić i poić (liście, 
bulwy, owoce, nasiona, soki), 2. leczyć lub truć (przyprawy, środki odurza-
jące), 3. dostarczać pożytecznych surowców (włókien, barwników, drewna, 
kory, żywicy, kolców, puchu), wreszcie 4. upiększać świat zielenią, kwiatami, 
kolorami i zapachami52.

Wspomniany na wstępie Seneka zauważył: „Jeżeli ocenimy dobrodziej-
stwa natury pod kątem przewrotnej woli człowieka, który z nich czyni uży-
tek, okaże się, że otrzymaliśmy wszystko na własne nieszczęście”53. Trzeba 
zrobić wszystko, co w ludzkiej mocy, aby nie spełniła się ta swoista, nieco 
ponura przepowiednia. Konieczny jest do tego zdrowy rozsądek i umiar 
w dążeniu do produkowania wytworów naszych, a więc ludzkich rąk.

52 Por. E. Lips, Księga Indian, Warszawa 1960, s. 285–293.
53 L. Joachimowicz, Seneka…, s. 206.
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Wacław W. Szetelnicki
Państwowa Wyższa Szkoła Zawodowa w Legnicy

Dłoń szczególnym narzędziem komunikacji 
w geście błogosławieństwa i modlitwie

Podstawą symbolicznej skuteczności gestów,
w tym sakramentalnych, jest porządek wiary.
			   Jean-Claude Schmidt

W dzisiejszym świecie zdominowanym przez szybki niewymagający 
zaangażowania wyobraźni przekaz informacji, zwłaszcza o sensacyjnym 
zabarwieniu, szczególne znaczenie posiada komunikacja niewerbalna. 
Człowiek współczesny manipulowany i kreowany przez media posługuje 
się swoistymi schematami i „kalkami” lansowanych obrazów. Wpływają 
one nie tylko na jego zachowania czy postawy, ale przede wszystkim od-
działują na jego świadomość. Niemniej jednak w perspektywie szerokiego 
kontekstu rozwoju kulturowego i cywilizacyjnego człowiek wyrażał siebie, 
komunikując się poprzez znaki oraz symbole. Gest1 wyrażał oraz uwidacz-
niał metaforykę słów, stając się ich skutecznym wzmocnieniem, nadającym 
wypowiedziom również ekspresyjność. W odniesieniu do ludzkiego ciała 
okazywany gest staramy się postrzegać na tle słowa, stąd nadmierna gesty-
kulacja uczestników dialogu wskazuje przede wszystkim na stany emocjo-
nalne rozmówców oraz nieopanowanie i utratę kontroli. Dlatego na dalszy 
plan przesunięte zostają wypowiedzi werbalne, natomiast uwagę skupia 

1 Por. S. Gajda, Gest werbalny jako kategoria kulturowo-poznawcza, [w:] Słowo i gest, 
red. H.J. Sobeczko, Z.W. Solski, Opole 2009, s. 27–36; Z. Janiec, Komunikacja w liturgii 
za pomocą gestów i ciała, „Anamnesis”, 42:2005, s. 95–101.
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jedynie niewerbalna, dystynktywna transmisja, sekwencja znaków rąk, 
samej dłoni czy palców2. Zatem wybrane gesty3, wyrażane za pomocą rąk, 
dłoni, palców, które znajdują szerokie odniesienie nie tylko praktyczne, 
ale i symboliczne, staną się głównym wątkiem niniejszego opracowania. 

2 Na temat odczytywania gestów dłoni (rąk) w komunikacji niewerbalnej, jak i samym 
procesie zob. m.in.: G. Wainwright, Teach Yourself Body Language, Chicago 1985; D. Morris, 
Bodytalk; The Meaning of Human Gestures, New York 1994; D. McNeill, Hand and Mind: What 
Gestures Reveal About Thought, Chicago 1992; Non-Verbal Communication, ed. R.A. Hinde, 
Cambridge 1979; V. Ritts, J.R. Stein, Six Ways to Improve Your Nonverbal Communications, 
„Retrieved June”, 24:2002, s. 1–3; A. Kendon, Gesture: Visible Action as Utterance, Cambridge 
2004; D. Morris, P. Collett, P. Marsh, M. O’Shaughnessy, Gestures, Their Origins and Dis-
tribution, London 1979; M. Armstrong, M. Wagner, Field Guide to Gestures: How to Identify 
and Interpret Virtually Every Gesture Known to Man, Philadelphia 2003; P. Ekman, Emotions 
Revealed: Recognizing Face and Feelings to Improve Communication and Emotional Life, Macmil-
lan 2007; M.L. Knapp, J.A. Hall, Nonverbal Communication in Human Interaction, Wadsworth 
2002; M. Fridana, A. Gnisci, M. Bonaiuto, G. Ficca, Effects of Different Types of Hand Gestures 
in Persuasive Speech on Receivers’ Evaluations, „Language and Cognitive Processes”, 24(2):2009, 
s. 239–266; P. Bull, Body Movement and Interpersonal Communication, London 1983; tenże, 
Gesture and posture, Oxford 1987; A.A. Cohen, The Communicative Functions of Hand Illustra-
tors, „Journal of Communication” (dalej: JCom), 27:1977, s. 54–63; A.A. Cohen, R.P. Har-
rison, Intentionality in the Use of Hand Illustrators in Face-To-Face Communication Situations, 
„Journal of Personality and Social Psychology”, 28(2):1973, s. 276–279; B.M. DePaulo, Non-
verbal Behavior and Self-Presentation, „Psychological Review”, 111:1992, s. 203–243; P. Ekman, 
W.V. Friesen, Hand Movements, JCom, 22:1972, s. 353–374; J.A. Graham, S. Heywood, The 
Effects of Elimination of Hand Gestures and of Verbal Codability on Speech Performance, „Language 
and Communication” (dalej: LaC), 5:1975, s. 185–189; U. Hadar, Gestural Modulation of Speech 
Production: The Role of Head Movement, LaC, 9:1989, s. 245–257; P.E. Ricci Bitti, I.A. Poggi, 
Symbolic Nonverbal Behavior: Talking Through Gestures, [w:] Fundamentals of Nonverbal Behavior, 
ed. R.S. Feldman, B. Rimé, New York–Cambridge 1991, s. 433–457; M. Wiener, S. Devoe, 
S. Rubinow, J. Geller, Nonverbal Behavior and Nonverbal Communication, „Psychological 
Review”, 79:1972, s. 185–214. Z polskich edycji m.in.: A. Donghi, Gesty i słowa: wprowadzenie 
do języka symbolicznego, Kraków 1999; A. Pease, Mowa ciała. Jak odkrywać myśli innych ludzi i ich 
gestów, Kielce 2003; P. Thomson, Sposoby komunikacji interpersonalnej, Poznań 1998; I. Krupa, 
Mowa ciała, Warszawa 2005; Ch. Eisler-Mertz, Mowa rąk, Warszawa 1998.

3 Na temat gestów w ikonografii chrześcijańskiej zob. m.in. O. Holl, Handgebärden, 
[w:] Lexikon der christlichen Ikonographie (dalej: LCI), t. 2, hrsg. E. Kirschbaum i in., Rom–
Freiburg–Basel–Wien 2004, kol. 214–216.
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Tłem odniesienia będzie płaszczyzna symboliki chrześcijańskiej powią-
zana z aktami modlitewnymi i wybranymi formami błogosławieństw4.

Manus faber

Całe ciało jest narzędziem i wyrazem duszy. Ona nie tylko przebywa w ciele, jakby 
w domu swoim, ale mieszka i działa w każdym z członków, w każdej tkance, przema-
wia w każdej linii i formie, i w każdym poruszeniu ciała. Ręka i twarz są w szczególnej 
mierze narzędziem i zwierciadłem duszy5.
							       Romano Guardini

Ręka jako prawdziwy symbol6 oprócz twarzy jest, zdaniem R. Guardiniego, 
„najbardziej uduchowioną częścią naszego ciała”7. Niemniej jednak oprócz od-
niesienia symbolicznego jest przede wszystkim organem ludzkiego ciała, który 
ma spełniać konkretne funkcje, między innymi jako swoiste narzędzie pracy 
fizycznej i umysłowej, służące do sięgania, chwytania. Wyraża także twórczy 
potencjał człowieka, jego artyzm i relacje, emocjonalność oraz subtelność. Jest 
znakiem i metaforą działania oraz zmagań. Jako wyjątkowa część ludzkiego 
ciała stała się uniwersalnym panoramicznym symbolem, kształtującym tak 
antropologiczne, jak i biblijne znaczenie8. Niektórzy sądzą, że na podstawie 

4 Z uwagi na ograniczenia edytorskie autor niniejszego opracowania szerzej nie rozwija 
kwestii związanych z takimi pojęciami, jak m.in. symbol, znak, metafora. Na temat defi-
niowania ww. pojęć zob. m.in.: R. Guardini, Znaki święte, tłum. J. Birkenmajer, Wrocław 
1982, s. 5–21; L. Ryken, J.C. Wilhoit, T. Longman III, Słownik symboliki biblijnej. Obrazy, 
symbole, motywy, metafory, figury stylistyczne i gatunki literackie w Piśmie Świętym, Warszawa 
2003, s. 15–23; tam też wykaz literatury przedmiotu. Zob. nr 42 „Gesty i postawy ciała za-
równo kapłana, diakona i usługujących, jak i ludu winny zmierzać do tego, by cała celebracja 
odznaczała się pięknem i szlachetną prostotą, aby w pełni przejrzyste było znaczenie jej 
poszczególnych części, zaś uczestnictwo wszystkich stawało się łatwiejsze” (Ogólne wpro-
wadzenie do Mszału Rzymskiego, Poznań 2004, s. 24).

5 Por. R. Guardini, Znaki święte…, s. 26.
6 D. Forstner, Świat symboliki chrześcijańskiej, Warszawa 1990, s. 351.
7 R. Guardini, Znaki święte…, s. 26.
8„Ręka jest symbolem ludzkości w jej całościowym rozwoju, działaniu i historii” 

(G. Révész, Die menschliche Hand, Basel 1944, s. 9, cyt. za B. Nadolski, Leksykon symboli 
liturgicznych. Per visibilia ad invisibilia, Kraków 2010, s. 270). 
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dystynktywnych linii zawartych na powierzchni dłoni możliwe jest odczytanie 
charakteru i przyszłości człowieka9, co zresztą jest przesadną nadinterpretacją 
określaną jako chiromancja10. Niestety, wykorzystywana jest także w innych 
ambiwalentnych celach, na przykład: do utrzymania broni, walki, przemocy, 
gwałtu, zbrodni i nieprawości. Skupiając uwagę jedynie na metaforycznej 
interpretacji tego delikatnego, jakże sprawnego, czułego i wyposażonego 
we wrażliwy układ nerwowy narządu, pozwalającego na doznania zmysłowe, 
warto podkreślić zasadniczą rolę, jaką pełni w procesie komunikacji. Jak pod-
kreśla E. Kapellari, ludzką rękę wyciąga się nie tylko w kierunku drugiego 
człowieka, a także w stronę transcendentnego Stwórcy. W wielu religiach, 
zwłaszcza w judaizmie i chrześcijaństwie, staje się przede wszystkim wyrazem 
gestu modlitewnego, zwrócenia się do Boga, słuchania Jego głosu i prowa-
dzenia z Nim dialogu11. Poprzez „dłonie” szafarza sakramentów w Kościele 
udzielane są wiernym nadprzyrodzone łaski Boga. To one konsekrują święte 
postacie eucharystyczne, namaszczają olejami, aby wzmocnić w chorobie 
chrześcijanina, czy trwają w uścisku między małżonkami – wzajemne sple-
cione stułą prezbitera lub diakona w sakramencie małżeństwa. Na przykład 
św. Grzegorz z Nyssy12 uważa, że ręce człowieka „umożliwiały powstanie 
mowy, a ich działanie na płaszczyźnie religijnej stanowi jakiś korelat słowa”13. 
Ponadto pozwoliły one również na adekwatne ukształtowanie się twarzy oraz 
narządu mowy, a w konsekwencji całego ciała człowieka. Musimy dodać, 
że w wielu przypadkach ludzie przy pomocy rąk i gestykulacji pragną „coś” 
więcej dopowiedzieć do tego, co artykułuje mowa i wyraża słowo. W aspekcie 
komunikacji niewerbalnej ręce oddają to, co człowiek myśli i czuje, to, jaki  

 9 Por. E. Kapellari, Święte znaki, Warszawa 1994, s. 77.
10 Na temat chiromancji zob. m.in. A. Zwoliński, Astrologia, wróżby, jasnowidzenie 

i wywoływanie duchów, Kraków 2008, s. 56–58.
11 Por. E. Kapellari, Święte znaki…, s. 74–75. Ponadto należy wskazać, że postawa 

dotyczy całego układu ciała, natomiast gest związany jest z  jego poszczególną częścią, 
przede wszystkim jest to głowa lub ręce. Zatem do liturgicznych postaw zaliczamy: stojącą, 
klęczącą, siedzącą, leżenie krzyżem oraz procesję. Natomiast z gestami liturgicznymi wiążą 
się: pokłony, podnoszenie oczu, pocałunek pokoju, znak pokoju, nałożenie rąk, rozłożenie 
rąk, złożenie rąk, bicie się w piersi, obmycie rąk, znak krzyża. 

12 Św. Grzegorz z Nyssy (ok. 335–394/395), teolog, pisarz, ojciec Kościoła, biskup Nyssy. 
Zob. F. Drączkowski, Grzegorz z Nysy, [w:] Encyklopedia katolicka (dalej: EK), t. 6, Lublin 1993, 
kol. 316–320.

13 C. Bartnik, Łaska drogi. Wybór rozważań religijnych, Lublin 2009, s. 165.
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jest14. Mając na uwadze złożony system symboliki człowieka, pozostaje wska-
zać, że zwłaszcza w średniowieczu ręka zyskuje szczególne uznanie i nobili-
tację, jak to określa J. le Goff, zajmując miejsce wyjątkowe, „emblematyczne 
dla ówczesnych napięć ideologicznych i społecznych”15. Z kolei w XX wieku 
R. Guardini wskazuje, że ręka staje się również narzędziem, „za pomocą 
którego człowiek może uzewnętrznić i odsłonić własną duszę, jak również po-
rozumieć się z duszą cudzą. To porozumienie odbywa się za pomocą ręki (…), 
stąd też jest rzeczą zrozumiałą i konieczną, że ręka ma i tam swoją wymowę, 
gdzie dusza szczególnie wiele wyraża lub doznaje: wobec Boga. Tam, gdzie 
sama chce się oddać i przyjąć Boga w modlitwie”16. Należy również podkreślić 
fakt, że na płaszczyźnie sztuki w sposób szczególny dochodzi do swoistego 
procesu komunikacji, wyrażanej różnymi środkami wyrazu artystycznego. 
W moim przekonaniu, w odniesieniu do ludzkiej dłoni najbardziej wymowny 
gest manifestujący zarówno twórczy akt wieńczący Boskie dzieło stworzenia, 
jak i bliskość Stwórcy i człowieka, wyrażony poprzez zbliżenie i mistyczny 
dotyk palców w arcydziele Michała Anioła Buonarrotiego ze sklepienia kaplicy 
Sykstyńskiej. Zatem podobnie „jak ludzka twarz, tak i ręka jest doskonałym 
i wspaniałym odbiciem Jego istoty”17.

Warto wskazać, że w symbolice biblijnej motyw ręki można odnieść 
zarówno do Boga, jak i człowieka. Jest to częsty motyw i obraz, wyko-
rzystywany przez natchnionych autorów, o czym może świadczyć liczba 
użytych w Biblii w różnych kontekstach słów: „ręka” – występuje 1582 razy 
oraz „prawica” – 104 razy18.

14 Por. tamże.
15 J. le Goff, N. Truong, Historia ciała w średniowieczu, Warszawa 2006, s.142.
16 R. Guardini, Znaki święte…, s. 27. Romano Guardini (17 II 1885 – 1 X 1968), niemiecki 

duchowny katolicki włoskiego pochodzenia, teolog, filozof religii, liturgista. Zob. J. Mi-
siurek, Romano Guardini, [w:] EK, t. 6, Lublin 1993, kol. 369–372. 

17 E. Kapellari, Święte znaki…, s. 77. 
18 Zob. J. Flis, Konkordancja Starego i Nowego Testamentu do Biblii Tysiąclecia, Warszawa 

1996, s. 1195–1205, 1088. Na temat ręki szerzej: M. Hutter, Hand, Hand Gottes, [w:] Lexikon 
für Theologie und Kirche (dalej: LThK), t. 4, hrsg. W. Kasper i in., Freiburg–Basel–Rom–Wien 
1995, kol. 1168; A. Schenker, Hand. Biblisch-theologisch, [w:] tamże, kol. 1168; M. Woelk, 
Hand. Ikonographisch, [w:] tamże, kol. 1168–1169.
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Manus Domini
Najczęściej w odniesieniu do Boga Stwórcy i Władcy wszechświata, Pana 

życia i śmierci, stosowana jest symbolika ręki, która jako antropomorfizm sta-
nowi również swoisty synonim pojęcia prawica czy ramię. Spoglądając bliżej 
na metaforykę ręki w szerokim aspekcie poznawczym, zauważymy, że jest 
przede wszystkim atrybutem Bożej potęgi, mocy i siły wyrażającej ideę prawa, 
rządzenia, sprawiedliwości i władzy19. Wszelkie istoty żywe oraz stworzone 
byty przez Boga są „dziełem Jego rąk (Ps 8, 7)”, a Jego ręce ukształtowały 
człowieka (Hi 10, 3. 8), dlatego czas ofiarowany ludziom „pozostaje w rękach 
Boga, w które modlący się człowiek powierza swojego ducha (Ps 31, 6–16)”20. 
W sposób szczególny starotestamentalne pisma podkreślają twórczy akt two-
rzenia dokonany ręką Stwórcy, który uczynił niebo i ziemię (zob. Iz 66, 2); Jego 
ręce nadają kształt każdemu istnieniu, tak jak „ręce garncarza” (zob. Hi 10, 8;  
Jr 18, 6; por. Rdz 2, 7), nadają formę i ostateczny kształt wytwarzanym przez 
Niego przedmiotom. Z kolei moc i siła ramienia Boga manifestowana przez 
całą historię dziejów ludzkiego zbawienia (zob. Iz 53, 1; Jr 32, 17; Pnp 4, 34; 
Łk 1, 51) określana jest jako „święta” (Iz 52, 10) i pełna „dobra” (Ezd 7, 9). 
Wszechpotężna ręka Pana wybawia i wyprowadza naród wybrany z niewoli 
z egipskiej (Wj 7, 4; 13, 3)21. Ona ratuje z rąk wrogów (Rdz 32, 12). W równej 
mierze gest wzniesionej do przysięgi ręki (Pnp 32, 40), jak też znajdowanie 

19 Por. D. Forstner, Świat symboliki…, s. 352; A. Ridouard, Ramię i ręka, [w:] Słownik 
teologii biblijnej, red. X. Léon-Dufour, Poznań 1990, s. 852–853. Z silnych rąk Pana „nikt nie 
może wyrwać tych, których On trzyma (J 10, 28–29) i których Jego aniołowie noszą na rękach 
(Ps 91, 12)” (F. Rienecker, G. Maier, Leksykon biblijny, red. W. Chrostowski, Warszawa 2001, 
s. 691). Na temat „Ręki Boga” w ikonografii chrześcijańskiej więcej E. Kirschbaum, Hand 
Gottes, [w:] LCI, t. 2, kol. 211–214. 

20 F. Rienecker, G. Maier, Leksykon biblijny, Warszawa 2001, s. 691. Tyle razy, ile w Pi-
śmie Świętym napotykamy zwrot „ręka Pańska” lub „ręka Boga”, „chodzi o Jego potężną 
siłę, wyrażającą się w aktywnej ingerencji w historię i w losy świata”, na przykład exodus 
narodu wybranego (Wj 13, 3n; Pwt 3, 24). W analogiczny sposób Stwórca ingeruje i działa 
na „różnych etapach całej historii zbawienia”. Zatem zarówno w historii, jak i we „wszech-
świecie oraz w naturze objawia się potęga Boga: Jego ręka uczyniła ziemię i rozpięła niebo 
(Iz 45, 11n; 48, 13), cały świat jest dziełem Jego rąk (Ps 8, 7; 102, 26; Iz 66, 1n)” (F. Gradl, 
Ręka Boga, [w:] Nowy leksykon biblijny, red. F. Kogler, R. Egger-Wenzel, M. Ernst, red. pol. 
H. Witczyk, Kielce 2011, s. 647–648). 

21 Por. F. Rienecker, G. Maier, Leksykon biblijny…, s. 691.
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schronienia w „Jej” cieniu (Iz 49, 2) w wymowny sposób sugerują przekonują-
ce wyjaśnienie związane z wszystkimi symbolicznymi wizjami odnoszącymi 
się w alegoryczny sposób do obfitej i wszechstronnej opieki Bożej (J 10, 29). 
Zatem tylko w ręku Boga odnajdujemy poczucie bezpieczeństwa i ochronę 
(Mdr 3, 1). W kolejnych wyobrażeniach, kiedy ręka Wszechmocnego znajduje 
się nad prorokiem, powodując jego zawładnięcie, następuje także teofania Boga 
połączona z profetycznym przekazaniem Ducha (Ez 1, 3). Niemniej jednak 
wyciągnięta ręka Boża może być „pełna gniewu” i uderzyć, „wymierzając cios” 
(Iz 5, 25), szczególnie wtedy, gdy człowiek gardzi miłością Stwórcy, którą to ra-
mię w sposób emblematyczny uzmysławiało (Iz  65, 2)22. Bóg, karząc, wyciąga 
swoją prawicę – rękę (Iz 1, 25; Am 1, 8), słusznie kierując ją zarówno na ludzi, 
jak i narody (Ps 81, 15; Ez 38, 12). Może się wydawać, że straszną rzeczą jest 
wpaść w ręce sprawiedliwego Boga podczas sądu (Hbr 10, 31), lecz, jak pod-
kreśla natchniony prorok, lepiej dostać się w Jego niż ludzkie ręce (2 Sm 24, 14).  
Warto w tym miejscu dodać, że często prawa ręka staje się symbolem siły, 
mocy i władzy, a Boża prawica nie tylko ściera Jego nieprzyjaciół, lecz czyni 
nadprzyrodzone znaki oraz cuda (Wj 15, 6; Ps 17, 7)23.

Również tak jak ręka Boga, tak i ręka Jego Syna – Jezusa Chrystusa 
jest wszechpotężna oraz czyni cuda (Mk 6, 2), gdyż posiada Ona „od Ojca” 
wszystko (J 3, 35), w tym nadprzyrodzoną moc. Jest dyspozycyjna i zdol-
na do niesienia pomocy potrzebującym (Mt 8, 3), ukierunkowana przede 
wszystkim na dobro, niesie błogosławieństwo i ulgę w cierpieniu, stając się 
znakiem fizycznego oraz duchowego uzdrowienia (Mt 8, 3)24. Również sam 

22 Por. A. Ridouard, Ramię i ręka…, s. 852–853. W nadprzyrodzony sposób ręka Pań-
ska spoczywa na profetycznych Sługach Jahwe (1 Krl 18, 46; 2 Krl 3, 15). Z kolei jako kara 
ma zastosowanie „wobec fałszywych proroków i jasnowidzów (Ez 13, 9; Dz 13, 11). Natomiast 
do pogańskich bożków można odnieść cyniczne i drwiące powiedzenie, że „mają ręce, a nie 
dotykają” (Ps 115, 7) (F. Rienecker, G. Maier, Leksykon biblijny…, s. 691). Warto dodać, że tacy 
prorocy, jak Izajasz czy Jeremiasz wiedzą i odczuwają, że są ujęci przez rękę Pańską (Oz 8, 11; 
Jr 15, 17), tj. „zagarnięci i wzięci na służbę przez Boga”. Dlatego wyjątkowa misja Ezechiela 
kierowana była przez „rękę Boga”, która go ogarniała i na nim spoczywała (Ez 1, 3; 3, 14. 22; 
8, 1n). Por. F. Gradl, Ręka Boga, [w:] Nowy leksykon biblijny…, s. 647–648.

23 Stwórca „trzyma za prawą rękę (Ps 72, 23) i wzmacnia ją (Iz 41, 13), stojąc po prawicy 
człowieka, aby mu pomagać (Ps 16, 8; 109, 31; 110, 5), podczas gdy na sądzie będzie tam 
miejsce dla oskarżyciela (szatana), zob. Ps 109, 6; Za 3, 1” (F. Rienecker, G. Maier, Leksykon 
biblijny…, s. 691). 

24 Por. A. Ridouard, Ramię i ręka…, s. 852–853.
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Chrystus podczas swojej pasji i konania powierzył swojego ducha w ręce Ojca 
(Łk 23, 46)25. Ponadto raz jeszcze wypada nawiązać do „prawej strony”, lecz 
w perspektywie Syna Człowieczego. W wizji Janowej Apokalipsy po prawej 
stronie („ręka lub czoło”) wybrani otrzymują znamię tego, do którego na-
leżą (Ap 13, 16), w konsekwencji znajdując tam swoje miejsce podczas sądu 
na końcu czasów. Po prawicy Wszechmocnego Ojca, jako godnym miejscu 
(Ps 110,  1;  1 Krl 2,  19), zasiada triumfujący, zmartwychwstały Chrystus 
(Mk 14, 62; 16, 19; Dz 7, 55), któremu Bóg wszystko oddał w ręce (J 3, 35)26.

Manus homini 
Zarówno cielesna ręka, jak i  ludzkie ramię w konfrontacji z alegoryczną 

i  symboliczną interpretacją przytoczonych wyżej przykładów odniesień 
do transcendentnego Boga i Jego Syna są słabe i „bezsilne” (2 Krn 32, 8). 
Niemniej jednak cechą wspólną jest odniesienie do ręki, jako energicz-
nego narzędzia działania (Ps 18, 35). Motoryka reki demonstruje emocje, 
uczucia, poruszenie: radość (1 Krl 11, 12), smutek i żal (Jr 2, 37), pomyślność 
i błogosławieństwo (Rdz 48, 14), przyrzeczenie i przysięgę (Rdz 14, 22), 
a w głównej mierze kontekst modlitewny, czyli prośbę, dziękczynienie i ad-
orację (Ps 28, 2; 1 Tm 2, 8; Hi 31, 27). Tak jak serce, również ręce wzniesione 
do modlitwy muszą być „czyste” (Ps 24, 4; Jk 4, 8 por. Iz 1, 15)27. Zatem, jako 
część ciała człowieka, ręka ma swój istotny udział w jego czynach i pracy. Tak 
jak cały człowiek powinna być bez podstępu – czysta (Hi 17, 9) i niewinna 
(Rdz 20, 5), a nie „pełna nieprawości, krwi czy zbrodni” (por. Ps 7, 4; Iz 1, 15; 
Hi 16, 17)28. Apostołowie na mocy udzielonej im władzy mogą przekazywać 
Ducha samego Boga poprzez nakładanie rąk (Dz 19, 6; 1 Tm 4, 14). Warto 

25 Por. F. Gradl, Ręka Boga…, s. 647–648. Jak podkreśla E. Kapellari, „już nie sym-
bolicznie, lecz rzeczywiście Boża dłoń wyciąga się ku człowiekowi w Jezusie Chrystusie” 
(E. Kapellari, Święte znaki…, s. 77).

26 W tym kontekście prośba uczniów Jezusa (Mk 10, 37) wydaje się w pełni zasadna, 
jeśli wziąć pod uwagę zwyczaj zasiadania wybranych, najwyższych dostojników zarówno 
po prawej, jak i lewej stronie władców. Por. F. Rienecker, G. Maier, Leksykon biblijny…, s. 691. 

27 „Jeżeli ręka Boga jest «z kimś»» (np. Łk 1, 66), to w tym celu, aby wziąć człowieka 
w opiekę lub obdarzyć swoistą potęgą Bożą jego czyny (zob. Dz 11, 21; 5, 12)” (A. Ridouard, 
Ramię i ręka…, s. 852–853).

28 „Co człowiek czyni, jest dziełem jego rąk (Pwt 2, 7; Ps 90, 17) i żywi się owocami 
pracy swoich rąk (zob. Ps 128, 2)”. Z kolei zamknięta lub otwarta ręka obrazuje odmowę 
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dodać, że odzwierciedlenie sukcesyjnych praktyk modlitewnych wciąż wyko-
nują ręce pasterzy, biskupa czy prezbitera, tak jak niegdyś Mistrza z Nazaretu 
i Jego uczniów, „przekazując życie za pomocą czynności sakramentalnych”29. 
W wymiarze życia duchowego ręka staje się także narzędziem pokuty, pracy 
wewnętrznej30. Innymi biblijnymi symbolami związanymi z ręką jest gest 
jej podania, które rozumiano jako zapewnienie (2 Krl 10, 15) czy poręczenie, 
a nawet jako przysięgę. Z metaforą zapewnienia o niewinności człowieka 
łączy się publiczne umycie rąk (Pwt 21, 6. 7; Ps 26, 6; 73, 13; Mt 27, 24), 
które również kojarzy się z rytualnymi oczyszczeniami na przykład przed 
spożyciem posiłku31. Rozmaite i wieloaspektowe znaczenie posiada rów-
nież wymowa klaskania w dłonie, które najczęściej wyrażało emocje, czyli 
spontaniczną radość i entuzjazm (2 Krl 11, 12; Ps 47, 2; Iz 55, 12; Ez 21, 22), 
ale również i drwinę (Lm 2,  15) czy irytację oraz złość, a nawet żałobę 
(Lb 24, 10; Ez 21, 22). Oznaką smutku i żalu były ręce położone na głowie 
(Jr 2, 37; 2 Sm 13, 19). Natomiast wyrazem wstydu stało się także położenie 
ręki na ustach (zob. Mi 7, 16; Hi 21, 5; Prz 30, 32)32.

Reasumując, należy zaznaczyć, że na tej wieloaspektowej symbolicz-
nej płaszczyźnie komunikacji ręka jest przede wszystkim znakiem ochro-
ny i rozkazu. Podanie prawicy, jak podaje D. Forstner, od najdawniejszych 
czasów było zewnętrznym znakiem zgody33. W odniesieniu do ręki Boga, 
która na przykład w średniowiecznej ikonografii wysuwa się zazwyczaj 
z nieba, sugeruje, że pełni ona funkcję parenetyczną i kierowniczą dla kon-
kretnej osoby lub wspólnoty ludzkiej. Z uwagi na funkcję instrumentalną 
pełni również swoistą rolę „operatorki modlitwy” chrześcijanina. Jej najstar-
szym wzorem jest modlitewna postawa gestu oranta z rękami uniesionymi  

lub szczodrość (Pwt 15, 7–8), przy czym „lewica nie powinna wiedzieć, co czyni prawica 
(Mt 6, 3)” (F. Rienecker, G. Maier, Leksykon biblijny…, s. 691).

29 A. Ridouard, Ramię i ręka…, s. 852–853.
30 Jak zauważa J. le Goff, św. Benedykt w swojej regule „pod sprzecznym wewnętrznie 

znakiem odkupienia i upokorzenia, zapisuje pracę ręczną wśród naczelnych obowiązków 
mnicha” (J. le Goff, N. Truong, Historia ciała…, s. 142).

31 Tego typu gesty były starannie przestrzegane zwłaszcza przez faryzeuszy, którzy myli 
swoje ręce przed jedzeniem (Mt 15, 2; Mk 7, 2–4) lub w przypadkach, kiedy kogoś swoimi 
rękami dotknął „nieczysty, nie umywszy uprzednio rąk, wówczas ten sam stawał się nieczysty 
(Kpł 15, 11)” (F. Rienecker, G. Maier, Leksykon biblijny…, s. 691).

32 Por. tamże.
33 Por. D. Forstner, Świat symboliki…, s. 351.
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w górę34, która w połowie „wieków średnich” z układu stojącego przyjmuje jako 
normalną pozycję klęczącą35. Zatem możemy powtórzyć za św. Augustynem, 
że każdy wierzący – chrześcijanin powinien być „przede wszystkim orantem, 
nie zaś oratorem”36.

Manus et digitus
Pojęcie „dłoń” występuje jedynie w księgach Starego Testamentu (57 ra-

zy)37, natomiast określenie palec w Biblii pojawia się 64-krotnie38. Zarówno 
ramię, prawica, dłoń oraz palec, jak zauważa M. Ernst, traktowano jako 
swoiste pars pro toto, to jest jako określenie osoby, do której należy39. W odnie-
sieniu do dzieła stworzenia Boże palce kreowały wszelkie byty: „Gdy patrzę 
na Twe niebo, dzieło Twych palców, księżyc i gwiazdy, któreś Ty utwierdził” 
(Ps 8, 4)40. Z kolei ojcowie Kościoła palec ręki Boga kojarzą z Duchem Świę-
tym – „Dextrae Dei tu digitus”41. W trakcie obrzędów i podczas sprawowania 
czynności kultowych za pomocą palców między innymi namaszczano ołtarz 
krwią ofiarnych zwierząt (Wj 29, 12). Zatem powszechnie uważano, że palec 
jest znakiem groźby (np. Iz 58, 9), lub tak jak jest w wieku krajach – znakiem 
wyrażającym całą postawę człowieka42. Chrystus „palcem Bożym” wyrzucał 
złe duchy (Łk 11, 20). Dzięki palcom dotykającym paciorki różańca zgłębiamy 
misterium chrześcijańskich prawd, kontemplując tajemnicę wcielenia, męki, 
zmartwychwstania i „Boskiego światła” oraz błagamy Boga o Jego miłosier-

34 Por. J. le Goff, N. Truong, Historia ciała…, s.142. Na temat wyobrażenia gestu oranta 
zob. m.in. W.W. Szetelnicki, Personifikacja duszy ludzkiej w średniowieczu – wybrane aspekty, 
[w:] Symbolika człowieka. Symbol – znak – przesłanie, red. J. Marecki, L. Rotter, Kraków 
2011, s. 55–56, tam też wykaz literatury przedmiotu. 

35 Por. J.C. Schmidt, Gest w średniowiecznej Europie, Warszawa 2006, s. 319.
36 Cyt. za J.C. Schmidt, Gest…, s. 83, por. 87, 307, 309–311.
37 Por. J. Flis, Konkordancja Starego i Nowego Testamentu do Biblii Tysiąclecia, s. 209.
38 Por. tamże, s. 860. 
39 Por. M. Ernst, Palec, [w:] Nowy leksykon biblijny…, s. 560.
40 Por. Wj 31, 18; Łk 11, 20.
41 Jak stwierdza Eucheriusz z Lyonu, „jak palec z ręką czy ramieniem, ręka zaś czy 

ramię z ciałem jednym są pod względem natury, tak Ojciec i Syn i Duch Święty są trzema 
Osobami, lecz jedną Boską naturą” (cyt. za D. Forstner, Świat symboliki…, s. 353). Zob. 
hymn Veni Creator.

42 Por. M. Ernst, Palec…, s. 560. 
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dzie. Niemniej jednak poszczególne palce posiadają ambiwalentne asocjacje43. 
Na przykład aktualnie we współczesnym niewerbalnym przekazie uniesiony 
palec środkowy stanowi obraźliwy gest w wymiarze globalnym. Dlatego 
przedmiotem dalszych rozważań stanie się odniesienie jedynie do tradycji 
i kultury chrześcijańskiej oraz jej symboliki.

Oratio

Dłoń, która kreśli kolejne wersy, przekazuje to, co kryje się w duszy piszącego.
							       Paulo Coelho 

Złożenie rąk jest jedną z najstarszych form wyrażających modlitwę44. 
Jak trafnie zauważa E. Kapellari, człowiek całym sobą „skupia się i zatapia 
w tym geście, wyciągając złożone do modlitwy ręce znajdujące się na prze-
cięciu pionowej i poziomej osi jego ciała w kierunku transcendencji. Pro-
sząc, dziękując i przepraszając, człowiek wykracza poza siebie, uwalniając 
się od śmiertelnego uwięzienia w samym sobie”45. W sytuacji koncentracji 

43 Na przykład mudry znane od tysięcy lat m.in. z licznej ikonografii buddyjskiej i hindu-
istycznej, a także z ćwiczeń jogi stanowią tajemnicze rytualne gesty, związane z duchowością 
oraz mające wpływ na naszą energię lub nastrój. Wyjaśniając, należy dodać, że większość 
mudr dotyczy gestów rąk, w których układa się palce w określony sposób. Można je podzielić 
np. jako: uzdrawiające, magiczne, do medytacji itd. Według tej „filozofii” ludzkie ciało składa 
się z pięciu elementów: ognia, powietrza, eteru, ziemi, wody, które z kolei odpowiadają pięciu 
palcom: kciuk – ogniowi, wskazujący – powietrzu, środkowy – eterowi, serdeczny – ziemi, 
mały – wodzie. Kiedy palec odpowiadający danemu elementowi dotyka kciuka, element ten jest 
doprowadzany do równowagi. Por. G. Głuchowski, Mudra, [w:] EK, t. 13, kol. 472. Z kolei np. 
ręka w starożytnym Egipcie była symbolem męstwa, w Rzymie – wierności. Natomiast pięść 
symbolizuje dialektykę, a otwarta dłoń krasomówstwo. Dwie ręce złożone symbolizują zgodę. 
W sztuce średniowiecznej ręka występuje jako symbol rozkazu i zręczności. Stwórcę „przedsta-
wiano w postaci ręki wyłaniającej się z chmur, mogącej być znakiem rozkazu i błogosławieństwa 
(z dwoma palcami uniesionymi, z promieniami wychodzącymi z palców) czy groźby zawisłej nad 
człowiekiem. Królewska ręka sprawiedliwości reprezentuje władzę sądową, przelanie na władcę 
jednego z najważniejszych atrybutów boskości” (W. Kopaliński, Słownik mitów i tradycji kultury, 
cz. 3, Warszawa 2007, s. 89–90); tenże, Słownik symboli, Warszawa 2007, s. 351–354.

44 Por. E. Kapellari, Święte znaki…, s. 74–75.
45 Tamże.
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i skupienia, kiedy człowiek w duszy przebywa sam na sam z Bogiem, jak 
twierdzi R. Guardini, „dłoń przyciska się silnie do dłoni, palec zwiera się 
o palec, jak gdyby wewnętrzny strumień, mogący wezbrać na zewnątrz, 
należało przewodzić z  jednej reki do drugiej i kierować go z powrotem 
ku wnętrzu, by wszystko pozostało tam w głębi, przy Bogu”46. Modlitwie, 
należącej do wielowiekowej tradycji Kościoła, zawsze towarzyszyły gesty, 
zwłaszcza podczas sprawowanej liturgii. Były one kształtowane również 
przez ludzi świeckich, którzy wykazywali się inwencją, kreując swoiste 
modlitewne znaki47.

Gest złożonych rąk utrwalił się przede wszystkim w średniowieczu. 
W szczególności w XI i XII wieku ukształtowały się dwa zasadnicze mo-
dlitewne gesty, które zdominowały dystynktywne cechy chrześcijańskiej 
modlitwy w kulturze łacińskiej Europy. Pierwszym są złożone na wyso-
kości piersi dłonie z wyprostowanymi palcami, drugim natomiast staje 
się pozycja klęcząca na obu kolanach48. Kiedy doszukujemy się analogii 
pomiędzy religijnym gestem i aktem hołdu, nasuwają się skojarzenia z ist-
niejącymi do dzisiaj znakami wyrażanymi za pomocą dłoni, na przykład 
przy udzielaniu święceń diakonatu, prezbiteratu czy składaniu profesji 
zakonnych. Wówczas biskup, opat, przeor, prowincjał lub inny przełożony 
wspólnoty zakonnej ujmuje w swoje ręce dłonie kandydata do kapłaństwa 
lub nowego współbrata49.

46 R. Guardini, Znaki święte…, s. 27.
47 Por. S. Bylina, Religijność późnego średniowiecza, Warszawa 2009, s. 51. Jak wskazuje 

A. Donghi, „spotkanie sakramentalne między Bogiem a Jego ludem dokonuje się dzięki 
intensywności modlitwy, która ożywia każdy moment obrzędów liturgicznych” (A. Donghi, 
Gesty i słowa. Wprowadzenie do języka symbolicznego, Kraków 1999, s. 69).

48 Szerzej na ten temat J.C. Schmidt, Gest…, s. 314, tam też wykaz literatury przedmiotu. 
49 Zob. Obrzędy święceń (frag.): Każdy z wybranych na prezbiterów podchodzi do Biskupa, 

klęka przed nim i swoje złożone ręce wkłada w ręce Biskupa. Biskup pyta go: „Czy mnie i moim 
następcom przyrzekasz cześć i posłuszeństwo? Wybrany: Przyrzekam. Biskup: Niech Bóg, 
który rozpoczął w tobie dobre dzieło, sam go dokona. Biskup pyta zakonników: Czy bisku-
powi diecezjalnemu i swojemu prawnie ustanowionemu przełożonemu przyrzekasz cześć 
i posłuszeństwo? Wybrany: Przyrzekam. Biskup: Niech Bóg, który rozpoczął w tobie dobre 
dzieło, sam go dokona” (Pontyfikał Rzymski. Odnowiony zgodnie z postanowieniem świę-
tego Soboru Powszechnego Watykańskiego II. Wydany z upoważnienia papieża Pawła VI. 
Poprawiony staraniem papieża Jana Pawła II. Obrzędy święceń biskupa, prezbiterów i diako-
nów, Katowice 1999, s. 67–96). Por. A. Grün, Kapłaństwo. Obrzęd święceń, Kraków 2004.



Dłoń szczególnym narzędziem komunikacji w geście błogosławieństwa i modlitwie 77

Nieco odmiennym od równoległego sposobu ułożenia dłoni jest rów-
nież ich domknięcie poprzez splot palców. Wydaje się, że złożenie w taki 
sposób dłoni nie jest klasycznym układem, lecz może wyrażać niezwykle 
emocjonalną i żarliwą modlitewną prośbę, zwłaszcza gdy zdołamy zauważyć 
mocno zaciśnięte palce. Niemniej jednak warto pamiętać, odwołując się 
do powszechnie przyjętych opinii, że gest złożonych dłoni został zapoży-
czony ze świeckiego rytuału hołdu. Zatem, jak wskazuje J.C. Schmitt, gest 
ten zarówno w odniesieniu do świeckich, jak i religijnych obrzędów oraz 
aktów posiada wspólne cechy, związane nie tylko ze wzajemnym układem 
dłoni i palców wiernego, ale również z przyjęciem pozycji ciała. Chodzi 
o przyklęknięcie na  jedno lub dwa kolana, wyrażające ideę podległości, 
wierności, oddania się pod opiekę i posłuszeństwa człowieka wobec Boga 
lub księcia, seniora czy wasala. Warto jednak pamiętać, że modlitwa nie 
jest pojedynczym aktem rytualnym i posiada wieloaspektowy charakter, 
na przykład prośby, adoracji, poniżenia, pokuty, zawierzenia, uwielbienia, 
oddania się woli i mocy Bożej50. Można również odwołać się do starożyt-
nej tradycji, według której, jak to stwierdza Pliniusz czy Owidiusz, układ 
dłoni ze splecionymi palcami miał chronić przed różnymi złymi duchami, 
demonami i tajemnymi siłami. Ten gest wśród starożytnych cywilizacji po-
siadał znaczenie o charakterze magicznym. Natomiast w czasach wczesnego 
chrześcijaństwa tylko w pojedynczych wypadkach pojawiał się on jako gest 
modlitewny, i to przy modlitwie prywatnej, rzadziej natomiast w liturgii. 
Dzisiaj już zapomniano o pejoratywnym znaczeniu i wymowie tego układu, 
traktując go jako alternatywny gest modlitewny wobec powiązanych ze sobą 
za pomocą kciuków „płaskich dłoni”. Dlatego, gdy ktoś staje w kornej, pełnej 
szacunku postawie przed Bogiem, jak uważa R. Guardini, wówczas „wypro-
stowana dłoń spoczywa płasko na drugiej dłoni. Gest ten jest świadectwem 
silnego rygoru, opanowanego szacunku. Jest to korny harmonijny sposób 
wypowiadania słów własnych oraz ochoczego i uważnego słuchania słów 

50 Rytuał ten, jak dowodzi J.C. Schmitt, „stał się w epoce feudalnej podstawowym gestem 
społeczeństwa arystokratycznego”. Najstarsze zachowane źródła datują ten fakt na VII wiek, 
czyli przed rozpowszechnieniem wśród modlących chrześcijan. Modlitwa ze złożonymi 
dłońmi, która może kojarzyć się z hołdem, wyraża przede wszystkim nową relację z Bogiem. 
„Podobieństwo gestów oddaje analogiczną ideę stosunku zarazem osobistego, zhierarchizowa-
nego i uczuciowego” (tamże, s. 314–315). Należy zaznaczyć, że „Kościół, nie stosując przymusu, 
zachęcał wiernych do oddawania czci Bogu w postawie klęczącej, a nawet obiecywał za to 
odpusty” (S. Bylina, Religijność…, s. 52). 
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Bożych. Jest on też wyrazem uległości i poddania, gdy ręce, którymi się 
bronimy, równo związane, oddajemy w ręce Boże”51. Stąd też złożone dłonie 
chrześcijanina są przede wszystkim symbolem każdej modlitwy wiernego. 
Szczególną wartość modlitwa nabiera wtedy, gdy poprzez ręce prezbitera 
zostaje przekazana drogocenna łaska sakramentalna. W ikonografii chrze-
ścijańskiej w taki sposób eksponowane dłonie, w odniesieniu do postawy 
całego ciała oraz uwarunkowane tematami scen, zazwyczaj sugerują błagalny 
lub dziękczynny znak. Na przykład w wyobrażeniach czyśćca czy Sądu 
Ostatecznego złożone i wyciągnięte dłonie w błagalnym znaku pozwalają 
odróżnić personifikacje dusz ludzkich przebywających w czyśćcu od dusz 
skazanych na wieczne potępienie52. Pozostając przy motywach ars christiana, 
należy dodać, że w średniowieczu, równolegle z wątkiem modlitewnego gestu 
złożonych dłoni, pojawiają się również paramenty liturgiczne i przedmioty 
związane z kultem, na przykład dewocyjne wizerunki, krzyże, różańce, 
ołtarze, hostia, kielich etc.53.

Pozostając przy modlitewnym wątku i jego zewnętrznym, wyrazie wypada 
wspomnieć o symboliczno-teologicznej wymowie znaku otwartej dłoni, jako 
swoistym sposobie komunikacji z transcendentnym Bogiem. W przedsta-
wieniach figuratywnych postaci klęczących wiernych ze złożonymi dłońmi, 
które sukcesywnie w średniowieczu wypierają tradycyjnie egzemplifikowaną 
stojącą osobę oranta z uniesionymi ramionami, dostrzegamy wzór modli-
tewnej postawy wierzących skoncentrowany również wokół trudniejszego 
do zrozumienia układu gestów rąk i palców54. Pozornie prosty gest otwartej 
dłoni wyraża zarazem wielopłaszczyznowe metaforyczne przesłanie, między 
innymi odwołując się do obrazu otwartego naczynia wyciągniętego przez 

51 R. Guardini, Znaki święte…, s. 28.
52 Por. J.C. Schmidt, Gest…, s. 314–316.
53 Jak słusznie zauważa J.C. Schmitt, wyjaśniając, że „przedmioty te są dla modlącego 

się człowieka widocznym, materialnym znakiem obecności Boga bądź świętego. Organizują 
także przestrzenne ramy modlitwy (…). Modlitwa staje się bardziej osobista, wierny kieruje 
ją do Boga, przyklękając przed jakimś przedmiotem materializującym boską obecność, np. 
przed krucyfiksem. Od XIII wieku gest ten towarzyszy adoracji Najświętszego Sakramen-
tu. Kościół zaleca, by wierni przyklękali w jego obecności na oba kolana, co odróżnia ich 
gest od dwóch aktów rytualnych, w czasie których wymagane jest jedynie przyklęknięcie 
na jedno kolano – mianowicie akt księdza w czasie mszy i poddanego w obecności władcy” 
(tamże, s. 316–319). 

54 Por. tamże, s. 319. 
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człowieka przed siebie, często uniesionego ku niebu, wyrażając w ten spo-
sób moment oczekiwania na Boże dary. Nawiązując do swoistego języka 
metaforyki biblijnej, możemy stwierdzić, że w tym sugestywnym akcie 
szukające ręce człowieka, który również prosi, adoruje i chwali, napotykają 
dłonie Boga, tak jak wypowiada to językiem sztuki wspomniane już mo-
numentalne malowidło ścienne z kaplicy Sykstyńskiej w scenie stworzenia 
pierwszego człowieka. Koncentrując swoją uwagę na prezbiterze, który 
w imieniu całego zgromadzenia wierzących sprawuje liturgiczne czynności, 
przynosząc dary: „owoc ziemi i pracy rąk ludzkich”, dojdziemy do wniosku, 
że Stwórca upodobał sobie gest uniesionych otwartych dłoni. W podobny 
sposób, jak kapłani przyjmowali postawę także wierni, o czym dowiadujemy 
się z zachowanych dzieł sztuki wczesnochrześcijańskiej. Zatem wszyscy 
zgromadzeni na sprawowanej liturgii „kierują w górę otwarte dłonie jako 
wyraz pragnienia zjednoczenia się z Bogiem”55. W tym miejscu należy dodać, 
że taka forma modlitewna była praktykowana od najdawniejszych czasów 
w wielu kulturach i religiach, nie tylko we wspólnotach chrześcijańskich. 
Jakże interesującą interpretację niniejszego gestu przedstawił R. Guardini, 
wskazując, że „człowiek rozwiera dłonie i wznosi je wzwyż rozpostartą 
powierzchnią, by strumień duszy mógł płynąć swobodnie, a dusza mogła 
w obfitości brać to, czego łaknie”56. Dodał zarazem, iż trzymając w taki 
sposób swoje ręce, należy starać się, aby „wnętrze twoje było naprawdę 
zgodne z tą zewnętrzną postawą”57. Z kolei A. Donghi uważa, że radość 
zgromadzonych na modlitewnej medytacji „opiera się na pragnieniu stawie-
nia się przed Bogiem z pustymi rękami, ponieważ to Najwyższy jest treścią 
wypełniającą ich życie”58.

W tym miejscu powinno się również zwrócić uwagę na inny wymowny 
gest – powiązany z modlitwą – o bardziej uwydatnionym charakterze pokory. 
Chodzi o skrzyżowane na piersiach ramiona. Jest to znak zupełnej uległości 
i oddania się Bogu. Możemy w nim dostrzec przede wszystkim aspekt ofiar-

55 E. Kapellari, Święte znaki…, s. 74–75. Mojżesz często wznosił swoje ręce do Boga 
w modlitewnym błaganiu, np. podczas walki z Amalekitami (por. Wj 17, 11–12).

56 R. Guardini, Znaki święte…, s. 28. 
57 Tamże, s. 29.
58 Słusznie zauważa A. Donghi, że „człowiek, składając ręce, stara się koncentrować 

na misterium Boga, który chce przenikać do głębi duszy ludzkiej. Rozkładając ręce natomiast, 
dziękuje, modli się, wychwala, aprobuje i przyjmuje panowanie Boga w życiu jego własnym 
i wspólnoty” (A. Donghi, Gesty i słowa…, s. 69, 71).
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ny. Stosowany jest zazwyczaj przed symbolami i szczególnymi miejscami 
sacrum, a także w liturgii59 (np. tzw. suscipe: „Niech Pan przyjmie ofiarę z rąk 
twoich…”). Jest również praktykowany jako postawa ułatwiająca skupienie 
modlitewne, zwłaszcza we wspólnotach i zgromadzeniach zakonnych (np. 
sposób odmawiana modlitwy brewiarzowej).

Wyjątkowym polem oprócz przejawów duchowości i pobożności indy-
widualnej do manifestowania gestów dłoni staje się przestrzeń liturgiczna 
oraz sprawowane nabożeństwa. To właśnie uczestnicząc w „Boskich ob-
rzędach”, wykonujemy dłońmi gesty i czynności liturgiczne, na przykład 
takie, jak: znaki krzyża zarówno dłonią, jak i kciukiem, bicie się w piersi 
na znak pokuty i żalu, składanie pokłonów, przyklęknięcia, składanie ofiar 
(np. taca, procesja wokół ołtarza i naw świątyni), znak pokoju, wyciągnięcie 
ramienia świadka i położenie na ramieniu bierzmowanego podczas udzielania 
sakramentu dojrzałości chrześcijańskiej, obmycie rąk podczas Eucharystii, 
natomiast biskupi podczas triduum paschalnego Wielki Czwartek zgodnie 
z wielowiekowym rytuałem umywają nogi ubogim60.

Benedictio

Najprostsze rzeczy wokół nas utraciły swój język. My natomiast, którzy nie słyszymy ich 
mowy, podobni jesteśmy do analfabetów stojących w obliczu otwartej księgi stworzenia.
						      Hans Urs von Balthasar

W sposób sugestywny i obrazowy, stanowiący język danej epoki, Biblia 
wypowiada się o dłoniach zarówno w odniesieniu do Boga, jak i czło-
wieka. Zwróćmy uwagę jedynie na motyw błogosławienia61. Z nim wiąże 
się jednocześnie gest dłoni. Ponadto palce także przybierają różne formy 
i kształty, wskazując symbolicznie na Trójcę Świętą lub samą osobę Jezusa 
Chrystusa. Warto zatem szerzej przedstawić sposoby udzielania błogosła-
wieństw w konwencji kreowanej dłoni. Zanim jednak skoncentrujemy swoją 

59 Por. S. Bylina, Religijność…, s. 53; R. Guardini, Znaki święte…, s. 28.
60 Por. H. Sobeczko, Słowo i gest w średniowiecznych dramatyzacjach liturgicznych, [w:] Sło-

wo i gest, red. H. Sobeczko, Z.W. Solski, Opole 2009, s. 65; A. Vergote, Gesty i czynności 
symboliczne w liturgii, „Concilium”, 7:1971, z. 2, s. 100–117.

61 Por. D. Brzeziński, Znaczenie błogosławienia osób w świetle Katechizmu Kościoła Kato-
lickiego i „Obrzędów błogosławieństw”, „Anamnesis”, 57:2009, s. 87–93.
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uwagę na samych znakach, wypada nadmienić, że w tradycji judaistycznej 
częściowo przyjętej w tym aspekcie przez chrześcijaństwo istniały dwa spo-
soby błogosławienia: p i e r w s z y  przez nałożenie rąk – wykonywany 
w szczególnych okolicznościach, polega na nałożeniu obu rąk lub tylko 
jednej na osobę albo przedmiot, d r u g i  przez wyciągnięcie ręki – stanowi 
przywilej kapłanów i związany jest z gestem wyciągnięcia otwartych dłoni 
w kierunku osoby lub przedmiotu. Należy dodać, że wyciągnięta otwarta 
dłoń w antycznym świecie oznaczała także zabranie głosu, przemawianie 
oraz rozkazywanie62.

W tradycji Kościoła wielokrotnie sięgano do  interpretowania odpo-
wiedniego modelowania palców dłoni tak przy błogosławieniu, jak i w sy-
tuacjach nakładania klątw kościelnych. Na przykład według A. Kirchera63 
przy wypowiadaniu Imienia Bożego układano trzy środkowe palce prosto, 
a kciuk i mały palec był ściągnięty do środka. Te trzy, nieco od siebie 
oddalone palce miały wskazywać tajemnicę Trójcy Przenajświętszej (zob. 
il. 3b). Jak dokładnie zauważa A. Kircher, takie ułożenie palców jest już 
zbyt chrześcijańskie, żeby można je było przypisać dawnej tradycji oraz 
zwyczajom Hebrajczyków. Niemiej jednak nie ma na to dostatecznych do-
wodów i argumentów. Z kolei J. Häner łączy po dwa palce w jednej dłoni 
razem (wskazujący ze środkowym i serdeczny z małym) prawej i lewej ręki 
w taki sposób, aby obydwa kciuki stykały się razem końcówkami. Tak oto 
powstaje przestrzenny, złożony układ, przypominający pięciokąt. Pomiędzy 
palcami zachodzą również symboliczne relacje liczbowe, mianowicie „cztery” 
pomiędzy palcami, i „pięć” między kciukami (zob. il. 3a). Taką interpreta-
cję i wyjaśnienie przejmuje także J.Ch. Wagenseil64, jednak z tą różnicą, 

62 Chrystus podczas pełnienia swojej misji posługiwał się obydwoma sposobami (np. 
nakładanie rąk na dzieci czy błogosławienie apostołów). Por. B. Nadolski, Leksykon liturgii, 
Poznań 2006, s. 164–165.

63 Athanasius Kircher (2 V 1602 – 27 XI 1680), jezuita, niemiecki teolog, filozof, wynalazca 
i konstruktor, językoznawca, badacz hieroglifów, teoretyk muzyki, nauczyciel akademic-
ki, autor ponad 40 książek i 2000 listów. Zob. J.E. Fletcher, A Study of the Life and Works 
of Athanasius Kircher, ‘Germanus Incredibilis’, Amsterdam 2011; G. Totaro, L’autobiographie 
d’Athanasius Kircher. L’écriture d’un jésuite entre vérité et invention au seuil de l ’œuvre. Intro-
duction et traduction française et italienne, Bern 2009, s. 430; J. MacDonnell, Jesuit Geometers, 
St. Louis 1989. 

64 Johann Christoph Wagenseil (26 XI 1633 – 9 X 1705), niemiecki znawca języków 
orientalnych, zwłaszcza hebrajskiego, profesor historii i  języków orientalnych, kierował 
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że według niego nie tylko kciuki, ale także końcówki palców wskazujących 
wzajemnie się dotykały65. Opisany wyżej układ palców nasuwa skojarzenie 
z żydowskimi macewami –  charakterystycznym motywem na nagrobkach 
kapłanów (hebr. kohen), potomków arcykapłana Aarona były bowiem dłonie 
złożone w geście błogosławieństwa66.

Na przestrzeni wieków w historii Kościoła, zwłaszcza po 1054 roku układ 
palców przy błogosławieniu poczynił się również do odróżnienia stosowa-
nia tego gestu w łacińskiej i greckiej tradycji. Pierwotnie błogosławieństw 
udzielano otwartą dłonią. Zwyczaj taki trwał mniej więcej do III wieku. 
Następnie zaczęła się kształtować odmienna metoda, znana z antycznego 
sposobu przemawiania lub znaku pożegnania zebranych, określana jako 
łacińska, to znaczy: „trzy palce ręki wyprostowane, kciuk, wskazujący oraz 
środkowy, natomiast dwa pozostałe zwrócone są do wewnętrznej strony 
dłoni”. Prawdopodobnie i ten gest został przejęty z pogańskiej rzeczywisto-
ści do symbolicznego świata chrześcijan, którzy nadali mu inne znaczenie, 
wymiar i sens. Przypuszczalnie upowszechnili ten znak wśród wierzących 
pierwsi biskupi, jak twierdzi B. Nadolski, na zakończenie spotkania litur-
gicznego67. Z kolei grecka forma błogosławienia łączy następujące palce: 

katedrą prawa kościelnego na uniwersytecie w Altdorf. Zob. N. Riemer, Zwischen christlichen 
Hebraisten und Sabbatianern – der Lebensweg von R. Beer und Bila Perlhefter, „Aschkenas. 
Zeitschrift für Geschichte und Kultur der Juden”, 14:2004, z. 1, s. 163–201; P. G. Aring, „Wage 
du, zu irren und zu träumen…”. Juden und Christen unterwegs; theologische Biographien – biog-
raphische Theologie im christlich-jüdischen Dialog der Barockzeit, Leipzig 1992; P. Blastenbrei, 
Johann Christoph Wagenseil und seine Stellung zum Judentum, Erlangen 2004.

65 Por. A.J. Binterim, Die vorzuglichsten Denkwürdigkeiten der Christ-Katholischen Kirche 
aus den ersten, mittlern und letzten Zeiten. Mit besonderer Rücksichtnahme auf die Disciplin der 
katholischen Kirche in Deutschland, t. 7, cz. 2, Mainz 1833, s. 329, 333.

66 Warto zaznaczyć, że symbolika nagrobków żydowskich jest związana z życiem 
zmarłego albo jego funkcją. Należy dodać, że macewa posiada symboliczne znaczenia 
związane z dłońmi, które „rozpostarte i zetknięte palcami w geście błogosławieństwa nad 
zgromadzeniem reprezentują funkcję Kohena (kapłana – czyli potomka Aarona). Koheno-
wie mają specjalny status w społeczeństwie żydowskim: m.in. są wzywani do pierwszego 
odczytywania Tory w synagodze, lecz niekoniecznie muszą być rabinami”. Natomiast 
półkolista forma macewy kojarzy się z bramą, przez którą zmarli muszą przejść z docze-
sności do wieczności. Por. J. Bar-Lew, Kabała. Pieśń duszy. Wprowadzenie do żydowskiego 
mistycyzmu, red. S. Pecaric, tłum. J. Białek, Kraków 2006. 

67 Por. B. Nadolski, Leksykon liturgii…, s. 165.



Dłoń szczególnym narzędziem komunikacji w geście błogosławieństwa i modlitwie 83

„kciuk i palec serdeczny złączone, pozostałe palce – wskazujący, środkowy 
i mały, wyprostowane (mały i środkowy nieco zgięte)”68. Niejednolite są tak-
że analizy i komentarze do tego układu. Grecki duchowny Nicolaus Malaxus 
opisuje grecki kierunek w ten sposób, że wyprostowany palec wskazujący 
razem z lekko skrzyżowanym u góry palcem środkowym tworzą figurę „IC”, 
to jest „Jezus”. Wypada zauważyć, że Grecy często literę „C” biorą za „Ʃ”. 
Następnie skrzyżowanie kciuka z palcem serdecznym powinno budować 
„X”, a nieco skrzyżowany mały palec – „C”, co oznacza Christus (zob. il. 4a). 
Bez problemu możemy zauważyć, że wprowadzony łaciński sposób bło-
gosławienia ręką – dłonią ma wprawdzie w sobie coś mistycznego, ale jest 
prostszy i łatwiejszy. Niemniej jednak biskup albo kapłan składa palce tak, 
żeby powstały litery początkowe trzech słów: „Ihsoū Cristoõ nikā” to jest 
I, X i N. Mały palec, stojąc prosto, daje „I”. Końcówka kciuka dotyka dolny 
koniec palca środkowego oraz skrzyżowany palec serdeczny, w rezultacie 
tworzy to krzyż – „X”, w końcu lekko odchylony od palca środkowego powi-
nien w efekcie finalnym pokazać małe „n” (zob. il. 4b). Tak w historii liturgii 
przedstawiono grecki sposób błogosławieństwa, w rzeczywistości jednak nie 
oddalał się on od zwykłego łacińskiego, ponieważ katolicy trzymali przy 
błogosławieniu trzy palce: mianowicie kciuk, wskazujący oraz mały razem 
skrzyżowane (zob. il. 5a). Zatem łaciński zwyczaj polegał na błogosławieniu 
trzema razem skupionymi ze sobą palcami. Przed Soborem Watykań-
skim II  i  reformą liturgiczną zmiana następowała po Ofiarowaniu albo 
Przeistoczeniu – kciuk i palec wskazujący dotykały się, a w przeciwieństwie 
do nich prostowano mały palec razem z serdecznym, tak że trzy ostatnie 
palce przedstawiały tajemnicę Trójcy Świętej (zob. il. 5b). Ponadto zwykłe 
(zwyczajne) błogosławienie było dokonywane wyprostowaną dłonią i pięcio-
ma złączonymi palcami, w ten sposób realizowano postanowienia i nakazy 
Congregatio SS. Rituum z 1663 i 1683 roku. Jednak, jak zauważa A.J. Binterim, 
opisany sposób błogosławienia był stosowany już w XIII wieku, albowiem 
teolodzy greccy z Hugo Aetherianem zarzucali w średniowieczu łacinni-
kom odstępstwo w samej formie błogosławieństwa (zob. il. 5c)69. Zgodnie 
z kolejną interpretacją, w tym teologią prawosławną, możemy dopatrzyć 
się w nadającej kształt dłoni kreowanie liter jednoznacznie wskazujących 
na imię Jezus Chrystus: palec wskazujący – I (jota), środkowy nieco zgię-
ty – C (sigma) = IC = IHCOVC, kciuk i serdeczny – X (chi), mały również nieco 

68 Tamże.
69 Por. A.J. Binterim, Die vorzuglichsten…, s. 334–338.
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zgięty – C (sigma) = XC = XPICTOC (Cristoõ)70. Zatem spotykamy się z sytu-
acją związaną z trudnościami występującymi na płaszczyźnie reinterpretacji 
znaku błogosławieństwa. Dlatego mając na uwadze różnorodność form 
błogosławieństwa oraz fakt silnego wpływu kultury antycznej, w której wy-
jątkowe znaczenie posiadał gest poprzedzający słowo, możemy bezspornie 
zgodzić się z tezą P. Roulina. Z całym przekonaniem stwierdził on, że „nie 
należy odwoływać się do różnych źródeł interpretacji, które w gruncie rzeczy 
mają źródło w wyobraźni, gdyż jest to po prostu gest symbolizujący łaskę  
i opiekę Bożą”71.

Zatrzymując się nad problematyką błogosławieństwa, nie sposób pominąć 
sytuacji, w której sprawowany jest obrzęd egzorcyzmu. W krakowskim kon-
wencie Bożego Ciała kanoników regularnych laterańskich przechowywana 
jest w skarbcu cudowna Madonna z Roudnic. Jest to wyjątkowy i niespotykany 
średniowieczny wizerunek łaskami słynącej Matki Bożej z Dzieciątkiem Jezus 
na ramieniu, który był wykorzystywany przy odprawianiu egzorcyzmów. Moc 
Bogarodzicy wzmacniają w swoisty sposób relikwie świętych znajdujące się 
w ramie obrazu. Z punktu widzenia naszego opracowania uwagę skupia fakt 
układu dłoni Jezusa w geście błogosławieństwa. Chrystus błogosławi i broni, 

70 Na przykład bollandyści kwestionują wymienione wyżej dotychczasowe interpre-
tacje, twierdząc, że układ poszczególnych palców znajduje odniesienie do Trójcy Świętej 
(trzy wyprostowane palce) oraz wieczności (koło, które tworzy palec serdeczny i kciuk). 
Ikonografia wskazuje na  szereg gestów związanych z błogosławieństwem zbliżonym 
do greckiej formy, np. gdy palce wskazujący i mały są wyprostowane, a pozostałe złączo-
ne, lub z innym przypadkiem, gdy gest błogosławieństwa wykonuje się czterema palcami, 
podczas gdy kciuk pozostaje zwrócony ku dłoni, a także gdy mały palec pozostaje zwró-
cony ku dłoni. Por. B. Nadolski, Leksykon liturgii…, s. 165–166, tam też wykaz literatury 
przedmiotu. Charakterystyka gestu błogosławieństwa w Kościołach tradycji wschodnich: 
„1. Mały palec wyprostowany oznacza literę «I», zgięty serdeczny, który prawie styka 
się z dużym, oznacza literę «C», a wyprostowany wskazujący ze zgiętym środkowym 
oznacza literę «X». W sumie są to inicjały IC XC – Jezus Chrystus; 2. Trzy złączone palce 
(mały, serdeczny i duży) symbolizują Trójcę Świętą, dwa stykające się palce; środkowy 
i  serdeczny symbolizują dwie natury Chrystusa – Boską i  ludzką. W tym wariancie 
przedstawiani są Chrystus (Pantokrator), biskupi, święci. Ich wizerunki na ikonach bło-
gosławią ludzi modlących się do nich” (E. Smykowska, Ikona. Mały słownik, Warszawa  
2008, s. 83–84).

71 P. Roulina, Monuments et memoires par l ’Academie des inscriptions et belles Lettres, t. 7, 
Paris 1900, s. 96, cyt. za B. Nadolski, Leksykon liturgii…, s. 165.
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obdarowuje łaskami i oddala złe moce72. Według wskazań rytuału rzymskiego 
„w obrzędach egzorcyzmu szczególną wagę należy przywiązywać nie tylko 
do samych formuł, lecz także do gestów i rytów, którym przysługuje pierw-
szeństwo i podstawowe znaczenie z tego tytułu, iż są stosowane w okresie 
oczyszczenia na drodze katechumenalnej. Należą do nich znak krzyża, na-
łożenie rąk, tchnięcie (exsufflatio) i pokropienie pobłogosławioną wodą (…), 
czyniąc nad nim znak krzyża, który wyraża władzę Chrystusa nad diabłem”73.

Pozostając w kręgu refleksji na  funkcją dłoni w aspekcie błogosła-
wieństwa, należy podkreślić, że  istotny staje się również dotyk mającej 
moc uzdrawiania ręki. W tym miejscu kojarzą się słowa Jezusa, który 
przekazując swoim uczniom władzę, dał im także moc uzdrawiania („na 
chorych ręce kłaść będą i ci odzyskają zdrowie” – Mk 16, 18). Dlatego też 
pełniąc misję i posługę pasterską podczas modlitwy, prezbiter czy biskup 
wyciąga dłonie nad ludźmi albo nakłada je na nich, co jest równoznaczne 
z udzielaniem i przekazaniem powierzonego mu daru: mocy i siły Ducha 
Świętego. W takim wymiarze realizuje się sposób udzielania sakramentu 
bierzmowania, pokuty oraz święceń. Szczególny wymiar ma nałożenie rąk 
w trakcie spowiedzi. Z uwagi na dystans, a przede wszystkim symboliczne 
okratowanie oddzielające spowiednika i penitenta, zredukowano ten gest 
do wyciągnięcia i podniesienia ręki74.

Reasumując, należy pamiętać, że Kościół nie ogranicza wierzących w ak-
tach błogosławieństwa jedynie do tych, którzy otrzymali święcenia. Owszem, 
część tych znaków jest zarezerwowana dla nich. Niemniej jednak wszyscy 
chrześcijanie mogą i „powinni błogosławić się nawzajem: rodzice dzieci 
i dzieci rodziców, podobnie małżonkowie i przyjaciele”75. Są jednak i tacy 

72 Por. K. Łatak, Łaskami słynące obrazy Matki Bożej z okresu przedtrydenckiego w kościele 
Bożego Ciała, [w:] Klasztor Bożego Ciała Kanoników Regularnych Laterańskich w Krakowie 
w okresie przedtrydenckim. Ludzie – wydarzenia – budowle – kultura, red. K. Łatak, Łomianki 
2012, s. 317–328, tam też wykaz literatury przedmiotu. Na temat egzorcyzmów zob. m.in. 
H.J. Sobeczko, Egzorcyzmy w tradycji i duchowości liturgicznej Kościoła, [w:] Egzorcyzmy 
w tradycji i życiu Kościoła, red. A. Żądło, Katowice 2007, s. 23–52.

73 Dotyczy zwłaszcza nr 20 i 27. Rytuał Rzymski odnowiony zgodnie z postanowieniem świętego 
Soboru Powszechnego Watykańskiego II wydany z upoważnienia papieża Jana Pawła II. Egzorcy-
zmy i inne modlitwy błagalne, Katowice 2003, (wprowadzenie teologiczne i pastoralne s. 11–22).

74 Por. E. Kapellari, Święte znaki…, s. 78.
75 Tamże, s. 88–89. Również: Katechizm Kościoła Katolickiego (nr 1669); Obrzędy błogo-

sławieństw (nr 18), Kodeks prawa kanonicznego (kan. 1168) wskazują, że każdy ochrzczony 
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ludzie, którzy za pomocą swoich dłoni pragną kogoś przekląć, wyrazić uwiel-
bienie złu i nieprawości76. Stąd każdy znak ma swoje odniesienie i znaczenie, 
które przewartościuje się w zależności od miejsca, religii, czasu i kontekstu 
kulturowego. Aktualnie w Kościele rzymskokatolickim opracowano obrzędy 
błogosławieństw, począwszy od osób, poprzez budynki, sprzęty liturgiczne 
i przedmioty kultu, a na różnych okolicznościach kończąc77.

jest uprawniony do tego, aby błogosławić. Por. Liturgia Kościoła, www.liturgiaecclesiae.pl 
[odczyt 3 V 2010].

76 Na przykład gest rogatej dłoni, czyli zaciśniętej z „wyprostowanymi dwoma palcami; 
wskazującym i małym, na wzór rogów kozła. Znak ten często służy satanistom i okul-
tystom jako gest powitania. Zaciśnięta w ten sposób dłoń posiada dwojakie znaczenie: 
1) lewa – oznacza negatywizm, przeciwstawienie się dobru, ponieważ prawa ręka jest sym-
bolem dobra i pojednania; 2) prawa – oznacza gotowość do walki, uderzenia. Jest on szeroko 
rozpowszechniony w wielu nurtach współczesnej muzyki, jako znak propagowanego przez 
ten styl negatywizmu, zwłaszcza satanistycznych zespołów muzycznych” (http://slowo.
grodnensis.by/index.php?option=com_content&task=view&id=1758&Itemid=4&lang=pl 
[odczyt 3 V 2010]) jednoznacznie identyfikujący się z satanizmem i okultyzmem. 

77 Obrzędy błogosławieństw dostosowane do zwyczajów diecezji polskich, t. 1–2, Katowice 
2010, przygotowane przez Komisję Episkopatu do Spraw Liturgii i Duszpasterstwa Litur-
gicznego. Zob. nr 25: „Widzialne znaki, które często towarzyszą modlitwom, zmierzają 
przede wszystkim do tego, aby przypomnieć zbawcze działanie Boga, ukazać ścisły związek 
z głównymi sakramentami Kościoła, a tym samym ożywić wiarę obecnych i pobudzić ich 
uwagę do uczestnictwa w obrzędzie”. Z kolei w nr 26 czytamy: „Najczęściej są stosowane 
następujące znaki: rozłożenie, podniesienie, złożenie lub nałożenie rąk, znak krzyża, pokro-
pienie wodą święconą, okadzenie: a) gdy formuła błogosławieństwa jest przede wszystkim 
„modlitwą” szafarz, jak to jest zaznaczone w poszczególnych obrzędach, bądź rozkłada, 
bądź wyciąga, bądź składa ręce; b) szczególne miejsce wśród znaków błogosławienia zaj-
muje nałożenie rąk, zgodnie ze zwyczajem Chrystusa, (…) Mk 16, 18. Ten znak spełnia 
Chrystus aż do dzisiaj w Kościele i przez Kościół; c) często, zgodnie z dawnym zwyczajem 
Kościoła, proponuje się znak krzyża; d) w niektórych obrzędach stosuje się pokropienie (…); 
e) w pewnych obrzędach stosuje się okadzenie (…)”. Natomiast w nr 27 odnajdujemy wska-
zanie: „wprawdzie znaki zastosowane przy błogosławieństwach, a zwłaszcza znak krzyża, 
są już pewną formą ewangelizacji i przekazywania wiary, jednak ze względu na potrzebę 
ożywienia uczestnictwa oraz niebezpieczeństwo zabobonu zasadniczo nie wolno stosować 
przy błogosławieniu rzeczy i miejsc samego tylko zewnętrznego znaku, bez uwzględnienia 
słowa Bożego czy też bez odmówienia jakiejś modlitwy” (tamże, t. 1, s. 18–19). Por. Sobór 
Watykański II, Konstytucja o liturgii świętej Sacrosanctum Concilium, nr 27. 



Dłoń szczególnym narzędziem komunikacji w geście błogosławieństwa i modlitwie 87

* * *
Piękna i wielka jest wymowa ręki, stwierdza bez precedensu R. Guardini, 

który uważa, że Kościół mówi o ręce dlatego, że dał nam ją Bóg, byśmy „nieśli 
w niej duszę”78. Częstym motywem występujących na kartach Biblii jest ręka 
Boga, która może być metaforą błogosławieństwa po to, aby czynić dobro, 
ale i niszczycielską siłą, kiedy wymierza sprawiedliwość. We współczesnym 
świecie interdyscyplinarne znaczenie gestów i ich rola w porozumiewaniu 
się i  interakcjach społecznych określanych jako komunikacja niewerbalna 
stanowi przedmiot odrębnych badań zaliczany do dziedziny nauk humani-
stycznych (społecznych). Istnieje powszechne przekonanie, że werbalny kanał 
komunikacyjny wykorzystywany jest przede wszystkim do przekazywania 
informacji, natomiast niewerbalny służy głównie do ustalenia stosunków 
i relacji międzyludzkich. Gesty, postawy, ruch w liturgii tworzą, podobnie 
jak w społeczeństwie, swoisty model zachowań, wyrażając intymną łączność 
chrześcijanina z Bogiem. Liturgia jest zdaniem B. Nadolskiego przede 
wszystkim językiem czynu, akcji oraz działania, zmierza do komunikacji po-
przez przestrzeń, obrzędy, słowa, gesty, mimikę oraz relację między Bogiem 
i ludźmi79. Zgodnie z chrześcijańską tradycją i symboliką istotny jest fakt, 
że podstawą symbolicznej skuteczności gestów, w tym sakramentalnych, jest, 
jak podkreśla J.C. Schmitt, porządek wiary80. Należy pamiętać, że każdy gest 
liturgiczny ma swoje uzasadnione odniesienie oraz źródło w Piśmie Świętym. 
W tym miejscu warto ponownie sięgnąć do myśli wybitnego teologa szwaj-
carskiego H.U. von Balthasara, który zauważa, że „wraz z zamilknięciem 
języka prostych codziennych spraw, grozi nam także utrata siły wypowiedzi 
znaków, gestów, tajemnic religijnych, chrześcijańskich i kościelnych, co po-
niekąd już w znacznym stopniu się stało”81.

Reasumując, ręka wyobrażająca między innymi obecność Boga, Opatrz-
ność, wiarę, błogosławieństwo, powagę, autorytet, honor, przysięgę, przyjaźń, 

78 R. Guardini, Znaki święte…, s. 28.
79 Por. B. Nadolski, Gesty i słowa w Eucharystii, Kraków 2009, s. 5–6.
80 Por. J.C. Schmidt, Gest…, s. 24; P. Czubak-Wróbel, Zachowania niewerbalne podczas 

liturgii, „Quaestiones Selectae”, 22:2008, s. 99–111.
81 Tak w przedmowie do publikacji pt. Heilige Zeichen autorstwa biskupa diecezji Gurk-

-Klagenfurt Egona Kapellariego wyraził swoje spostrzeżenia Hans Urs von Balthasar (12 VIII 
1905 – 26 VI 1988), wybitny teolog, duchowny katolicki, autor licznych publikacji naukowych. 
Por. E. Kapellari, Święte znaki…, s. 7–8.
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rękojmię, powitanie, dar, szczodrość, gościnność, ale i zdradę, przemoc, 
zagładę – jest wszechstronnym symbolem, wykorzystywanym w każdym 
wymiarze życia. Rzeczywiście, dłoń to coś niezwykłego – jest jednym z naj-
bardziej ekspresywnych środków komunikacji między ludźmi. W niniejszym 
opracowaniu zaledwie selektywnie dotknięto bogactwa jej wielowymiarowej 
i głębokiej symboliki. 



1 
Siedem sposobów modlenia się przedstawionych przez osoby świeckie – sześciu  

mężczyzn i jedną kobietę: 1) podniesienie rąk, 2) rozkrzyżowanie ramion,  
3) dłonie złożone na wysokości twarzy,  4) pozycja klęcząca ze złożonymi dłońmi,  

5) pozycja leżąca ze złożonymi dłońmi, 6) pochylenie górnej części ciała,  
7) „pozycja wielbłąda”, dłonie złożone; 

fot. za: J.C. Schmitt



3–5  
Z udzielaniem 
błogosławieństwa łączy się 
jeszcze dalsza symbolika, 
a mianowicie: w obrządku 
łacińskim zwyczajowo 
błogosławiło się trzema 
palcami, łącząc wielki 
palec z małym, co jakby 
ilustrowało wzywanie 
Trójcy Przenajświętszej. 
Dzisiaj przyjęło się, że 
przy błogosławieniu 
wszystkie palce ręki 
są wyprostowane. 
W obrządku greckim 
łączenie dwóch palców: 
wielkiego i wskazującego 
symbolizuje dwie natury 
w Chrystusie.

4 

3

5 

2 
Orant



6 
Palec Boży,  

XV w.,
fot. BUWr

7 
Palec Boży, 
fresk XII w.

8 
W średniowiecznym 

systemie symboli cielesnych 
ręka, dłoń, jest znakiem 

ochrony i rozkazu. 
Jest również „operatorką” 

modlitwy, której najstarszą 
figurą jest postać oranta. 

Medal z okazji 
1000-lecia biskupstwa 

wrocławskiego (wzorowany 
na najstarszym krzyżu 
znalezionym podczas 

prac archeologicznych 
w katedrze wrocławskiej), 

fot. W. Szetelnicki



9 
Stworzenie Adama, 
Michał Anioł Buonarroti

10–11 
Splecione dłonie

11 10

12 
Gest błogosławieństwa



13–14 
Macewa 
za: www.the614thcs.com

15–16  
Matka Boża Roudnicka 

 – cudowny obraz używany  
w obrzędach egzorcyzmów, 

fot. W. Szetelnicki

14 

13

16 15



17 
Błogosławieństwo

18 
Oranci 
– kolegiata w Wiślicy



Jan Masłyk

Piszcie choćby patykiem po piasku

…Tylko dlaczego Galilejczyk się pochyla, co pisze na piasku? To oburzające i niedo-
puszczalne; przyszli tutaj poważni ludzie, zadali Mu bardzo konkretne pytania, On zaś 
nie odpowiada, jakby szukał uniku – pisze na piasku!…1.

To opis zachowania Jezusa, gdy faryzeusze przyprowadzili do Niego 
grzesznicę, oczekując potępienia jej. On jednak „pisał na piasku”, aby poka-
zać, że prawo ludzkie jest nietrwałe jak litera na piasku, a prawdziwą, trwałą 
mocą odznacza się prawo Boże.

W dzisiejszej kulturze funkcjonuje więc takie znaczenie tej metafory: 
jako czegoś ulotnego, przeznaczonego na zapomnienie, ale jednocześnie 
tajemniczego i nie do końca odgadnionego. Pismo więc, w zależności 
na  jakim materiale utrwalone, w zależności jakimi słowy wyrażone, 
może spełniać różne role – być przekaźnikiem tego, co  trwałe, i  tego, 
co nietrwałe. Poprzez pismo wyraża się zatem kondycja ludzka, ponieważ 
człowiek żyje w różnych wymiarach – dnia codziennego oznaczającego 
życie praktyczne i dnia nocnego będącego wyrazicielem duchowej strony 
człowieczeństwa.

Piszemy więc:
– piszemy – co pomyśli głowa?
– piszemy – co nam kazano?
– piszemy – jak nas nauczono?

1 J.A. Kłoczowski, Błogosławieni cisi…, „W drodze”, Dodatek specjalny: Osiem bło-
gosławieństw, Jan Paweł II w Polsce, http://mateusz.pl/jp99/wdrodze/wd-3.htm [odczyt 
6 II 2012].
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– piszemy – by było dobrze?
– piszemy – by nas rozumiano?
– piszemy – by istnieć?
– piszemy – by tworzyć?
Na przestrzeniu dziejów pojawiły się w różnych kulturach różne rodzaje 

pisma. Wystarczy wymienić kilka ich rodzajów, aby móc uzmysłowić sobie, 
jak różnych sposobów używali (w tym materiałów) ludzie w celu komunikacji: 
pismo klinowe u Sumerów; pismo piktograficzne (hieroglify) u Egipcjan; 
pismo fenickie będące podstawą pisma greckiego i rzymskiego, a tym samym 
naszego; pismo chińskie wyróżniające się ogromną złożonością, jego nauka 
wymaga długich lat, koncentracji i rozwinięcia zmysłu estetycznego. Cechą 
charakterystyczną tego pisma jest jego modułowość, co pozwala na znacz-
ną ilość znaków rzadko spotykaną w innych pismach, pismo węzełkowe, 
zwane kipu, używane przez Inków lub pismo arabskie, zupełnie odmienne 
z perspektywy cywilizacji europejskiej, bo pisane w przeciwnym kierunku, 
ze skąplikowaną kaligrafią i ornamentyką.

W codziennym życiu pismo służyło i służy do dziś człowiekowi do poro-
zumiewania się na odległość – list jest pierwszym przekazem komunikacyj-
nym. Pełnił on tak wielką rolę w życiu człowieka (dziś przy takim ogromie 
możliwości komunikacyjnych już nie jest taki istotny, przynajmniej w jego 
papierowej wersji), że był opiewany w literaturze, poezji, a także piosence: 
List do matki w wykonaniu Violetty Villas, List do M – Dżemu, List w wyko-
naniu Celine Dion, czy też Niech nigdy już listonosz złych listów nie przynosi 
Sławy Przybylskiej. Ulubionym motywem wielu piosenek jest list miłosny, 
pełniący jedyną możliwość komunikacji między kochającymi się osobami, 
taką historię opiewa piosenka No ho leta (z wł. Nie wolno mi, wykonywała 
ją Gigliola Cinquetti:

Nie wolno mi, nie wolno mi przyjść do Ciebie
Więc piszę list – nie czekaj mnie, nie przychodź dziś.
Chcę jeszcze raz, tysięczny raz ci to powiedzieć,
Że kochać cię będę, chociaż nie wolno mi2.

Listy miłosne, które przetrwały do naszych czasów często i dziś wzru-
szają (miłość jest wszak wieczna), wyrażają one również treści ważne 

2 W polskiej wersji piosenka nosi tytuł Nie wolno mi kochać ciebie, wykonywała ją m.in. 
Anna German.
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z punktu widzenia historii, mówią tak dużo o epoce, w której żyli ko-
respondenci. Czy wyobrażamy sobie naszą świadomość historyczną czy 
literacką bez takich wartości, jaką są listy Bayrona do bliskich mu kobiet, 
listy króla Jana III Sobieskiego do żony Marysieńki, Tadeusza Kościuszki 
do Tekli Żurawskiej, Napoleona Banapartego do żony Józefiny, Zygmunta 
Krasickiego do Delfiny Potockiej czy listy J.W. Goethego do najbliższych 
jego sercu kobiet.

Pismo wyraża myśl ludzką w każdym jej aspekcie. Przed wynalezieniem 
pisma człowiek „opowiadał historie obrazami”, czego dowodem są malowidła 
naskalne spotykane w różnych częściach świata (zdj. 1). Wydawałoby się, 
że pismo jest doskonalsze w komunikacji, bo można szybciej i precyzyjniej 
się wypowiedzieć i „obrazki” odeszły definitywnie do lamusa. Dziś jednak 
znowu zaczęły spełniać ważną rolę, ponieważ za ich pomocą można jeszcze 
szybciej, może niekoniecznie precyzyjniej, ale jednak wyrazić „pełnię uczuć”. 
Popularność swoją zawdzięczają uniwersalności, ponieważ są zrozumiale 
dla ludzi posługujących się odmiennymi językami. Te małe „wytwory” 
współczesnej komunikacji to oczywiście tzw. emotikony, pieszczotliwie 
zwane „buźkami”. Emotikiony obrazują całą paletę uczuć, poprzez szeroki 
uśmiech, przymrużenie oka, zdziwienie, zaskoczenie, aż do smutku, a nawet 
ronienia łez. Występują zazwyczaj w formie miniobrazka, ale mają swoje 
odpowiedniki literowo-interpunkcyjne.

Tak więc od wielu lat (od 1982) buźki wyrażają:
:) uśmiech
;) uśmiech z przymrużeniem oka
:( smutek, zmartwienie
;( płacz
:P pokazanie języka
:D szeroki uśmiech
:* pocałunek
:O zdziwienie
Osobnym zagadnieniem są obrazki będące znakami czy symbolami wy-

korzystywanymi w życiu codziennym. Poprzez swoją naturalną zrozumiałość 
są one o wiele bardziej funkcjonalne niż słowa. Przyjrzyjmy się na przykład 
instrukcjom obsługi sprzętu użytkowego. Nie ma znaczenia, gdzie go wypro-
dukowano, instrukcja zawiera znaki, które są zrozumiałe na całym świecie. 
Podobną uniwersalnością zrozumienia odznaczają się znaki drogowe. Cóż, 
że czasem jeździmy inną stroną drogi, mamy te same znaki drogowe, które 
w sposób zrozumiały prowadzą nas do celu. Znaków i symboli uniwer-
salnych i zrozumiałych na całym świecie jest całe mnóstwo, jest to jedyny 
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sposób zrozumienia i często też odnalezienia się dla osób z innej kultury  
w obcym środowisku.

Druga istotna rola pisma to wyrażanie całych pokładów życia duchowego 
człowieka. Najbardziej zdumiewającą funkcją pisania jest pisanie ikon (zdj. 2). 
Dlaczego ikony się pisze, a nie maluje? Bo jest to obraz wyrażający świętość 
i aby ją oddać, osoba tworząca ikony musi być przygotowana duchowo, 
ponieważ jej ręka pisze pod dyktando boskie. Pisanie ikon jest więc nie 
tylko wytworem dobrego warsztatu rzemieślniczego, ale również uniesienia 
duchowego. Wytwórnia ikon bizantyjskich znajdująca się w Kalambaka pod 
Meteorami w Grecji jest jedną z wielu szkół tego typu, ale jako jedna z nie-
wielu posiada prawo do wykonywania kopii ikon z oryginałów. Ikony mogą 
być wykonane na deskach o różnym kształcie (zdj. 3), ale zawsze wyrażają 
jedną wartość – boskość. W szkole ikon w Kalambace można zobaczyć ikony 
napisane na naczyniach gospodarskich (zdj. 4).

Jeżeli pismo ma moc wyrażania tego, co najgłębsze w człowieku, to naj-
pełniej oddaje tę głębię poezja.

Daj mi dziewczyno
twych oczu blask
twój odcień kolorów
widzianych gdy się śmiejesz
i gdy płaczesz
pozwól mi dziewczyno
spojrzeć w twój świat
pragnę napisać o nim
symboliczne sto poematów
Nie bój się
twych sekretów nie zdradzę
chociaż nazywają mnie poetą3.

Poeci są potrzebni, wbrew opinii Platona, a najlepiej wyraził tę potrzebę 
Czesław Porębski i ujął ją w siedem powodów:

1. Potrzebujemy poetów jako odkrywców intuicji filozoficznych zawartych 
w języku.

2. Filozofowie potrzebują poetów jako swego rodzaju prekursorów czy 
też pionierów w dziedzinie myślenia.

3 J. Masłyk, Daj mi dziewczyno, [w:] Jam poeta, Krosno 1988, s. 8.
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3. Potrzebujemy poetów jako „szlifierzy” języka.
4. Poeta staje się strażnikiem tradycji (poetę zajmują korzenie – prehi-

storyczne, historyczne, etymologiczne, ogólnokulturowe – jego poetyc-
kiego słowa; droga mu jest cała tradycja i całe dzieje otoczenia, z którego 
wyrasta).

5. Potrzebujemy poetów jako wyrazicieli niewyrażalnego.
6. Poeta jako sprzymierzeniec filozofa często daje świadectwo prawdzie.
7. Potrzebujemy poetów jako szczególnych pośredników pomiędzy tym, 

co indywidualne, i tym, co ogólne4.
Poeci przekazują często w wierszach to, co nie może być wypowiedzia-

ne. Czasem łatwo napisać list, ale trudniej jest go wysłać. Jak w poniższym 
utworze zatytułowanym List nigdy nie wysłany.

wiesz
już cię nie kocham
mimo to piszę
chcę ci opowiedzieć
o starej kobiecie i morzu
siąpił deszcz
brzegiem morza
szła stara kobieta
buty niosąc w dłoni
stopy jej lizały małe fale
ślady zamulał piasek
brzegiem morza
stara kobieta szła
łabędzie dziwiły się
a ona szła
brzegiem morza
więcej ludzi nie było5.

Poezja w naszej kulturze przede wszystkim jest wyrazicielem wzniosłych 
idei. Natomiast w cywilizacji chińskiej pełniła rolę kwalifikującą, była 
pewnego rodzaju miernikiem umiejętności. Osoby chcące pracować w ad-
ministracji chińskiej koniecznie musiały się wykazać umiejętnością pisania 

4 C. Porębski, O Europie i Europejczykach, Kraków 2000, s. 195–196.
5 J. Masłyk, Wiersz nigdy nie wysłany, [w:] Ze świata tego, Górki 1990, s. 9.
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poezji. Tylko osoba obdarzona duszą poetycką potrafiła jasno i sprawnie 
kierować administracją chińską.

Piszmy więc, nawet wtedy, gdy mamy do dyspozycji jedynie patyk, 
a podłożem jest piasek, nawet gdy nachodzą nas refleksje: „cóż z tych dumań 
z wielu stron świata, skoro to wszystko z prochem się pobrata”. Może właśnie 
w tym tkwi tajemnica?
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 Słynne rysunki naskalne 

w miejscowości Alta 
na północy Norwegii. 
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6200–2000 r. p.n.e. 

odkryto jesienią 1973 r., 
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 fot. J. Masłyk
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 2009, 

 fot. A. Gubała-Masłyk

3 
Napisane ikony  

w różnych kształtach, 
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bizantyjskich  
w Kalambaka  

koło Meteorów, Grecja, 
2009,  

fot. A. Gubała-Masłyk



4 
Ikona napisana w drewnianym  naczyniu kucharskim,  
wytwórnia ikon bizantyjskich w Kalambaka koło Meteorów, Grecja, 2009,  
fot. A. Gubała-Masłyk
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Początki drobnej plastyki użytkowej 
pierwszych chrześcijan.  
Motyw Chrystusa – Dobrego Pasterza  
w artes minores

Wpisując się w serię referatów z cyklu „Symbol – znak – przesłanie. Wy-
twory rąk ludzkich”, jako historyk Kościoła zajmujący się archeologią chrze-
ścijańską, pochylę się nad tematem drobnej plastyki użytkowej pierwszych 
chrześcijan. Jest to zagadnienie – można śmiało powiedzieć – niedoceniane. 
Ze względu na ogrom tematu niniejsza praca stanowi oczywiście jedynie 
przyczynek do znacznie szerszego zagadnienia, jakim jest chrześcijańska 
symbolika grupy artes minores. Wprowadzając odbiorcę w tematykę, po-
krótce przedstawię ogólne informacje dotyczące całej grupy artes minores, 
czyli drobnej plastyki użytkowej. Następnie zajmę się jednym, należącym 
do najstarszych, najczęściej występującym, a przez to najbardziej repre-
zentatywnym wyobrażeniem zdobiącym drobną plastykę używaną przez 
pierwszych chrześcijan: motywem Chrystusa – Dobrego Pasterza. Początek 
naszych rozważań wyznacza moment, w którym pojawiają się najstarsze 
identyfikowalne przykłady symboliki chrześcijańskiej w drobnej plastyce, 
a  terminus post quem to kres panowania cesarza Konstantyna Wielkiego 
(306–337), związanego ze swobodnym rozwojem sztuki chrześcijańskiej 
i pojawieniem się wielu nowych tematów ikonograficznych.

Gdy już ustaliliśmy zakres analizowanego materiału oraz przyjęliśmy 
ramy czasowe, przyjrzyjmy się bliżej materii – drobnej plastyce, na której 
interesujące nas przedstawienie występowało. Grupę artes minores można 
podzielić na dwie zasadnicze podgrupy: pierwszą stanowią przedmioty 
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codziennego użytku, drugą natomiast przedmioty luksusowe. Co rozu-
miemy przez określenia „przedmioty codziennego użytku” i „przedmioty 
luksusowe”? Ogólnie rzecz biorąc, do przedmiotów codziennego użytku 
należą wszystkie małogabarytowe obiekty towarzyszące człowiekowi epoki 
starożytnej w jego życiu codziennym: naczynia, sztućce, dzbany, ampułki, 
patery, lampy oliwne, misy (i wszelkiego rodzaju naczynia gliniane) oraz 
wiele innych. Chodzi zatem o przedmioty produkowane po niskich kosztach, 
z nastawieniem na masową sprzedaż. Druga grupa, przedmioty luksusowe, 
jest mocno zróżnicowana. W jej skład wchodzić będą z jednej strony złota 
i srebrna biżuteria (naszyjniki, wisiory, diademy, enkolpiony, bransolety, 
pierścienie, gemmy, fibule itd.), małogabarytowe elementy wystroju wnętrz 
(posążki, ozdobne skrzyneczki itd.), z drugiej zaś również przedmioty co-
dziennego użytku, jednakże w „wersji” luksusowej. Nie zmienia się przezna-
czenie przedmiotu, wyróżnia go jednak wartość i jakość wykonania, a także 
częstokroć pojawiająca się na nim oryginalna dekoracja. Możemy się zatem 
spotkać z lampką oliwną wykonaną nie tak jak zazwyczaj z terakoty (glinki), 
ale z brązu oraz misternie dekorowaną1.

W muzealnych gablotach możemy dziś podziwiać całą gamę eksponatów 
z obu powyższych grup, reprezentowanych w porównywalnych proporcjach. 
Zważywszy jednak na fakt, że przedmioty codziennego użytku produkowa-
ne były w ilościach – powiedzielibyśmy dziś – hurtowych i zdecydowanie 
dominowały w danej epoce (tutaj: starożytności) pojawia się pytanie: dla-
czego w muzeach spotykamy niemal tyle samo przedmiotów luksusowych? 
Stanowiły one przecież zaledwie znikomy procent zamówień. Odpowiedź 
jest prosta: przedmioty codziennego użytku wytwarzane były z materiałów 
tańszych, a przez to mniej trwałych, a ich intensywne użytkowanie powo-
dowało stosunkowo szybkie zużywanie i niszczenie. Dlatego w magazy-
nach muzealnych odnaleźć możemy dziesiątki, jeśli nie tysiące nie w pełni 
zachowanych eksponatów należących do tej pierwszej kategorii (fragmenty 
tac, dzbanów, kielichów), które dla zwiedzających nie będą zbyt interesujące. 

1 Niestety, w tak krótkim opracowaniu zmuszony jestem stosować pewne uogólnienia. 
Nie istnieje bowiem jako taki katalog grupy drobnej plastyki, a w większych opracowaniach 
przedmioty należące do tej grupy klasyfikuje się ze względu na czas lub miejsce powstania, 
materiał, dziedzinę sztuki czy występującą na nich dekorację. Dlatego też zainteresowa-
nych odsyłam do dwóch ogólnych i łatwo dostępnych opracowań tematu: F.W. Deichman, 
Archeologia chrześcijańska, Warszawa 1994, s. 293–316; B. Filarska, Archeologia chrześcijańska 
zachodniej części Imperium Rzymskiego, Warszawa 1999, s. 109–121.
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Stanowią natomiast bezcenny materiał badawczy dla historyka czy archeo- 
loga, dostarczający informacji o tym, jak żyli ludzie w okresie starożytnym. 
Do muzealnych gablot trafiają tylko eksponaty zazwyczaj dobrze zacho-
wane i jednocześnie na tyle ciekawe, aby przyciągnąć uwagę „przeciętnego 
zwiedzającego”. Przedmiotów codziennego użytku spełniających powyższe 
kryteria nie jest bynajmniej tak wiele.

Przedmioty luksusowe cechuje z kolei oryginalność. Są to pod wieloma 
względami niepowtarzalne, zazwyczaj pojedyncze eksponaty, wykonywane 
na zamówienie. A zatem przedmioty luksusowe mają zwykle niepowtarzalną 
dekorację, wykonane są precyzyjnie, ze znacznie lepszych materiałów niż 
te codziennego użytku. Kiedy pojawiały się w domostwach (nie tylko bo-
gatych Rzymian), były szczególnie cenione, troskliwie zabezpieczane przed 
uszkodzeniem. W okresie późnego antyku, głównie w IV i V wieku, kiedy 
Cesarstwo Rzymskie doświadcza wielu najazdów, nie zabiega się o zacho-
wanie przed zniszczeniem zwykłych przedmiotów codziennego użytku, 
ale pieczołowicie zabezpiecza się te droższe, luksusowe – skarby rodzinne 
przebywające w rodzinach od pokoleń i stanowiące o ich zamożności. Nawet 
gdy dana rodzina migruje w zmieniającym granice cesarstwie, tego rodzaju 
przedmioty przewozi ze sobą. Gdy zaś nie może ich zabrać, zabezpiecza 
i zakopuje w nadziei ich odzyskania. Dzisiejsi archeolodzy, badając rzymskie 
pozostałości miast, obozów legionowych czy pojedynczych willi wiejskich, 
często natrafiają na „skarby” składające się niekoniecznie ze złotych monet lub 
biżuterii (choć również), ale właśnie z wyżej opisanych przedmiotów, które 
nazwaliśmy luksusowymi2. Wypełniają one dzisiejsze sale muzealne na równi 
z przedstawiającymi mniejszą wartość przedmiotami codziennego użytku.

Dla historyka wielką wartość grupy artes minores stanowi fakt, że przed-
mioty wyrabiane w okresie Cesarstwa Rzymskiego pochodziły z określo-
nych regionów imperium. I tak na przykład najlepsza ceramika użytkowa 
z terakoty (tzw. terra sigillata) produkowana na masową skalę pochodziła 
z Afryki Północnej. Cechowała ją dobra gatunkowo glinka o specyficznym 
czerwonawym odcieniu oraz wysoka jakość wykonania dekoracji3. Najbar-

2 Można przytoczyć wiele przykładów takich znalezisk. Wśród nich znajduje się odkryty 
w roku 1956 w Water Newton – 118 km na północ od Londynu – „srebrny skarb” chrześci-
jański, na który składają się naczynia liturgiczne i plakietki wotywne. Zob. K.S. Painter, 
The Water Newton Early Christian Silver, London 1977. 

3 Zob. J.W. Salomonson, Spätrömische rote Tonware mit Reliefverzierung aus nordafrikanisch-
en Werkstatten, „Bulletin Antieke Beschaving”, 44:1969, s. 4–109, F. Baratte, Forme quotidiane 
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dziej znane warsztaty brązownicze w okresie późnego antyku znajdowały się 
z kolei w Egipcie, zaś szkła pochodziły z terenów północnych cesarstwa itd.4  
Chociaż grupa artes minores, czyli drobna plastyka użytkowa ze względu 
na małe gabaryty stanowi najbardziej „ruchliwą” grupę zabytków, to jednak 
dzięki wiedzy na temat źródła ich pochodzenia historyk może tworzyć mapy 
kontaktów handlowych czy wymiany kulturowo-społecznej tamtego okresu, 
co bez wątpienia podnosi wartość takowych znalezisk5.

Chrześcijanie – co jest oczywiste – podobnie jak reszta populacji otaczali 
się przedmiotami codziennego użytku z szeroko rozumianej grupy artes 
minores. Jednakże za najstarszą chrześcijańską drobną plastykę użytkową 
można uznać przedmioty posiadające jakieś szczególne znaki determinujące 
ich przynależność. Choć więc chrześcijanie od początku (od I wieku) używali 
naczyń, biżuterii i całej gamy drobnej plastyki użytkowej, choć Chrystus 
podczas Ostatniej Wieczerzy używał tacy na chleb i mięso, kielicha na wino, 
to przecież nie możemy z całą pewnością stwierdzić, że ten a ten kielich 
należał do Chrystusa. Nie dysponujemy informacjami źródłowymi potwier-
dzającymi pochodzenie tych przedmiotów, wyglądają bowiem tak samo jak 
tysiące innych używanych w owym czasie. Zatem plastyka użytkowa, którą 
możemy określić mianem chrześcijańskiej, pojawia się, gdy ze względu 
na charakter dekoracji – zawierającej symbole chrześcijańskie – możemy 
ją wyraźnie wydzielić z pozostałej grupy artes minores6. Ważne jest więc dla 
nas ustalenie momentu, w którym w sposób jasny i czytelny pojawiają się 
w artes minores najstarsze wyobrażenia sztuki chrześcijańskiej. Spróbujmy 
więc odpowiedzieć na pytanie, kiedy pojawia się sztuka chrześcijańska, gdyż 
będzie to także uchwytny moment pojawienia się oryginalnych przykładów 
chrześcijańskiej drobnej plastyki.

Sztuka chrześcijańska, a konsekwentnie jej symbolika, rodziła się w nie-
zwykle złożonej społeczno-politycznej, a także religijno-kulturowej rze-

a confronto: la ceramica d’uso commune e il vasellame d’argento. I tesori tardoantichi, [w:] Aurea 
Roma. Dalla città pagana alla città cristiana, red. S. Ensoli, E. La Rocca, Roma 2000, s. 174n.

4 Zob. F. Fremersdorf, Die römische Gläser mit Schliff, Bemalung und Goldauflagen aus 
Köln, Köln 1967; F.W. Deichmann, Archeologia…, s. 294–300n. 

5 Zob. E. Cirelli, Ravenna e il commercio nell ’Adriatico in età tardoantica, [w:] Felix Ra-
venna. La croce, la spada, la vela: L’alto Adriatico fra V e VI secolo, red. A. Augenti, C. Bertelli, 
Ravenna 2007, s. 46n.

6 Zob. J.C. Kałużny, Kształtowanie się przedstawień chrystologicznych jako świadectwo 
przemian ideowych w Kościele III i IV wieku, „Studia Laurentiana”, 4:2004, s. 130n.
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czywistości. Musiała przełamać szereg barier, nim zaistniała jako zjawisko 
akceptowalne w Kościele IV wieku. Pierwszą przeciwnością, z którą sztuka 
chrześcijańska borykała się niemal od początku, była niechęć środowisk 
radykalno-rygorystycznych w Kościele do kultury antycznej jako całości, 
a sztuki w sposób szczególny7. Dla elit Kościoła II wieku sztuka wiązała się 
bezpośrednio z bałwochwalczym kultem8, przed którym Bóg wielokrotnie 
przestrzega w tekstach Starego Testamentu:

Nie będziecie sporządzać obok Mnie bożków ze srebra, ani bożków ze złota nie będziecie 
sobie czynić. (Wj 20, 239)

Nie uczynisz sobie bogów ulanych z metalu. (Wj 34, 17)

Strzeżcie się, byście nie zapomnieli przymierza Pana, Boga waszego, które zawarł 
z wami, i nie uczynili sobie wyobrażenia w rzeźbie tego wszystkiego, co wam zabronił 
Pan, Bóg wasz. Bo Pan, Bóg wasz, jest ogniem trawiącym. On jest Bogiem zazdrosnym. 
(Pwt 4, 23–24)

Przeklęty każdy, kto wykona posąg rzeźbiony lub z lanego metalu – rzecz obrzydliwą 
dla Pana, robotę rąk rzemieślnika – i postawi w miejscu ukrytym. A w odpowiedzi cały 
lud powie: Amen. (Pwt 27, 15)

Jednak najważniejszym tekstem Starego Testamentu, który nie pozo-
stawia cienia wątpliwości co do istoty problemu, jest drugie przykazanie 
Dekalogu z Księgi Wyjścia: „Nie będziesz czynił żadnej rzeźby ani żadnego 
obrazu tego, co jest na niebie wysoko, ani tego, co jest na ziemi nisko, ani 
tego, co jest w wodach pod ziemią! Nie będziesz oddawał im pokłonu i nie 
będziesz im służył, ponieważ Ja Pan, twój Bóg, jestem Bogiem zazdrosnym, 
który karze występek ojców na synach do trzeciego i czwartego pokolenia 
względem tych, którzy Mnie nienawidzą. Okazuję zaś łaskę aż do tysiącz-

7 Zob. Klemens Aleksandryjski, Kobierce, t. 2, V, 5, tłum. J. Niemirska-Pliszczyńska, 
Warszawa 1994, s. 26; J.C. Kałużny, Kościół a sztuka w Cesarstwie Rzymskim I–IV wieku, 
[w:] Charisteria Tito Górski oblata, red. S. Stabryła, R.M. Zawadzki, Kraków 2003, s. 70.

8 Zob. B. Wronikowska, Poglądy Ojców Kościoła na sztukę w ciągu pierwszych dwóch stuleci 
istnienia Kościoła, „Roczniki Humanistyczne KUL”, 26:1978, z. 4, s. 5n.

9 Wszystkie cytaty z Pisma Świętego pochodzą z: Pismo Święte Starego i Nowego Testa-
mentu, (Biblia Tysiąclecia), Poznań–Warszawa 1971.
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nego pokolenia tym, którzy Mnie miłują i przestrzegają moich przykazań” 
(Wj 20, 4–6).

Niemal bez zmian powtórzony jest w Księdze Powtórzonego Prawa: „Nie 
uczynisz sobie posągu ani żadnego obrazu tego, co jest na niebie wysoko 
albo na ziemi nisko, lub w wodzie poniżej ziemi. Nie będziesz oddawał 
im pokłonu ani służył. Bo Ja jestem Pan, Bóg twój, Bóg zazdrosny, karzący 
nieprawość ojców na synach w trzecim i w czwartym pokoleniu – tych, którzy 
Mnie nienawidzą, a który okazuje łaskę w tysiącznym pokoleniu tym, którzy 
Mnie miłują i strzegą moich przykazań” (Pwt 5, 7–10).

Kolejną barierą do przełamania był strach chrześcijan przed ujawnieniem 
wobec państwa nieakceptującego, a częstokroć prześladującego wyznawców 
nowej religii (do 313 roku), a przecież wyroby o dekoracjach chrześcijań-
skich byłyby jawnym przyznaniem się do wyznawania zabronionej wiary10. 
W końcu chrześcijaństwo, od początku związane z aikoniczną tradycją 
żydowską, nie posiadało żadnych oryginalnych wzorców ikonograficznych. 
Wzorce te zaczęto przejmować z tradycji ikonograficznej świata antycznego 
i przystosowywać do własnych potrzeb. Konsekwentnie, jak zauważa Pierre 
Prigent: „Sin dal primo momento, l’iconografia paleocristiana si presenta 
estremamente dipendente dall’arte ellenica e soprattutto romana. Ciò avvie-
ne sia in materia di tecnica che di stile, ma anche di temi. La prima arte 
cristiana è innanzi tutto eredità e dipendenza”. Sztuka chrześcijańska była 
zdeterminowana wpływem kultury świata antycznego, nie tylko – co jest 
logiczne – pod względem stylu, techniki czy materii wykonania, ale również 
pod względem wzorców ikonograficznych11.

Wszystkie te czynniki wpłynęły na fakt, że sztuka chrześcijańska pojawia 
się w Kościele dopiero – a może już – na przełomie II i III wieku jako zjawisko 
oddolne, łamiąc bezwzględnie dotychczas przestrzegane zakazy starotesta-
mentalne i niechęć elit, a wychodząc naprzeciw potrzebom wyrażenia emocji 
i odczuć religijnych za pomocą obrazów. Bezsprzecznie wiąże się to z prze-
mianami ideologiczno-kulturowymi zachodzącymi w ówczesnym Kościele, 
kształtowanym już przez środowisko chrześcijan pochodzenia pogańskiego, 
dla których tradycja judeochrześcijańska była obca, a świat hellenorzymski 
środowiskiem naturalnym12. W efekcie także ojcowie Kościoła zaczynają 

10 Zob. J.C. Kałużny, Kościół a sztuka…, s. 70n.
11 Zob. P. Prigent, L’arte dei primi Cristiani. L’eredità culturale e  la nuova fede, Roma 

1997, s. 10.
12 Zob. J.C. Kałużny, Kształtowanie się przedstawień…, s. 19n.
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powoli akceptować tworzącą się sztukę. Pojawiają się nawet z  ich strony 
pierwsze propozycje tematów: gołąb, ryba, statek, lira, kotwica13. Coraz od-
ważniej odkrywają tajemnicę obecności Boga nie tylko w historii Izraela, ale 
również w szeroko rozumianych dziejach cywilizacji antycznych14. Wydaje 
się, że powoli, od początku III wieku, środowisko duszpasterskie akceptuje 
to, co i tak wydaje się nieuniknione, starając się jedynie, aby sztuka niosła 
ze sobą symbole bliskie duchowości chrześcijan15, gdyż dla licznej grupy nie-
piśmiennych stawała się prostą formą przekazu wiary16, a dla pogan środkiem 
głoszenia Dobrej Nowiny17.

Skoro znamy już czas powstania sztuki chrześcijańskiej, a konsekwent-
nie najstarszych jej przedstawień, warto przyjrzeć się bliżej chrześcijańskiej 
grupie artes minores. Podobnie jak cała drobna plastyka świata antycznego, 
także ta chrześcijańska będzie podzielona na dwie opisane wyżej grupy, czyli 
przedmioty codziennego użytku oraz luksusowe18. Najstarsza zachowana 
drobna plastyka chrześcijańska z III wieku to  jednak przede wszystkim 
przedmioty codziennego użytku: tace terakotowe, patery, dzbany, ampułki. 
Największą zachowaną grupę stanowią obecne we wszystkich rzymskich 
domostwach, miejscach pochówku, salach „starożytne żarówki”, czyli lampki 
oliwne, w tysiącach odnajdywane do dnia dzisiejszego. Dla przykładu warto 
wspomnieć mały fragment kolekcji afrykańskich lampek oliwnych z Muzeum 
Watykańskiego z motywami chrześcijańskimi (monogramy Chrystusa, trzech 
młodzieńców w piecu ognistym, ofiara z Izaaka, gołębica z gałązką oliwną) 
i żydowską menorą (il. 1). Nieco później, poczynając od IV wieku, pojawiają się 
przedmioty drobnej plastyki o charakterze luksusowym. Świadczy to o kilku 
rzeczach. Po pierwsze, o coraz większej liczbie zamożnych wyznawców chrze-
ścijaństwa. Po drugie, wraz z wolnością religijną, wprowadzoną w 313 roku 
tzw. edyktem mediolańskim, warsztaty produkujące przedmioty luksusowe 
otwierają się na nową grupę nabywców, tym bardziej że zalicza się do niej 

13 Zob. Th. Klauser, Erwägungen zur Entstehung der altchristlichen Kunst, „Zeitschrift 
für Kirchengeschichte”, 76:1965, s. 3.

14 Zob. B. Wronikowska, Poglądy Ojców Kościoła…, s. 5–12; J.C. Kałużny, Kształtowanie 
się przedstawień…, s. 50n.

15 Zob. Th. Klauser, Erwägungen zur Entstehung…, s. 7n.
16 Zob. R. Knapiński, Biblia Pauperum – czy rzeczywiście księga ubogich duchem?, „Roczniki 

Humanistyczne KUL”, 48:2000, z. 2, s. 223n.
17 Zob. J.C. Kałużny, Kościół a sztuka…, s. 82.
18 Zob. F.W. Deichman, Archeologia…, s. 293n.
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sama rodzina cesarska. Po trzecie, już w III wieku sztuka chrześcijańska wy-
pracowała bogaty wachlarz ikonograficzny, który w okresie wolności religijnej 
może być jeszcze bardziej rozbudowany i w pełni wykorzystany19.

O oryginalności chrześcijańskiej sztuki użytkowej o luksusowym charak-
terze decydował fakt, że zleceniodawca pojedynczych wyrobów mógł pozwo-
lić sobie na zamówienie przedmiotu nie tylko wartościowego, ale również 
ozdobionego niepowtarzalnym, oryginalnym motywem ikonograficznym, 
częstokroć znacznie odbiegającym od powtarzalnych, powszechnie stoso-
wanych tematów chrześcijańskich. Przykładami tego typu wyrobów mogą 
być chociażby: dyptych z Monachium z oryginalną sceną Wniebowstąpienia 
(il. 2)20 czy relikwiarz z Brescii wypełniony co prawda przedstawieniami 
ewangelicznymi, ale rzadko występującymi w sztuce „popularnej”, m.in.: 
Chrystusa nauczającego w synagodze, śmierci Judasza, Chrystusa – Dobrego 
Pasterza bramy owiec, czy Ananiasza i Safiry przed Piotrem (il. 3)21. W poczet 
chrześcijańskiej luksusowej sztuki użytkowej wchodzi również szczególna 
grupa przedmiotów: naczynia liturgiczne (zachowane eksponaty tego typu 
cechuje niezwykła szlachetność i głównie chrystologiczna ikonografia)22, 
przedmioty związane bezpośrednio i pośrednio z liturgią (szkła złocone, np. 
związane z sakramentem małżeństwa, złote pasy ślubne, pierścienie itp.23) 

19 Zob. J.C. Kałużny, Kształtowanie się przedstawień…, s. 134n.
20 Dyptych znajduje się dziś w monachijskim muzeum (zob. F. Tasso, Avorio con scena 

di Ascensione, [w:] Aurea Roma. Dalla città pagana…, s. 611). Dla przykładu można wymienić 
jeszcze wiele innych eksponatów, wśród nich: relikwiarz św. Nazariusza z Mediolanu (zob. 
J. Szwedowski, Relikwiarz św. Nazariusza z Mediolanu, „Roczniki Teologiczno-Kanoniczne”, 
33:1986, z. 4, s. 149–164), mediolański dyptych z Mariami u grobu (zob. E. Kitzinger, L’arte 
bizantina, Milano 1989, s. 46n) czy monumentalne dzieło drobnej plastyki, Tron arcybiskupa 
Maksymiana z Rawenny (zob. A.M. Liberti, Cattedrala di Massimiano, [w:] Aurea Roma. 
Dalla città pagana…, s. 613). Przykłady można mnożyć; powyższe wyróżnia oryginalność 
ikonografii (zob. F.W. Deichman, Archeologia…, s. 310n.)

21 Relikwiarz ten posiada kilkadziesiąt przedstawień, z czego znaczącą grupę stanowią 
rzadko występujące przedstawienia sztuki wczesnochrześcijańskiej. Zob. A.M. Liberati, 
Lipsanoteca di Brescia, [w:] Aurea Roma. Dalla città pagana…, s. 613–614; M. Simon, Cywi-
lizacja wczesnego chrześcijaństwa, Warszawa 1979, il. 101–105.

22 Zob. K.S. Painter, The Water Newton…, s. 5n; M. Martin, Wealth and Treasure in the 
West, 4th–7th century, [w:] The Transformation of the Roman Word, red. L. Webster, M. Brown, 
Los Angeles 1997, s. 56–63. 

23 Zob. F.W. Deichmann, Archeologia…, s. 296n.



Początki drobnej plastyki użytkowej pierwszych chrześcijan. 111

oraz naczynia zdobione, biżuteria, dyptychy, piksydy, relikwiarze (pierwotnie 
zwykle pojemniki na np. kosztowności, wtórnie zamieniane na relikwiarze) 
i małogabarytowa rzeźba24.

Zatem sztuka chrześcijańska, a raczej najstarsze jej przejawy, nazywane 
często „katakumbowymi bazgrołami”, pojawiła się na przełomie II i III wieku 
i od tego czasu możemy zacząć również poszukiwania najstarszych chrze-
ścijańskich eksponatów drobnej plastyki. Musimy jednak zadać pytanie: jak 
te przedstawienia wyglądały, czyli czego szukać? Najdawniejsze dekoracje 
chrześcijańskie, które zachowały się w najstarszych częściach pierwszych 
katakumb chrześcijańskich Rzymu (katakumby św. Kaliksta, Domitylli, 
Pryscylli czy Pretekstata)25, to po pierwsze tematy niezwykle proste (ta-
kie jak dzban, kubek, gołębica, kiść winogron, gałązka oliwna26 –  il. 4), 
a po wtóre o dwuznacznej, pogańsko-chrześcijańskiej wymowie. Pogański 
„płaszcz” – stary ikonograficzny temat – wypełniała nowa chrześcijańska 
treść27. Dla przykładu personifikacja cnoty pietas (osoba z podniesionymi 
ku górze w modlitewnym geście rękami) dla chrześcijan stanie się orantem 
(szkło złocone z przedstawieniem św. Agnieszki – il. 5), Endymion – nagi 
młodzieniec odpoczywający pod pergolą – będzie dla chrześcijan Jonaszem 
(szkło złocone Jonasz, IV wiek – il. 6) itd.28. Trzeba więc znać nie tylko typ 
przedstawienia, ale również być w stanie odszyfrować właściwy przekaz, 
„wyławiając” drobne sygnały determinujące rzeczywiste znaczenie obrazu.

Można zauważyć, że w grupie artes minores od początku zaistniał szeroki 
wachlarz przedstawień. Z tego powodu autor zdecydował się nie prezen-
tować przekroju oryginalnych tematów występujących w drobnej plastyce. 
Przerosłoby to ramy niniejszego opracowania. Podjął się czytelniejszego dla 
odbiorcy zadania: przedstawienia jednego tematu występującego w wielu 
grupach drobnej sztuki użytkowej. Przy wyborze kierowano się następującymi 
kryteriami: po pierwsze, wybrany obraz sztuki wczesnochrześcijańskiej winna 
charakteryzować ciągłość, a zatem po dziś dzień powinien być obecny w sztuce 
kościelnej. Po drugie, temat ten miał często występować w grupie artes mino-

24 Zob. tamże, s. 244, 297n.
25 Zob. A. Grabar, Le vie della creazione nell ’Iconografia Cristiana Antichita e Medioevo, 

Milano 1999, s. 23n; B. Filarska, Początki sztuki wczesnochrześcijańskiej, Lublin 1983, s. 35n.
26 Zob. D. Forstner, Świat symboliki chrześcijańskiej, Warszawa 1990, s. 33, 171, 180, 

228, 417.
27 Zob. J.C. Kałużny, Kształtowanie się przedstawień…, s. 49n.
28 Zob. tamże, s. 47n.
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res, a jednocześnie posiadać bogatą i ciekawą treść. Po trzecie, powinien być 
reprezentatywny dla obu grup drobnej plastyki, tak wyrobów codziennego 
użytku, jak i przedmiotów luksusowych. Ostatnim kryterium wyboru miał 
być wiek przedstawienia: chodziło o przybliżenie jednego z najstarszych 
przedstawień należących do grupy tzw. „dwuznacznej ikonografii” – pogań-
sko-chrześcijańskiej. Kierując się powyższymi przesłankami, dokonano wy-
boru głębokiego w treść, trwałego, a jednocześnie bogato reprezentowanego 
obrazu Chrystusa – Dobrego Pasterza, który występował w drobnej plastyce 
tak użytkowej, jak luksusowej w środowisku pierwszych chrześcijan.

Dla czytelności prezentacji analizę przedstawienia Chrystusa – Dobrego 
Pasterza rozpoczęto od zwięzłego opisu tego tematu. Następnie zwrócono 
uwagę na antyczne pochodzenie obrazu i jego ideologiczne korzenie, które 
zbliżyły go do przedstawień chrześcijańskich. Dodatkowo uwzględniono 
specyfikę treści towarzyszącej temu przedstawieniu w sztuce, a także jej ewo-
lucję na drodze przystosowania do służby Kościołowi. Ważny punkt stanowi 
częstotliwość występowania tego obrazu, świadcząca o jego popularności 
w sztuce chrześcijańskiej w ogóle, a w drobnej plastyce w szczególności. 
W końcu dodać należy, że chociaż w opracowaniu tym interesuje nas przede 
wszystkim drobna plastyka, to samo wyobrażenie Chrystusa – Dobrego 
Pasterza było i jest nadal tak popularne, że nieuniknione stało się odwołanie 
do przykładów z innych dziedzin sztuk plastycznych, chociaż priorytetem 
była naturalnie grupa artes minores.

Jako pewnego rodzaju ciekawostkę, mającą nas jednak utwierdzić w na-
szym wyborze, przytoczmy wypowiedź Tertuliana (chrześcijańskiego ra-
dykała pochodzącego z Kartaginy – ok. 160–220), który ostro występował 
przeciw stosowaniu przez chrześcijan jakichkolwiek wyobrażeń, stwier-
dzając, że prowadzą do bałwochwalstwa29. W szczególny sposób dotykało 
go zamieszczanie ich na naczyniach liturgicznych, gdyż, jak pisał: „cui ille 
si forte patrocinabitur pastor, quem in calice depingis, prostitutorem et ipsum 
Christiani sacramenti, merito et ebrietatis idolum, et moechiae asilum post 
calicem subsecuturae, de quo nihil libentius bibas, quam ovem poenitentiae 
secundae. At ego ejus pastoris scripturas haurio qui non potest frangi: hunc 
mihi statim Joannes offert cum poenitentiae lavacro et officio dicentem: Facite 

29 Tertulian występuje przeciw wszelakim formom bałwochwalstwa, piętnując stoso-
wanie jakichkolwiek wyobrażeń. Wyraźnie stwierdza, że odwracają naszą uwagę od Boga, 
mamiąc iluzją prawdy. Zob. Tertulian, O bałwochwalstwie, III, Pisma Starochrześcijańskich 
Pisarzy 65, Warszawa 2008, s. 129n.
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dignos poenitentiae fructus, et ne dixeritis: «patrem habemus Abraham»: 
et ne scilicet rursus blandimenta delinquentiae de patrum resumerent gratia: 
«Potest enim Deus de lapidibus istis filios suscitare Abrahae»” (Mt 3, 8–9)30.

Wniosek, jaki się nasuwa, jest oczywisty: jakieś chrześcijańskie dekora-
cje – skoro tak wzburzyły Kartagińczyka – musiały już występować: jego 
negatywna reakcja to zjawisko wtórne w stosunku do przyczyny, czyli de-
koracji. Ale tym, co dla nas bardziej interesujące, jest fakt, że owa dekoracja 
pojawiła się na drobnej plastyce chrześcijańskiej, i  to na wyjątkowym jej 
przykładzie, a mianowicie na kielichu liturgicznym. Dlaczego jednak po-
ruszamy tę kwestię? Ponieważ na wspomnianym kielichu eucharystycznym 
znajdowało się właśnie wyobrażenie Dobrego Pasterza!

Chrystus – Dobry Pasterz
Obraz Dobrego Pasterza to przedstawienie młodego mężczyzny bez brody 

w postawie stojącej, ubranego zwykle w krótką tunikę i sandały. Młodzieniec 
obiema rękami przytrzymuje spoczywającą na jego ramionach owcę. Gdy pa-
sterz prawą ręką wykonuje gest przemowy, trzyma w niej pojemnik na mleko 
(syryngę) czy też wspiera się na lasce, wtedy owcę dzierży lewą ręką. Często 
dodawanym motywem były lokowane w jego towarzystwie jedna lub dwie 
owce, stanowiące pewnego rodzaju asystę pasterza. Na tym kończą się typowe 
elementy tej kompozycji. Rodzaj ubrania, jak również pozostałe elementy to-
warzyszące przedstawieniu ulegały zmianie w zależności od czasu powstania, 
jak i formy wykonania (fresk, mozaika, płaskorzeźba, rzeźba). Dodatkową, 
szeroką gamę możliwości proponuje interesująca nas grupa drobnej plastyki 
(odciski w terakocie, szkła złocone, metaloplastyka czy gemmy).

Wyobrażenie Chrystusa jako Dobrego Pasterza jest jednym z najbardziej 
znanych przedstawień chrystologicznych o rodowodzie antycznym. Posiada 
ono bogatą i ciekawą historię, której ważnym, choć nie jedynym etapem, jest 
przedstawienie boga Hermesa jako Kriophorosa, czyli niosącego na ramio-
nach barana (popiersie Hermesa Kriophorosa, II wiek, Muzeum Barracco, 
Rzym – il. 7)31. Przedstawienie to ma związek z dziejami miasta Tanagry, 

30 Tertulian, De pudicitia, X, Patrologiae Cursus Completus. Series Latina, t. 2, ed. 
J. P. Migne, Paris 1844, kol. 1000. Tekst powstał ok. roku 217 w okresie, gdy Tertulian znacznie 
radykalizuje swoje poglądy moralno-dyscyplinarne, co powoduje jego zerwanie z Kościołem. 

31 Zob. M. Nota, Parte superiore di statua di Hermes Kriophoros, [w:] Aurea Roma. Dalla 
città pagana…, s. 631–632, il. 338.
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gdzie w świątyni stał taki właśnie posąg. Umieszczono go tam na pamiąt-
kę pewnego wydarzenia, które z biegiem czasu otoczyły legendy, a nawet 
mityczny przekaz32. Według przekazu antycznego podróżnika Pauzaniasza 
okolice Tanagry dotknęła zaraza. Ocalała ludność schroniła się w mieście, 
ale i tam stopniowo tracono nadzieję na ratunek. Wówczas przypomniano 
sobie o szczególnie zasłużonym patronie miasta, Hermesie, i zaczęto kie-
rować do niego błagalne modlitwy o wybawienie z dramatycznej sytuacji. 
Hermes, ukazawszy się u bram miasta pod postacią pięknego młodzieńca 
z baranem na ramionach, „odwrócił od ich miasta zarazę, obnosząc wokół 
murów baranka. Z tej racji Kalamis wykonał posąg Hermesa niosącego 
na ramionach baranka. Dlatego też w czasie uroczystości na cześć Hermesa 
młodzieniec uznawany za najpiękniejszego obnosi na ramionach baranka 
wokół murów miasta”33. „Ubóstwienie” powyższego wizerunku wydaje się 
być ważnym, a często wstydliwie pomijanym przez chrześcijańskich badaczy 
przyczynkiem do jego chrześcijańskiej „kariery”34. Jednym z nielicznych, 
który odważnie prezentują to zagadnienie, jest niemiecki badacz Josef Fink. 
Opisuje on dość przekonująco kwestię przejścia od postaci Hermesa, poprzez 
bukoliczne przedstawienia pasterskie, do „schrystianizowanego” wyobrażenia 
Dobrego Pasterza35.

Jak widać, „boskie” konotacje to pierwsze, ale nie jedyne znaczenie, 
jakie przypisywano przedstawieniu Dobrego Pasterza w sztuce antycznej. 
Kolejnym motywem wiążącym się z tym wyobrażeniem są wielokrotnie 
wykorzystywane w różnorakich dekoracjach sceny pasterskie, nawiązujące 

32 Zob. M. Simon, Cywilizacja…, s. 339.
33 Pauzaniasz, U stóp boga Apollona z Pauzaniasza Wędrówki po Helladzie księgi VIII, 

IX i X, ks. IX, XXII, 1, Wrocław 2005, s. 270.
34 Chociaż przedstawienie bóstwa niosącego na ramionach owcę, barana czy cielę (przed-

stawienie greckie Moschoforosa z VI wieku przed Ch.) znane jest już we wcześniejszych 
tradycjach religijno-kultycznych, także bliskowschodniej – bóg Tammuz (zob. Th. Klauser, 
Studien zur Entstehungsgeschichte der christlichen Kunst I. Der Schafträger auf den Sarkophagen, 
„Jahrbuch für Antike und Christentum”, 1:1958, s. 20–30.), to do ikonografii chrześcijańskiej 
trafia ono z ikonograficznej tradycji rzymskiej, a ta żywo czerpie z wzoru greckiego Hermesa 
Kriophorosa – rzeźby dłuta Kalamisa wykonanej ok. 450 roku przed Chr. Zob. J. Ostrowski, 
Starożytny Rzym polityka i sztuka, Warszawa–Kraków 1999, s. 406.

35 Analizy tej dokonuje przy okazji omówienia przedstawień znajdujących się na sar-
kofagu z S. Maria Antiqua w Rzymie. Zob. J. Fink, Mythologische und biblische Themen 
in der Sarkophagplastik des 3. Jahrhunderts, „Rivista di Archeologia Cristiana”, 27:1951, s. 182.
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poniekąd do schematu Hermes – Kriophoros, ale zwykle przedstawiane 
w bogatszych kompozycjach. Autorzy używali tego przedstawienia, aby 
podkreślić idylliczność prezentowanego na obrazie miejsca. Taki przekaz 
powodował, że kompozycję w sposób szczególny upodobała sobie sztuka 
sepulkralna („cmentarna”), tak pogańska (sarkofag z via Salaria, połowa 
III wieku – il. 8), jak i chrześcijańska (sarkofag z S. Maria Antiqua, druga 
połowa III wieku – il. 9). W obu przypadkach zresztą przekaz treści obrazu 
był podobny – symbolizował wieczną szczęśliwość36. Scena ta nawiązywała 
do wyobrażenia pasterza, który według bukoliki Kalpurniusza (I wiek n.e.): 
„gdy zmierza wieczorem do owczarni, nie waha się nieść na ramionach 
owcę wyczerpaną niedawnym porodem”37, rezygnując z własnej wygody, aby 
oszczędzić zwierzęciu żmudnej wędrówki. To proste wyobrażenie, prosta 
scena pasterska, staje się ucieleśnieniem cnoty humanitas, wyrażeniem naj-
wyższych cnót człowieczeństwa: miłosierdzia, altruizmu i bezinteresowności 
w działaniu na rzecz drugiego człowieka, innych istot, a w konsekwencji 
na rzecz całego świata stworzonego. W ten sposób popularna scena pasterska 
staje się personifikacją cnoty humanitas38.

Włoski historyk sztuki S. Bertoli, podobnie jak wcześniej J. Fink, opo-
wiada się za przejściem od Kriophorosa, poprzez sceny bukoliczno-paster-
skie, do chrześcijańskiego przedstawienia Dobrego Pasterza, gdyż obraz 
ten ze swej natury predestynowany był do sztuki chrześcijańskiej, pisał 
on: „Perciò, se anche vi è stato qualche influsso in origine da parte dell’arte 
pagana, e precisamente dell’Hermes Kriophoros, nell’aspetto finale assunto 
dal «Pastor Bonus» dei fedeli non c’è più nullo di pagano ed è effettiva-
mente pieno di un fascino cristiano”39. Od takiego rozumienia tylko krok 
dzieli to „bosko-pasterskie” wyobrażenie od przedstawienia Chrystusa jako 
Dobrego Pasterza.

Typ owego przedstawienia doskonale oddaje drobna plastyka prezento-
wana w muzeum archeologicznym w Stambule, gdzie spotykamy kolekcję 
czterech kilkudziesięciocentymetrowych figurek marmurowych z przed-
stawieniem Chrystusa – Dobrego Pasterza (III i IV wiek – il. 10). Statuetki 

36 Zob. H.I. Marrou, Zmierzch Rzymu czy późna starożytność?, Warszawa 1997, s. 46; 
J. Fink, Mithologische…, s. 180n.

37 H.I. Marrou, Zmierzch Rzymu…, s. 46.
38 Zob. Th. Klauser, Studien zur Entstehungsgeschichte… I, s. 31–51.
39 S. Bertoli, La tematica del Buon Pastore da Aquileia a Ravenna, „Felix Ravenna”, 

88:1963, s. 98.
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nawiązują w sposób oczywisty do tematu, ale nie są w stanie oddać całości tak 
przecież płynnego i różnorodnego schematu przedstawienia40. Tym bardziej 
że figurki Kriophorosa (dobrego pasterza o konotacjach antycznych) będą 
do nich niezwykle podobne. Wystarczy porównać eksponaty ze Stamubłu 
z marmurową statuetką z muzeum kapitolińskiego w Rzymie (IV wiek – il. 11), 
z figurką z kości słoniowej z muzeum w Liverpoolu (III wiek? – il. 12), czy 
w końcu ze sceną pasterską ze szkła złoconego z muzeum w Nowym Jorku 
(II–III wiek – il. 13). Prostota i głęboka myśl humanistyczna o niekoniecznie 
mitologicznym wydźwięku predestynowała to wyobrażenie do powszech-
nego stosowania w drobnej plastyce i w sztuce chrześcijańskiej w ogóle. 
Przypisywanie mu wówczas chrystologicznego znaczenia było możliwe, ale 
nie stanowiło zapewne bezwzględnego wymogu.

O niewyczerpanym – jak się zdaje – bogactwie przesłania związanego 
z  tym przedstawieniem niech zaświadczy przypisywanie mu nie tylko 
wymienionych znaczeń, ale również takich, które z  czasem przylgną 
do innych obrazów sztuki chrześcijańskiej. Na przykład niemiecki badacz 
Theodor Klauser dostrzega w osobie Dobrego Pasterza cechy nauczyciela41, 
a J. Kollwitz pogłębia tę interpretację, akcentując dodatkowo w jego osobie 
wyraziciela cnoty pobożności (pietas)42. Jeżeli zgodzimy się z tym punktem 
widzenia, możemy określić postać Dobrego Pasterza jako nauczyciela 
z akcentem na wyraziciela cnoty pietas. Konsekwentnie możemy przyjąć 
rozwinięcie powyższej myśli zastosowane przez G. Otranta który używa 
do przedstawienia Pasterza określenia pietas, ale w kontekście humanitas, 
pisząc, że: „il Pastore come simbolo di filantropia, cioè della «humanitas» 
o della «pietas erga homines», mentre l’Orante rappresenterebbe la «pie-
tas erga deos», cioè la devozione”43. Całość tej myśli jest zresztą niczym 
innym, jak nawiązaniem do konkluzji wysuniętej przez wspomniane-
go Th. Klausera, który stwierdza, że przenikanie się cech związanych 

40 Zob. W.N. Schumacher, Hirt und „Gute Hirt”. Studien zum Hirtenbild in der römischen 
Kunst von zweiten bis zum Anfang des vierten Jahrhunderts unter besonderer Berücksichtigung 
der Mosaiken in der Südhaus von Aquileia, „Römische Quartalschrift für christliche Alter-
tumskunde und für Kirchengeschichte”, 34:1977, s. 253–287.

41 Zob. Th. Klauser, Christusbild. Lehrer, [w:] Reallexikon für Antike und Christentum, 
t. 3, red. Th. Klauser, Stuttgart 1957, kol. 7n.

42 Zob. J. Kollwitz, Das Christusbild des dritten Jahrhunderts, Münster 1953, s. 13n.
43 G. Otranto, Tra letteratura e iconografia: note sul Buon Pastore e sull ’Orante nell ’arte 

cristiana antica (II–III secolo), „Vetera Christianorum”, 26:1989, s. 76.
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z przedstawieniami pogańskimi, tak bukolicznego pasterza – humanitas, 
jak i człowieka pobożnego – pietas, sprawiły, iż stały się one popularne 
w sztuce chrześcijańskiej44.

Powyższe koncepcje interpretacyjne zbliżyły naszego Dobrego Pasterza 
do innej, również antycznej, sceny bukolicznej o mitologicznej konotacji, 
której należy w tym miejscu poświęcić nieco miejsca. Mowa o przedsta-
wieniu Orfeusza. Pojawiają się jednak dwa pytania: Dlaczego sceny orfickie 
miałyby być utożsamiane ze scenami bukolicznymi i z obrazem Chrystu-
sa Dobrego Pasterza? W jaki sposób to przedstawienie, które może być 
utożsamione ze scenami pasterskimi, było prezentowane w sztuce antycz-
nej? Kompozycje orfickie wypracowane przez sztukę grecką dopracowała 
sztuka cesarskiego Rzymu45. Typ przedstawienia klasycznej sceny orfickiej 
prezentuje Orfeusza, siedzącego (rzadziej stojącego), z  lirą w lewej ręce. 
Młodzieniec ubrany był zwykle na wschodnią modłę: we frygijską czapkę, 
krótką tunikę z długimi rękawami, płaszcz spięty klamrą, spodnie i sandały. 
Otaczały go zwierzęta różnych gatunków, w tym także owce (dominowały 
w sztuce chrześcijańskiej), choć brak tu jakiegoś stałego schematu. Cechą 
charakterystyczną było umieszczanie obok siebie zwierząt dzikich i udo-
mowionych. Tło stanowiła prawdziwie bukoliczna sceneria. Jako przykład 
może służyć terakotowa taca z sceną orficką z połowy IV wieku (il. 14). Nie 
dziwi więc, że przedstawienie to może być niekiedy utożsamiane z obrazem 
Dobrego Pasterza46. Zwykle sam Orfeusz był wyobrażony jako mityczny 
pieśniarz, który w wymiarze Starego Testamentu mógł nabrać cech psal-
misty – króla Dawida47, a w odniesieniu do Nowego Testamentu odnosić 
się do Chrystusa48. Czy taki przykład Chrystusa – Dobrego Pasterza / Or-

44 Zob. Th. Klauser, Studien zur Entstehungsgeschichte der christlichen Kunst III. Schafträger 
und orans als Vergegenwärtigung einer populären Zweitugendethik auf den Sarkophagen, „Jah-
rbuch für Antike und Christentum”, 3:1960, s. 120n.

45 Zob. P. Prigent, L’arte…, s. 139–142.
46 Zob. S. Bertoli, La tematica del Buon Pastore da Aquileia a Ravenna, „Felix Ravenna”, 

37:1963, z. 88, s. 98.
47 Zob. K. Weitzmann, The Continuity of Classical Art: Culture, Myth and Faith, [w:] Age 

of Spirituality, New York–Princeton 1980, s. 87–89. 
48 Zdania na temat tego przedstawienia w kontekście sztuki chrześcijańskiej są podzie-

lone. Niektórzy uważają, że jest to obraz Chrystusa; inni mówią o nim jako o formie przed-
stawienia Dobrego Pasterza; co bardziej wstrzemięźliwi twierdzą, że jest to ikonograficzne 
wyrażenie tęsknoty za pojednaniem między ludźmi. A. Wrześniowski mówi o wieszczu 
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feusza nie jest czystym nadużyciem? Wypada w tym miejscu przytoczyć 
argumenty, które nie tylko predestynowały scenę orficką do zastosowania 
jej w sztuce chrześcijańskiej, ale mogły doprowadzić ją do utożsamienia 
z obrazem Dobrego Pasterza.

Przedstawienie Orfeusza w sztuce wyrażało harmonię świata. Nieopa-
nowaną naturę zwierząt lub żywiołów potrafił on okiełznać przy pomocy 
swej muzyki i pieśni. Więcej! Przypisuje się Orfeuszowi moc łagodzenia 
gwałtownych instynktów ludzi, a nawet bogów oraz wprowadzanie harmonii 
w ich życie, o czym pisał Wergiliusz:

Stawały rącze rzeki, stada dzikich zwierząt
Otaczały go, idąc za tym błogim głosem
Orfeusza. Dąb nawet wyrwał korzeń z gleby
I szedł [luka w tekście] i szemrzące lasy
Chciwą korą chwytały słowa jego śpiewu.
Nawet zaprzęg podwójny Luny zdołał wstrzymać,
Gdy jechała przez niebo: konie chciały słuchać,
Więc słuchałaś, dziewico, łamiąc prawa nocy49.

Skoro antyk nadał tak niezwykłe i  symboliczne znaczenie obrazowi 
boskiego minstrela, trudno się dziwić, że poszukująca „godnych” wzorców 
ikonograficznych sztuka chrześcijańska z chęcią z tego obrazu skorzystała. 
Po raz kolejny zewnętrzna szata przedstawienia nie ulega zmianie; trans-
formacji ulega treść przekazu. Dla chrześcijan Chrystus jest Panem natury, 
który odkupił człowieka, wprowadzając w ludzkie życie prawdziwą harmonię, 
utraconą wraz z grzechem pierwszych rodziców w raju. Trudno się dziwić, 
że ikonografia chrześcijańska skorzysta z takich obrazów raju, do złudzenia 
przypominających idylliczną atmosferę scen orfickich czy bukoliczną sielankę 
scen pasterskich. Podobieństwo to dostrzega już Euzebiusz z Cezarei (biskup 
i historyk Kościoła, 265–340), dla którego Orfeusz wraz z jego historią stał 
się dla świata pogańskiego paeparatio evangelica, zapowiadając Chrystusa, 

głoszącym chwałę Bożą (zob. A. Wrześniowski, Postać Orfeusza w ikonografii wczesnochrze-
ścijańskiej, „Archeologia”, 21:1970, s. 121). Jednak w zasadzie wszyscy dopuszczają możliwość 
interpretacji tego przedstawienia w sensie chrystologicznym. Zob. B. Wronikowska, Picturae 
sacrae. Motywy ikonograficzne malowideł przedkonstantyńskich w chrześcijańskich katakumbach 
Rzymu, Lublin 1990, s. 179.

49 Cyt. za S. Kubiak, Mitologia Greków i Rzymian, Warszawa 1998, s. 361.
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prawdziwie ujarzmiającego niepohamowane i dzikie obyczaje ludzi, wpro-
wadzającego pokój tam, gdzie panował chaos50.

Jednak to nie rajsko-sielska harmonia predestynowała sceny orfickie 
do zastosowania ich w charakterze przedstawień chrystologicznych. Głębokie 
znaczenie ma tu historia samego Orfeusza, który z miłości do Eurydyki – po 
jej tragicznej śmierci – zszedł do królestwa podziemi i nie tylko powrócił 
stamtąd żywy, ale także wyprowadził zeń swą ukochaną (ostatecznie przed-
sięwzięcie Orfeusza kończy się niepowodzeniem, ale dla chrześcijan liczyła 
się sama idea wyzwolenia z piekieł). Historia ta mogła z powodzeniem stano-
wić zapowiedź dzieła Chrystusa, który z miłości do człowieka jako pierwszy 
„przeszedł” przez śmierć, odkupił nasze winy i wskazał, jak Go naśladować 
i zyskać życie wieczne. Jednak zaznaczyć trzeba, że samodzielne dekoracje 
orfickie o wydźwięku chrześcijańskim były w sztuce chrześcijańskiej dość 
rzadkie51, a ich „kariera” nie trwała długo. Pojawiły się pod koniec III wieku52, 
apogeum ich popularności przypada na wiek IV, ale już w V wieku odchodzi 
się od stosowania tej kompozycji53.

Co jest powodem odejścia od owego przedstawienia? Pierre Prigent 
postawił dwie hipotezy, które miałyby wyjaśnić przyczyny tego zjawiska. 
Po pierwsze, była to scena tkwiąca głęboko nie tyle nawet we wzorcach 
antycznych, ile w mitologii greckiej, a nawet w religii pogańskiej, natomiast 
zwycięskie chrześcijaństwo bezlitośnie pozbywało się tego typu „tła” kultu-
rowego. Po drugie, pełne zrozumienie treści chrystologicznych tkwiących 
w tym temacie było zarezerwowane tylko dla intelektualistów wychowanych 
w tradycjach klasycznych, a nadszedł przecież czas, w którym głoszenie 

50 Zob. H. Stern, Orphée dans l ’art paléochretien, „Cahiers Archéologiques”, 23:1974, 
s. 1–6; P. Prigent, L’arte…, s. 145–147.

51 Pierre Prigent w książce analizującej początki sztuki chrześcijańskiej, w rozdziale 
Orfeo nel cristianesimo pisze tak: „noi lo seguiremo ritenendo che sia meglio peccare in ri-
gore che in  lassismo” i wymienia zaledwie 10 przedstawień (6 fresków, 4 płaskorzeźby 
sarkofagowe – zob. P. Prigent, L’arte…, s. 142). Jego ostrożny i przemyślany wybór wydaje 
się uzasadniony tym bardziej, że idzie w tym względzie za innym rzetelnym badaczem, 
H. Sternem (zob. H. Stern, Orphée…, s. 2n), który okroił znacznie zaproponowaną przez 
H. Leclerqa liczbę domniemanych chrześcijańskich przedstawień Chrystusa – Orfeusza 
z 24 do właśnie 10. Zob. H. Leclerq, Manuel d’Archéologie chrtienne depuis les origines jusqu’au 
VIIIe siècle [2 t.], XII, Paris 1907, kol. 2735–2755. 

52 Zob. B. Wronikowska, Picturae sacrae…, s. 178.
53 Zob. P. Prigent, L’arte…, s. 145n.
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Ewangelii miało być powszechne, kierowane do wszystkich grup społecz-
nych. Ukrywanie swych przekonań za symbolami nie było już konieczne54. 
Tezy te wydają się wielce prawdopodobne, ale w konsekwencji rodzi się 
pytanie: dlaczego nie znika analizowane przez nas przedstawienie Dobrego 
Pasterza, także posiadające bogaty rodowód antyczny?

Poza wyżej wymienionymi przyczynami może istnieć jeszcze jeden – dla 
nas niezwykle istotny – czynnik zaniku scen orfickich o konotacjach chrze-
ścijańskich. Można bowiem postawić hipotezę, że nastąpił proces zespole-
nia dwóch wyżej wymienionych scen bukolicznych: pasterskiej i orfickiej. 
Od momentu pojawienia się tych kompozycji w sztuce chrześcijańskiej miały 
one podobne cechy zewnętrznego wyrazu (ikonografię), a  jednocześnie 
spełniały analogiczne zadania: miały podkreślać, wyrażać atmosferę spokoju 
danego miejsca, z akcentem na pax aeternum – stąd tak chętnie używano 
ich w sztuce sepulklarnej55. Wynikać z tego może, że przedstawienia wy-
stępowały zamiennie. W IV wieku daje się również zaobserwować proces 
rozbudowania całej bukolicznej scenerii w kompozycji Dobrego Pasterza; 
co więcej – nabiera ona niejako cech dostojeństwa i harmonii, które wcześniej 
towarzyszyły scenom orfickim. Hugo Brandenburg, analizując oba typy 
przedstawień, mówi wręcz o swego rodzaju powrocie do umiarkowanych 
form klasycznych i datuje ów proces na połowę IV wieku56. Wydaje się zatem, 
że sceny orfickie mogły wniknąć w przedstawienie Dobrego Pasterza, roz-
budowując jego treść, a w pewnej mierze także zmienić jego formę, dodając 
mu wzniosłości i powagi.

W tym miejscu wypada zamknąć rozważania nad wielowątkowym 
nurtem znaczeniowo-ikonograficznym antycznego przedstawienia Paste-
rza / Kriophorosa / Orfeusza, który dał wzorzec ikonograficzny dla obrazu 
Chrystusa – Dobrego Pasterza. Powracamy bowiem do głównego wątku 
naszych rozważań, a mianowicie odpowiedzi na pytanie: w  jaki sposób 
antyczne przedstawienie pasterskie, o mniej lub bardziej skomplikowa-

54 Zob. tamże, s. 157.
55 Dla porównania przyjrzyjmy się scenom Dobrego Pasterza i Orfeusza zamieszczonym 

w kilku kompozycjach z rzymskich fresków katakumbowych z IV wieku, które ewidentnie 
występują zamiennie, a czasem uzupełniająco. Zob. A. Nestori, Repertorio topografico delle pitture 
delle catacombe romane, Città del Vaticano 1975, katakumba Kaliksta, n. 9; katakumba św. Piotra 
i Marcelina: n. 64, n. 79; katakumba Domitylli: n. 31, n. 45; katakumba Pryscylli, n. 29.

56 Zob. H. Brandenburg, Frühchristliche Kunst in Italien und Rom, [w:] B. Brenk, 
Spätantike und frühes Christentum, Frankfurt a. M. 1977, s. 108n.



Początki drobnej plastyki użytkowej pierwszych chrześcijan. 121

nym pochodzeniu i konotacjach, zdołało przetrzeć szlaki chrześcijańskiej 
ikonografii? Co wpłynęło na jego popularność i trwałość w sztuce chrze-
ścijańskiej? W tym miejscu bezwzględnie należy zwrócić się do tradycji 
symbolicznego przedstawiania Boga jako Pasterza w Piśmie Świętym. 
Bezsprzecznie stanowi to jeden z najistotniejszych przyczynków do pełnej 
akceptacji ikonograficznego wyobrażenia Dobrego Pasterza i wcielenia 
go do kanonu obrazów sztuki chrześcijańskiej. W Starym Testamencie na-
wiązanie do Boga – Pasterza występuje wielokrotnie (Lb 27, 15–17; Ps 22, 95; 
Iz 40, 10–11; Jr 23, 1–4; Ez 34, 1–31), a reprezentacyjny, choć oczywiście nie 
jedyny fragment, znajdujemy w psalmie Dawida, będącym pieśnią zaufania 
do Boga, Pasterza Izraela:

Pan jest moim pasterzem, nie brak mi niczego.
Pozwala mi leżeć na zielonych pastwiskach.
Prowadzi mnie nad wody, gdzie mogę odpocząć:
orzeźwia moją duszę.
Wiedzie mnie po właściwych ścieżkach
przez wzgląd na swoje imię.
Chociażbym chodził ciemną doliną,
zła się nie ulęknę, bo Ty jesteś ze mną.
Twój kij i Twoja laska są tym, co mnie pociesza. (Ps 23, 1–4)

W nowotestamentalnych przypowieściach Chrystus wielokrotnie uży-
wa obrazu Boga – Pasterza jako Sędziego, który oddzieli owce od kozłów 
(Mt 25, 31–34); siebie samego jako Pasterza, którego uderzą, a wówczas 
owce – uczniowie się rozproszą (Mt 26, 31; Mk 14, 27), niejednokrotnie 
mamy też obraz Chrystusa, który lituje się nad ludem, będącym jak owce 
bez Pasterza (Mt 9, 36; Mk 6, 34). Nie sposób też nie zatrzymać się przy 
przypowieści o zbłąkanej owcy, na poszukiwanie której wyrusza Bóg – Pa-
sterz, a gdy ją znajduje, raduje się nią bardziej niż całym swym stadem 
(Mt 18, 12–14). Jednak kwintesencją obrazu Chrystusa – Dobrego Pasterza 
w przekazie ewangelistów wydaje się 10. rozdział Ewangelii wg św. Jana, 
w którym Chrystus przedstawia tajemnicę odkupienia, spoczywającą na nim 
jako na Dobrym Pasterzu: „Zaprawdę, zaprawdę, powiadam wam: Kto nie 
wchodzi do owczarni przez bramę, ale wdziera się inną drogą, ten jest zło-
dziejem i rozbójnikiem. Kto jednak wchodzi przez bramę, jest pasterzem 
owiec. Temu otwiera odźwierny, a owce słuchają jego głosu; woła on swoje 
owce po imieniu i wyprowadza je. A kiedy wszystkie wyprowadzi, staje na ich 
czele, a owce postępują za nim, ponieważ głos jego znają. (…) Powtórnie więc 
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powiedział do nich Jezus: Zaprawdę, zaprawdę, powiadam wam: Ja jestem 
bramą owiec. Wszyscy, którzy przyszli przede Mną, są złodziejami i roz-
bójnikami, a nie posłuchały ich owce. Ja jestem bramą. Jeżeli ktoś wejdzie 
przeze Mnie, będzie zbawiony – wejdzie i wyjdzie, i znajdzie paszę. Złodziej 
przychodzi tylko po to, aby kraść, zabijać i niszczyć. Ja przyszedłem po to, 
aby [owce] miały życie i miały je w obfitości. Ja jestem dobrym pasterzem. 
Dobry pasterz daje życie swoje za owce. (…) Ja jestem dobrym pasterzem 
i znam owce moje, a moje Mnie znają, podobnie jak Mnie zna Ojciec, a Ja 
znam Ojca. Życie moje oddaję za owce. Mam także inne owce, które nie 
są z tej owczarni. I te muszę przyprowadzić i będą słuchać głosu mego, 
i nastanie jedna owczarnia, jeden pasterz” (J 10, 1–16).

Po tak wyrazistym zaprezentowaniu Boga jako Pasterza na kartach Pisma 
Świętego zaskoczenie budziłoby niezastosowanie tego wyobrażenia w rodzą-
cej się w III wieku sztuce chrześcijańskiej, tym bardziej że zaistniała taka 
spójność ideologicznego przekazu; antyk zdawał się przygotować drogę pod 
wprowadzenie tego przedstawienia do ikonografii chrześcijańskiej. Wydaje 
się, że nawet ojcowie Kościoła, choć nie bez oporów57, najszybciej akceptują 
właśnie to wyobrażenie58.

W interesującej nas grupie artes minores przedstawienie Chrystusa – Do-
brego Pasterza, tak w III jak i w IV wieku, staje się tematem niezwykle po-
pularnym. Podobnie zresztą jak w całej sztuce chrześcijańskiej tego czasu: 
charakterystyczną cechą tego przedstawienia w okresie przedkonstantyńskim 
było sytuowanie go na pierwszym planie59. W okresie konstantyńskim, choć 
nie było już tak dominujące, nadal odgrywało istotną rolę w kompozycjach 
malarskich60, podobnie zresztą jak i na dekoracjach sarkofagów. Choć nie 
zawsze centralnie, to lokowane było zawsze w istotnym miejscu całej kom-
pozycji61. Chrześcijańska drobna plastyka wyraźnie preferuje ten w miarę 

57 Zob. R. Knapiński, Ojcowie Kościoła o znaczeniu obrazów w przekazie wiary, „Roczniki 
Humanistyczne KUL”, 47:1999, z. 4, s. 5n.

58 Zob. Th. Klauser, Studien zur Entstehungsgeschichte… I, s. 24n.
59 Zob. B. Wronikowska, Picturae sacrae…, s. 87.
60 Ponad 100 przykładów fresków i drugie tyle płaskorzeźb sarkofagowych z przedsta-

wieniem Dobrego Pasterza znajdziemy w repertoriach sztuki wczesnochrześcijańskiej. Zob. 
J.C. Kałużny, Kształtowanie się przedstawień…, tabela przedstawień chrystologicznych, 
hasło: Dobry Pasterz, s. 180.

61 Sarkofagi, o których mowa, to chociażby: 1. sarkofag z La Gayole, połowa III wie-
ku – Dobry Pasterz (dalej: DP) znajduje się przy centralnie siedzącej postaci; 2. sarkofag 
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„bezpieczny” ideologiczno-ikonograficznie temat. W III wieku będzie on re-
prezentatywny dla całej grupy artes minores. Pojawią się zatem także zawie-
rające go przedmioty luksusowe o wyjątkowo ekskluzywnym charakterze, 
takie jak złoty pierścień z przedstawieniem Dobrego Pasterza wykonanym 
w onyksie (III wiek – il. 15). Technika wykonania tego wyobrażenia słusznie 
nasuwa nam popularne w okresie cesarstwa, często kolekcjonowane w śro-
dowisku arystokracji gemmy, wyraźnie sugerując bogatego chrześcijańskiego 
zleceniodawcę. Jednak uczciwie trzeba przyznać, że przedmioty luksusowe, 
kładąc akcent na oryginalność przedstawień, odstępują w IV wieku od tak 
już wówczas „oklepanego” tematu jak Dobry Pasterz, zastępując go bardziej 
alegorycznymi nawiązaniami do tego obrazu. Pojawiają się wówczas takie 
dekoracje, jak na przykład przedstawienie na relikwiarzu z Brescii – Chrystus 
jako Dobry Pasterz, żywa brama strzegąca owiec (il. 3) itd.

W okresie konstantyńskim (początek IV wieku) przedstawienie Dobrego 
Pasterza w pełni „odnajdzie się” natomiast w grupie przedmiotów codzien-
nego użytku. Motyw ten będzie należał do ulubionych, choć zostanie nieco 
okrojony w swej ikonografii (pasterzowi z owcą na ramionach w najlepszym 
przypadku towarzyszyć będzie drzewo lub stojąca u jego nóg druga owca). 
I znów wracamy do antycznych kaganków, gdyż właśnie na glinianych 
lampkach oliwnych temat Dobrego Pasterza powielany będzie niemalże 
do znudzenia. Stał się on tak popularny, że gdy dziś w sklepiku prowadzonym 
przy katakumbie św. Agnieszki w Rzymie nabywamy kopię chrześcijańskiej 
lampki oliwnej, widnieje na niej to właśnie dobrze nam znane wyobraże- 
nie (il. 16).

Rzecz jednak ciekawa: obraz Dobrego Pasterza już w IV wieku powoli 
znika nie tylko z  luksusowej grupy artes minores, ale również z  fresków 
katakumbowych czy sarkofagów. Czyżby zatem wraz z wolnością religijną 
(od roku 313), gdy pojawiają się już głęboko zakorzenione w Piśmie Świętym 
przedstawienia sztuki chrześcijańskiej, zmalało przywiązanie do popular-
nych i powszechnie stosowanych do tej pory przedstawień o rodowodzie 

z Santa Maria Antiqua, połowa III wieku (il. 2) – DP znajduje się przy centralnie siedzącej 
postaci; 3. sarkofag z via Salaria, druga połowa III wieku (il. 1) – DP znajduje się centralnie; 
4. sarkofag z Cyklem Jonasza, koniec III wieku – DP znajduje się w prawym górnym rogu 
kompozycji; 5. sarkofag Baebii Hertofilii, druga połowa III wieku – scena pasterska znajduje 
się pod medalionem z popiersiem zmarłej z mężem; 6. sarkofagi strigillowane (Muzeum 
Kapitolińskie), koniec III wieku – scena pasterska jest ulokowana centralnie. Oczywiście 
przykładów można by podać więcej, przytoczonych zostało kilka najstarszych.
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antycznym, świadcząc o słabnącej zależności sztuki chrześcijańskiej od sztuki 
antycznej? Hipoteza ta wydaje się kusząca tym bardziej, że w owym czasie 
zanikają lub przechodzą proces znacznej transformacji niemal wszystkie ob-
razy pochodzenia antycznego62. Wróćmy jednak do naszego przedstawienia. 
Warto bowiem zwrócić uwagę na jeszcze jeden aspekt zagadnienia. W miarę 
jak z ekskluzywnej grupy drobnej plastyki znikała postać Dobrego Pasterza, 
w jego miejsce dość płynnie pojawiały się inne przedstawienia chrystolo-
giczne, w których, po pierwsze, Chrystus był przedstawiany bezpośrednio, 
a nie symbolicznie63; po drugie zaś – począwszy od IV wieku przedstawiany 
był w Majestacie. Tematy te stopniowo przeradzały się w przedstawienia 
Chrystusa Kosmokratora – Władcy Świata; był to proces niezwykle płynny, 
niemalże umykający uwagi obserwatora64. Co ciekawe, na niektórych z po-
wyższych przedstawień osobie Chrystusa nadal towarzyszyły owce, choć 
ich obecność nie zawsze była w pełni kompozycyjnie czy nawet treściowo 
uzasadniona65. W późniejszym czasie temat Chrystusa – Dobrego Pasterza 
powracał do łask w ikonografii chrześcijańskiej; było to zjawisko falowe 
i uzależnione od wielu czynników religijno-kulturowych, jednak dziś nikt 
nie ma wątpliwości, że przedstawienie Dobrego Pasterza weszło na stałe 
do kanonu sztuki chrześcijańskiej. Bez większych wątpliwości można także 
stwierdzić, że w wieku III i na początku wieku IV przedstawienie Dobrego 
Pasterza w sztuce wczesnochrześcijańskiej z akcentem na szeroko rozumia-
ną grupę artes minores było jednym z najpopularniejszych i można śmiało 
powiedzieć, że przecierało drogę dla ikonografii chrześcijańskiej66.

62 Zob. J.C. Kałużny, Kształtowanie się przedstawień…, s. 72, 105n.
63 Rodzi się tutaj pytanie: Czy wpływ mentalności świata antycznego na środowisko 

chrześcijan był tak silny, że przedstawianie Boga (Chrystusa) stało się dopuszczalne, co po-
zwoliło twórcom – począwszy od IV wieku – zabrać się do bezpośrednich przedstawień 
Chrystusa, ukazując Tajemnicę Wcielenia? Zob. B. Iwaszkiewicz-Wronikowska, Tajemnica 
Wcielenia w najstarszej ikonografii chrześcijańskiej, „Vox Patrum”, 20:2000, z. 38–39, s. 393n.

64 Ewolucję ikonograficznych przeobrażeń wizerunku Chrystusa z akcentem na przed-
stawienie Majestatu Boga prezentuje C. Capizzi. Studium to jest nie tylko mocno osadzone 
w tekstach źródłowych, ale jednocześnie przedstawia bardzo bogaty zbiór ikonograficz-
ny – 550 przykładów. Zob. C. Capizzi, Pantokrator, Roma 1964, s. 181n.

65 Zob. Repertorium der Christlich-Antiken Sarkophage. Rom und Ostia, t. 1, red. F.W. Deich- 
mann, Wiesbaden 1967, il. 200, 724.

66 Zob. P. Bloch, Das Christusbild, [w:] Lexikon der christlichen Ikonographie, t. 1, red. 
E. Kirschbaum, Freiburg im Br. 1969–1976, kol. 401n.
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 Lampki oliwne pochodzące 

z Afryki Północnej  
– terra sigillata, m.in. 

z przedstawieniami: gołębicy, 
trzech młodzieńców w piecu 

gorejącym, monogramami 
Chrystusa, III–VI w., 

 Kolekcja Muzeum 
Watykańskiego, 

 fot. J.C. Kałużny

2 
Relikwiarz z Brescii, 

koniec IV w.  
za: Aurea Roma,  

s. 614, il. 314

3 
Dyptych z kości słoniowej. 
Sceny chrystologiczne, ok. 
roku 400; 
za: Aurea Roma. Dalla città 
pagana alla città cristiana, 
red. S. Ensoli, E. La 
Rocca, Roma 2000,  
s. 611, il. 312



4 
Płyta nagrobna – Vincentia  
in Pace, kubek, gołębica 
z gałązką oliwną,  
katakumba św. Sebastiana (ICUR 
V, 13229),  
za: Roms christliche Katakomben, 
red. V. Fiocchi Nicolai,  
F. Bisconti, D. Mazzoleni, 
Regensburg 1998, il. 169

5 
Szkło złocone,  
katakumba Pamfilego  
– św. Agnieszka orantka, 
 IV w. 
za: Aurea Roma,  
s. 371, il. 5

6 
Szkło złocone  
– prorok Jonasz,  
IV w.  
za: Aurea Roma,  
s. 618, il. 320



7 
Popiersie  
Hermesa Kriophoros,  
II w. 
 za: Aurea Roma,  
s. 632, il. 338

8
Sarkofag pogański lub chrześcijański z via Salaria, połowa III w.  
za: B. Filarska, Archeologia chrześcijańska, Warszawa 1999, ryc. 16

9 
Sarkofag chrześcijański z S. Maria Antiqua w Rzymie, druga poł. III w.  

za: B. Filarska, Archeologia chrześcijańska, ryc. 17.



10 
Figurki marmurowe 
Dobrego Pasterza,  
III–IV w.,  
Muzeum Archeologiczne 
Stambuł, 
fot. M. Winiarska

11 
Statuetka marmurowa 

Kriophorosa  
z muzeum kapitolińskiego 

w Rzymie,  
IV w. 

za: Aurea Roma,  
s. 632, il. 339

12 
Figurka z kości słoniowej 

Kriophoros  
z muzeum w Liverpoolu, 

III w.?  
za: Aurea Roma,  

s. 633, il. 342.



13 
Szkło złocone 

 scena bukoliczna, 
muzeum w Nowym Jorku, 

IV w.  
za: Aurea Roma,  

s. 628, il. 332

14 
Taca terakotowa  

(kopia według  
antycznej formy)  

Scena orficka,  
pierwsza połowa IV w. 

 za: Aurea Roma,  
s. 621, il. 324



15 
Złoty pierścień  
z przedstawieniem 
Dobrego Pasterza  
w onyksie,  
muzeum w Kolonii,  
III w.  
za: Aurea Roma,  
s. 633, il. 341

16 
Lampka oliwna  
(kopia według  
wzorców antycznych)  
z katakumby  
św. Agnieszki w Rzymie, 
XX w.  
fot. J.C. Kałużny



Józef Marecki
Uniwersytet Papieski Jana Pawła II w Krakowie

Ramię i dłoń  
w polskiej heraldyce
Polskie herby rycerskie, szlacheckie, miejskie i kościelne przedstawiają 

różne figury heraldyczne, m.in. zaszczytne, uszczerbione, sprzęty gospo-
darcze, elementy uzbrojenia, architektoniczne, ciał niebieskich i zjawisk 
atmosferycznych, roślinne, zoomorficzne oraz ciała ludzkiego – w tym 
dłonie i ramiona.

Analizując poszczególne herby, staramy się dociec, dlaczego występują 
w nim takie właśnie elementy, jaki jest powód zamieszczenia na tarczy godeł 
samorodnych lub też zapożyczonych z innych wyobrażeń heraldycznych. 
W wielu przypadkach z pomocą przychodzi nam legenda heraldyczna – do-
tyczy to zwłaszcza herbów najstarszych. W przypadku herbów młodszych 
należy doszukiwać się zapożyczeń, tworzenia kolejnych wersji znanych już 
herbów lub nawet inwencji twórczej. W przypadku heraldyki zakonnej należy 
zwrócić uwagę na funkcję herbu (lub godła zakonnego) jako przekaziciela 
pewnej ideologii oraz charyzmatu wspólnoty zakonnej.

Poniższy artykuł jest próbą zasygnalizowania problemu badawczego 
i przedstawienia niektórych zagadnień celem zachęty do dalszych ba-
dań. W opracowaniu ograniczono się do ukazania herbów występujących 
na ziemiach polskich z wyobrażeniami ramienia i dłoni umieszczonych 
w polu tarczy1.

1 Zarówno ramię, jak i dłoń występuje także w wyobrażeniach heraldycznych innych 
krajów. Warto zwrócić uwagę na herby m.in. Dzibuti, miasta Antwerpia, republiki Somali-
landu oraz rodu Cullen’ów. Ponadto zbrojne ramię występuje często jako znak rozpoznawczy 
wielu jednostek wojskowych.
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Dłoń
Wyobrażenie dłoni (ręki) ma bardzo bogatą symbolikę2. Dłonie wystę-

pują w polskiej heraldyce szlacheckiej, miejskiej oraz w heraldyce zakonnej. 
Ukazane są jako dłonie odcięte, otwarte, z częściowo zamkniętymi palcami, 
w geście powitania, trzymające różne przedmioty oraz w geście Bożego 
błogosławieństwa i ofiarowania.

Wśród herbów szlacheckich z wyobrażeniem dłoni występuje herb Na-
rożnicki, który w niebieskim polu tarczy przedstawia pionowo ułożoną 
dłoń w srebrnym rękawie, trzymającą białe pióro. Odcięte dłonie widnieją 
także – jako element godła – w herbie Obyrn3.

Znacznie bogatsze w wyobrażenia dłoni są herby miejskie. Herb Brodnicy 
(zob. il. 1) przedstawia w polu czarnym, a współcześnie czerwonym, wznie-
sioną w górę srebrną odciętą dłoń4. Powyższa kompozycja wskazuje – takie 
było przekonanie Mariana Gumowskiego – że miasta używające zaprezen-
towanego herbu posiadały „prawo miecza” – to jest karania przestępców5. 
Legenda o herbie brodnickim podaje, iż dłoń należała do śmiałka, który 
ukradł królewskie berło, a za swój czy został ukarany jej odcięciem. Kolor 
tarczy ma sugerować krew6. Myśl M. Gumowskiego podważył Piotr Grą-
żawski, który uważa, że jest to raczej dłoń Boga w geście błogosławieństwa7. 
Godło herbu Brodnicy zostało umieszczone w herbie powiatu brodnickiego 
w pierwszym polu czterodzielnej tarczy.

2 Więcej na ten temat zob. w: W. Kopaliński, Słownik symboli, Warszawa 1990, s. 350–353; 
D. Forstner, Świat symboliki chrześcijańskiej, Warszawa 1990, s. 351–355; J.C. Schmitt, Gest 
w średniowiecznej Europie, Warszawa 2006, passim.

3 Zob. T. Gajl, Herby szlacheckie Rzeczypospolitej obojga narodów, Gdańsk 2003, 
s. 150, 156.

4 Wyobrażenie herbu z czerwoną tarczą przyjęła Rada Miejska Brodnicy 7 XI 1990 roku. 
Wcześniej dłoń przedstawiana była na tarczy koloru czarnego – zob. Zarządzenie Ministra 
Spraw Wewnętrznych z 26 VI 1936 w sprawie zatwierdzenia herbu Miasta Brodnicy (M.P. 
z 1936 r. Nr 157, poz. 282). 

5 Por. M. Gumowski, Herby miast polskich, Warszawa 1960, s. 138; A. Plewako, J. Wanag, 
Herbarz miast polskich, Warszawa 1994, s. 17.

6 Zob. Legenda o herbie brodnickim, http://brodnica-online.pl/legenda2.php?PHPSESSI-
D=490ae557fbd9605ed5b74fdc2f7c34fc [odczyt 10 VIII 2012].

7 Zob. P. Grążawski, Śladami „drugiej” legendy i herbu Brodnicy, http://www.legendy-
brodnicy.tnb.pl/readarticle.php?article_id=15 [odczyt 5 VIII 2012].
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Niemal identyczny z herbem Brodnicy jest herb Łabiszyna, w którym, 
w miejsce czerwonego (czarnego), widnieje pole niebieskie8. Znane są także 
i inne – dawniejsze – jego wyobrażenia, m.in. na niebieskiej tarczy widnieje 
wzniesiona w górę w zbrojnym nadgarstku prawa dłoń koloru cielistego 
z palcami wskazującym i środkowym uniesionymi, a pozostałymi zaciśnię-
tymi, z obydwu stron godła po jednym zielonym czteroliściu koniczyny lub 
też białymi różami. Znane są także wersje z wyobrażeniem przedramienia 
z dłonią w słup pomiędzy sześciopromiennymi gwiazdami9.

Odcięta dłoń widnieje w herbie Prusic (niem. Prausnitz, w latach 1945–
1947 Prusznica). Warto dodać, że miejscowość otrzymała prawa miejskie 
bądź przed 1253 rokiem, bądź też w 1287 roku z nadania Henryka II Poboż-
nego. Utraciła je w 1951 roku i odzyskała po niemal 50 latach (w 2000 roku). 
Herb przedstawia na tarczy dwudzielnej w słup w polu prawym czarnego 
orła dolnośląskiego ze srebrną opaską na piersi na złotym tle, w polu le-
wym otwartą białą (srebrną) dłoń na czarnym tle. Najstarsze wyobrażenia 
herbu zachowały się na  średniowiecznych pieczęciach. Współcześnie 
używany herb został przyjęty uchwałą Rady Miasta i Gminy w dniu 
21 czerwca 2006 roku i jest wzorowany na wyobrażeniach pochodzących 
z XIV wieku. Orzeł dolnośląski nawiązuje do położenia miasta, natomiast 
dłoń przypomina o posiadanym niegdyś „prawie miecza” i możliwości  
karania przestępców.

Herb Świerzawy (do 1945 roku – Schönau an der Katzbach, później 
także Szunów albo Sieńsk) – miasta, które prawa miejskie uzyskało w 1296 
roku z nadania księcia świdnickiego Bolka I Surowego i ponownie w 1984 
roku – przedstawiał w polu niebieskim uniesioną w górę cielistą dłoń z żół-
tym (złotym) mankietem10.

Uchwała Rady Miasta i Gminy Świerzawa stanowi, że „wizerunek herbu 
odwołuje się do historii oraz nawiązuje do herbu z pierwszej połowy XVII wie-
ku przedstawionego na ścianie zabytkowego ratusza, który jest siedzibą władz 
samorządowych miasta i gminy Świerzawa. Symbolem herbu jest otwarta, 
uniesiona prawa dłoń z niezłączonymi palcami, wyrastająca z mankietu 
rękawa. Nad dłonią umieszczony jest wizerunek trzech wieży obronnych 

 8 Zob. Uchwała Nr XIII/120/12 Rady Miejskiej w Łabiszynie z 28 III 2012 w sprawie 
ustanowienia herbu Gminy Łabiszyn.

 9 Por. M. Adamczewski, Heraldyka miast wielkopolskich do końca XVIII wieku, Warszawa 
2000, s. 223–224.

10 Por. A. Plewako, J. Wanag, Herbarz…, s. 229.
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symbolizujących istnienie zamków na granicach miasta w miejscowości 
Sędziszowa, Stara Kraśnica oraz w mieście Świerzawa. Otwarta uniesiona 
dłoń jest symbolem przyjaźni, otwartości, powitania. Barwy herbu – tarcza 
koloru niebieskiego, ręka koloru żółtego11, mankiet koloru żółtego, wieże 
obronne koloru czerwonego, otok tarczy herbowej koloru czarnego”12.

Pierwowzorem dla herbu Świerzawy jest zapewne zachowana z XIV wieku 
pieczęć miejska, na której widoczna jest dłoń na tle romańskiej świątyni. 
To prawdopodobnie wizerunek zachowanej do dziś świątyni pw. św. Jana 
Chrzciciela i  św. Katarzyny datowanej na pierwszą połowę XIII wieku. 
W niektórych wersjach herb posiada tarczę niebieską.

Dłonie występują także w heraldyce wiejskiej13, m.in. jako herb miej-
scowości (zob. il. 2)  i gminy Tuczna (woj. lubelskie, pow. bialski). Opis 
herbu i  jego interpretację zamieszczono w paragrafie 6. Statutu Gminy 
Tuczna: „Herbem Gminy jest tarcza podzielona poziomo na dwie części: 
górna w kolorze błękitnym, dolna w kolorze zielonym. W dolnej części 
znajdują się spracowane ręce rolnika i złoty kłos zboża, a w górnej części 
jabłko – insygnia królewskie symbolizujące nadanie przywilejów pierw-
szym osadnikom”14.

W dotychczas prezentowanych herbach widniały dłonie otwarte. Herb 
Boguszowa (niem. Gottesberg, początkowo po II wojnie światowej Boża 
Góra) – miasta, które jako samodzielne funkcjonowało do 1973 roku – przed-
stawiał na niebieskiej tarczy skrzyżowany młot i kilof koloru czarnego, na tle 
których umieszczona była skierowana ku górze biała (srebrna) w zielonym 
rękawie dłoń z wyprostowanymi palcami wskazującym i środkowym, od-
suniętym kciukiem oraz pozostałymi palcami zaciśniętymi. Po połączeniu 
miasta Boguszów, miasta Gorce, osiedla miejskiego Kuźnice Świdnickie 
oraz wsi Stary Lesieniec w jeden organizm miejski przyjęto herb, z którego 
wyeliminowano dłoń. Dłoń nawiązywała do nazwy miasta, która zarówno 

11 W załączniku do uchwały projekcie dłoń jest biała.
12 Nr 67/XI/2003 Rady Miasta i Gminy Świerzawa z 24 IX 2003 w sprawie przyjęcia 

projektu herbu i flagi dla miasta i gminy Świerzawa. Załącznik Nr 2 do Uchwały Nr 67/
XF/03 Rady MiG Świerzawa. Opis herbu i flagi miasta i gminy Świerzawa, http://www.
swierzawa.pl/index.php?option=18&action=articles_show&art_id=31&menu_id=17&menu_ 
art_id=31&page=6 [odczyt 15 VIII 2012].

13 Więcej na temat herbów wsi zob. w: M. Gumowski, Herby i pieczęcie wsi wielkopolskich, 
„Roczniki Historyczne”, 13:1937, s. 61–80.

14 Załącznik do uchwały Nr III /23/02 Rady Gminy Tuczna z 30 XII 2002. 
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w języku niemieckim, jak i polskim odnosiła się do Boga. Dłoń była wyrazem 
błogosławieństwa, obecności Boga w życiu mieszkańców Ziemi15.

Na odciskach niektórych pieczęci miasta Kleparz (ok. 1366) – obecnie 
w granicach administracyjnych Krakowa – widniało wyobrażenie uniesionej 
pionowo prawej dłoni z wyprostowanymi palcami wskazującym i środko-
wym, pozostałe zaciśnięte. Prawa miejskie otrzymało od króla Kazimierza 
Wielkiego, a w 1791 roku zostało włączone do Krakowa. Może było to przed-
stawienie relikwiarza św. Floriana, który jest patronem Kleparza. Powszech-
nie używany herb Kleparza wyobrażał św. Floriana gaszącego pożar16.

Specyficzny wydaje się herb Kolbuszowej17 (zob. il. 3), która prawa 
miejskie otrzymała w latach 80. XVII wieku. Herb przedstawia na tarczy 
koloru niebieskiego dwie połączone uściskiem dłonie, nad którymi wid-
nieje złoty (żółty) krzyż, poniżej srebrna (biała) sześcioramienna gwiaz-
da18. Pierwotnie herbem Kolbuszowej był monogram IHS (skrót od Jesus 
Hominum Salvator – czyli Jezus Zbawca ludzkości), nad nim krzyż, a pod 
spodem trzy gwoździe. Herb ten był niemal identyczny z godłem, którego 
używają jezuici. W 1868 roku pojawił się herb przedstawiający złączone 
w uścisku dłonie, nad którymi widniała górna połowa orła z rozpostar-
tymi skrzydłami19.

Zbliżony do herbu Kolbuszowej jest herb dawnej miejscowości Czer-
wionka (ob. Czerwionka-Leszczyny), którego pierwowzorem była pieczęć 
gminna sporządzona po zakończeniu Plebiscytu i podkreślająca polskość 
Czerwionki, co potwierdzał napis w otoku: „GMINA CZERWIONKA * pow[iat] 
Rybnik Wojew[ództwo] Śl[ąskie]”. W górnej części tarczy znajdują się 
w niebieskim polu dwie srebrne (białe) dłonie w uścisku w srebrnych (bia-
łych) rękawach. Symbolizują jedność rolnictwa i przemysłu, których znaki 

15 Więcej na ten temat zob. w: D. Forstner, Świat symboliki…, s. 351–355.
16 Zob. Widok Krakowa ok. 1603–1605 w dziele G. Brauna i F. Hogenberga Civitates 

orbis terrarum, Köln 1617.
17 Warto zaznaczyć, że krzyż i sześcioramienna gwiazda jest, obok skrzydła orła, ele-

mentem herbu Isiora, występuje także w górnym polu na tarczy herbowej herbu Krzyżak; 
występuje także w herbie Krauze, Kruszyna (Krucini), Mojsiej. Są także elementami herbu 
greckiego Kavallieratos.

18 Por. Protokół Nr 8/09 z posiedzenia Komisji Doraźnej ds. opracowania projektu 
Statutu Miasta i Gminy Kolbuszowa, odbytego 13 XI 2009.

19 Por. J. Bardan, Dawne pieczęcie i herb Kolbuszowej, Varia Kolbuszowskie, t. 10, Kolbu-
szowa 1998; W. Helwin, W. Walat, Herb miasta Kolbuszowa, Rzeszów 2009.
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widnieją w poniższych polach (grabie, kosa i siekiera w polu niebieskim oraz 
zabudowania kopalni Dębieńsko w polu srebrnym).

Kolejną grupę herbów miejskich stanowią wyobrażenia z rękoma trzy-
mającymi różne przedmioty. Herb miasta Osiek (zob. il. 4) przedstawia 
na tarczy dzielonej w słup w polu prawym czerwonym półorła srebrnego 
zwróconego w prawo, w polu lewym srebrnym dłoń (o barwie cielistej lub 
brązowej) trzymającą czerwony krzyż lotaryński20, który jest elementem 
herbu Pogoń. Jest to zapewne bezpośrednie nawiązanie do nadania Osiekowi 
praw miejskich przez króla Władysława Jagiełłę. Należy dodać, że Osiek 
utracił prawa miejskie w 1864 roku i odzyskał je w 1994.

Srebrna (biała) dłoń trzymająca złoty (żółty) krzyż na czerwonej tarczy 
widoczna jest w herbie miejscowości Książ Wielki, który prawa miejskie 
(lokowany na prawie magdeburskim) otrzymane od królowej Jadwigi 
w 1385 utracił w 1869 roku. W 1562 roku starosta śniatyński Stanisław Barzi 
nabył miasto od kalwina Jana Bonara i przywrócił katolicyzm. Według 
miejscowej tradycji herb jest znakiem powrotu miasta na  łono Kościoła 
katolickiego21.

Dłoń występuje w heraldyce kościelnej, m.in. w herbie bp. Antoniego 
J. Długosza (ur. 1941), w którym to herbie nawiązuje do dewizy „Servire” 
[Służyć]. Herb przedstawia w błękitnym polu złoty krzyż spoczywający 
na wyciągniętej w lewo dłoni. Dłoń widnieje także w herbie bp. Grzego-
rza Rysia (ur. 1964). Przedstawia w polu czerwonym tarczy złoty motyw 
z pateny bp. Maura (+1118) – wyłaniającą się z obłoków błogosławiącą rękę 
Opatrzności, a za nią równoramienny, ozdobny krzyż zwany Crux gemmata 
(zob. il. 5).

Oprócz powyższych dłoń występuje w herbie pallotynek. Przedstawia 
w polu tarczy o kształcie owalnym lub okrągłym stylizowaną postać szy-
bującej w dół gołębicy w kierunku majuskułowej litery M, po prawej dłoń 
skierowaną w dół z wyciągniętymi trzema palcami (kciukiem, wskazują-
cym i środkowym), po lewej krzyż. Powyższe elementy symbolizują Trójcę 
Świętą oraz Maryję i nawiązują do Zesłania Ducha Świętego. Litera M za-
równo odnosi się do Maryi, jak i oznacza miłość, która według założyciela 

20 Więcej na temat krzyża lotaryńskiego zob. w: N. Ogechukwu, The Secret Behind the 
Cross and Crucifix, New York 2009, s. 23; E. Di Rienzo, La Croce di Lorena un simbolo della 
disunità francese, „Nuova Rivista Storica”, 94:2010, s. 1–14. 

21 Zob. W. Piszczek, O herbie naszym, Miechów 2011 [msps], s. 7–13.
Relacja J. Kowala, Miechów, 12 VIII 2012.
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Zgromadzenia św. Wincentego Pallottiego (1795–1850) jest główną zasadą 
działalności i jedności22.

Dwie dłonie trzymające bochenki chleba widnieją w godle zakonnym józe-
fitek. Do Soboru Watykańskiego II siostry używały herbu franciszkańskiego. 
Około 1970 roku przyjęły godło ukazujące przenikający się krzyż i serce, na tle 
których widoczne są wspomniane wyżej dłonie z chlebami. Powyżej widnieje 
napis „serce przy Bogu”, a poniżej: „ręce przy pracy”23. Warto dodać, że po-
wyższe godło występuje w wielu czarno-białych i kolorowych stylizacjach.

Dwie dłonie ułożone w geście ofiarowania umieszczono w jednym z godeł 
katarzynek, które przedstawia atrybuty patronki zgromadzenia24 (złamane 
koło, miecz i palmę męczeńską)25.

Ramię                
Ramię, podobnie jak dłoń, występuje zarówno w heraldyce rycerskiej, 

miejskiej, wiejskiej, jak i kościelnej.
W polskiej heraldyce rycerskiej i szlacheckiej ramię widnieje w wielu 

herbach. Należy zaznaczyć, że ramiona występują jako obnażone, w ubraniu 
(rękawach) oraz zbrojne. W niektórych herbach widnieją jako samodzielne 
figury heraldyczne, w innych są tylko jednym z elementów godła, bądź też 
występują jako szczegół na jednym z pól tarczy.

Samodzielnie występuje zbrojne ramię w herbie Pogonia vel Pogoń 
(w polu złotym czerwona podstawa i zbrojna prawica srebrna w prawo 
wyłaniająca się z błękitnego obłoku i dzierżąca srebrny miecz)26. Herb ten 
początkami sięga 1434 roku, kiedy to został nadany wójtowi lelowskiemu 
Mikołajowi podczas nobilitacji przez Władysława Jagiełłę27. Istnieją tak-
że wersje zbliżone, uważane za odmianę Pogoni, m.in. herb Balcewicz28, 

22 Zob. W. Kolak, J. Marecki, Leksykon godeł zakonnych, Łódź 1994, s. 190.
23 Zob. tamże, s. 222.
24 O atrybutach św. Katarzyny zob. w: J. Marecki, L. Rotter, Jak czytać wizerunki świę-

tych. Leksykon atrybutów i symboli hagiograficznych, Kraków 2009, s. 361–363.
25 Zob. W. Kolak, J. Marecki, Leksykon…, s. 227.
26 Por. A. Znamierowski, Herbarz rodowy, Warszawa 2004, s. 148.
27 Zob. F. Piekosiński, Heraldyka polska wieków średnich, Kraków 1899, s. 123–124; J. Szy-

mański, Herbarz średniowiecznego rycerstwa polskiego, Warszawa 1993, s. 225; L. Chmielewski, 
Tajemnice herbów polskich, Poznań [b.d.w.], s. 33.

28 Zob. A. Boniecki, Herbarz polski, t. 1, Warszawa 1900, s. 373.
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Krukowski29, herb Pogonia Odmienna30, herb Pogonia II – z polem złotym 
bez czerwonej podstawy31, herb Radański z polem czerwonym (zob. il. 6), 
Potemkin, który jest także określany jako Pogonia IV32, Tanata, Wonson. 
W herbie Pogonia III widnieje miecz zbroczony krwią33.

Zbliżony do powyższych jest herb Bursztyn (w polu niebieskim zbrojna 
prawica srebrna w prawo dzierżąca takiż miecz, na którym zielony wieniec), 
herb Pleszkowski (w polu czerwonym zbrojna prawica srebrna w prawo 
dzierżąca takiż miecz) – zwany także Pogonia Odmienna III, który niekiedy 
uważany jest za odmianę herbu Pogonia oraz herb Papini de Gambusio – tak-
że uważany za odmianę herbu Pogonia34.

Zbrojne prawice występują ponadto samodzielnie w  herbach Bet-
mann – znany także jako Betman (na tarczy zbrojna prawica w prawo 
dzierżąca różaniec [koronkę])35, Gorawin (w polu niebieskim zbrojna pra-
wica srebrna w prawo trzymająca gałązkę), Karnowski (w polu czerwonym 
zbrojna prawica srebrna w prawo trzymająca trzy srebrne gwoździe głów-
kami do góry), Lewalt (w polu czerwonym zbrojna prawica srebrna w prawo 
trzymająca złoty pierścień z niebieskim kamieniem), Hagendorn (w polu 
czerwonym zbrojne ramię w prawo) i identyczny z nim herb Jordan36, Łaska 
(w polu błękitnym zbrojna prawica w prawo trzymająca złoty pierścień), 
pochodzący z nobilitacji herb Szulc (w polu czerwonym zbrojna prawica 
srebrna w prawo trzymająca włócznię, na której złota korona, powyżej trzy 
gwiazdy złote). Herb ten został nadany w roku 1550 braciom Kasprowi, 

29 Zob. J. Ostrowski, Księga herbowa rodów polskich, Warszawa 1897–1914, s. 164. 
30 Por. J. Szymański, Herbarz średniowiecznego rycerstwa…, s. 226–227.
31 Por. S. Górzyński, J. Kochanowski, Herby szlachty polskiej, Warszawa 1990, 

s. 122–123.
32 Por. K. Niesiecki, Herbarz polski, wyd. J.N. Bobrowicz, t. 7, Lipsk 1841, s. 426.
33 Zob. A. Kulikowski, Wielki herbarz rodów polskich, Warszawa 2005, s. 67; T. Gajl, 

Herby szlacheckie…, s. 114, 171, 178, 232, 249.
34 Zob. A. Znamierowski, Herbarz rodowy…, s. 148. O nobilitacji Stefanowicza – pierw-

szego herbowego zob. J.K. Ostrowski, Księga herbowa rodów polskich, t.  2, Warszawa 
1897–1906, s. 266; T. Gajl, Herby szlacheckie…, s. 165.

35 Zob. J. Ostrowski, Księga herbowa rodów polskich, Warszawa 1897–1914, s. 20. Więcej 
o jego pochodzeniu zob. K. Niesiecki, Herbarz polski…, t. 2, Lipsk 1939, s. 111–112.

36 Por. T. Gajl, Herby szlacheckie…, s. 74, 88. Wg J. Ostrowskiego (Księga herbowa…, 
s. 125) herb Jordan przedstawia w polu górnym zielonym korona czerwona, w polu dolnym 
srebrnym trzy trąby myśliwskie czarne.
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Baltazarowi i Danielowi Szulcom37. Zbrojna prawica widnieje w herbie 
Kita (w polu czerwonym zbrojna prawica srebrna w prawo dzierżąca czarną 
kitę)38. Herbarz Kaspra Niesieckiego podaje, iż pole herbu ma być barwy 
czerwonej, zaś kita barwy czarnej. Według tego samego herbarza herb ten 
został sprowadzony na Litwę z obszaru Czech. Podaje też legendę herbową 
o rycerzu nazwiskiem Krzycki, który zabił wodza nieprzyjacielskich wojsk 
i „kitę jego do swego Pana przyniósł”39.

Odbiegający od powyższych jest herb Rękopiór (w polu błękitnym srebrny 
księżyc, z którego pionowe ramię w srebrnej szacie trzymające pióro gęsie 
srebrne, powyżej krzyż kawaleryjski  czerwony)40. Herb ten zbliżony jest 
nieco do wspomnianego wyżej herbu Narożnicki, na którym widnieje dłoń 
z piórem. Zapewne także w srebrnej szacie widnieje ramię dzierżące trzy 
kwiaty w herbie Rodacki41. Niestety, zachował się jedynie schematyczny 
rysunek herbu, pozbawiony koloru lub szrafowania. 

Do powyższych należy dodać polskie herby rycerskie i  szlacheckie 
z ramieniem obnażonym. Są to m.in. herb Hubarewicz (w polu czerwo-
nym prawica w kolorze naturalnym w prawo wyłaniająca się z obłoków 
i dzierżąca trzy srebrne strzały skierowane ku górze)42, zbliżony do niego 
herb Koleczycki (w polu niebieskim prawica w kolorze naturalnym w pra-
wo wyłaniająca się z obłoków srebrnych i dzierżąca dwie srebrne strzały 
skierowane w dół) oraz herb Ręka II z wyobrażeniem prawicy dzierżącej 
trzy skrzyżowane strzały. Z innych wymienić należy herb Klement (w polu 
czerwonym prawica w kolorze naturalnym w prawo dzierżąca srebrny miecz, 
z którym skrzyżowana takaż strzała w prawo w skos)43, herb Sierpy (w polu 
złotym prawica w kolorze naturalnym w prawo wyłaniająca się z obłoków 

37 Por. J. Szymański, Herbarz rycerstwa polskiego z XVI wieku, Warszawa 2011, s. 276.
38 Zob. J. Ostrowski, Księga herbowa…, s. 132, 138, 159, 193; T. Gajl, Herby szlacheckie…, 

s. 125, 132, 229.
39 F. Piekosiński, Heraldyka polska…, s. 231; zob. K. Niesiecki, Herbarz polski…, t. 5, 

Lipsk 1840, s. 413–414; B. Ulanowski, Materiały do historii prawa i heraldyki polskiej, „Archi-
wum Komisyi Historycznej”, 3:1886, s. 453.

40 Zob. J. Ostrowski, Księga herbowa…, s. 310; T. Gajl, Herby szlacheckie…, s. 194.
41 Zob. T. Gajl, Herby szlacheckie…, s. 194. Zbliżone wyobrażenie widnieje w herbie 

Dondorf – zob. Johann Siebmacher, Wappenbuch von 1605. Orbis, München 1999, http://
www.wappenbuch.de/pages/wappen_104_Siebmacher.htm [odczyt 20 XII 2011].

42 Zob. J. Szymański, Herbarz rycerstwa polskiego z XVI wieku…, s. 276.
43 Wg J. Ostrowskiego (Księga herbowa…, s. 139) jest to herb Klement I.
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srebrnych dzierżąca trzy sierpy srebrne), Reber (w polu srebrnym zbrojne 
ramię w prawo trzymające złoty klucz w słup) oraz herb Szarliński (w polu 
srebrnym prawica w kolorze naturalnym w dół trzymająca w dłoni dwa 
szare gwoździe). Bardzo ekspresywny i odbiegający od pozostałych jest herb 
Połota (w polu czerwonym lewa prawica w lewo przebita strzałą srebrną 
trzymająca zapalone łuczywo)44. Zbliżony do wspomnianego, aczkolwiek 
z ramieniem zbrojnym, jest herb Ręka (polu czerwonym zbrojna prawica 
w prawo przeszyta strzałą srebrną w dół)45.

Jak wspomniano wyżej, ramiona występują w polskiej heraldyce ry-
cerskiej i szlacheckiej jako jeden z elementów godła, bądź to na wspólnej 
tarczy, bądź też na jednym z pól tarczy. Do pierwszych z wymienionych 
zaliczyć należy herb Brzuchowiecki oraz herb Świnka. Herb Brzuchowiecki 
(w polu niebieskim prawica w kolorze naturalnym46 dzierżąca dwie strzały 
srebrne opierzeniem do góry skrzyżowane w skos, nad którymi w dwóch 
rzędach pięć srebrnych gwiazd sześcioramiennych)47 należy do mniej 
popularnych.

Herb Świnka (w polu czerwonym głowa dzika czarna w lewo, której ryj 
rozdarty, dolna szczęka objęta prawą ręką w błękitnym rękawie z dzwon-
kami)48 – znany jest także w odmianie Czacki –  jako herb hrabiowski49 
i  jest zbliżony do herbu Danewitz (w polu srebrnym głowa dzika czarna 
w prawo, której ryj rozdarty, dolna szczęka objęta lewą ręką w czerwonym 
rękawie), Kamiewski (w polu niebieskim głowa dzika czarna w prawo, 
której ryj rozdarty, dolna szczęka objęta lewą ręką w czerwonym rękawie) 
oraz Stwoliński (w polu czerwonym głowa dzika czarna w prawo, której 
ryj rozdarty, dolna szczęka objęta lewą ręką w niebieskim rękawie)50. Naj-
starsza pieczęć z herbem Świnka datowana jest na 1352 rok51. Do tej samej 
grupy wyobrażeniowej włączyć należy herb Terebesz (w polu czerwonym 

44 Zob. J. Ostrowski, Księga herbowa…, s. 176, 310, 351; T. Gajl, Herby szlacheckie…, 
s. 79, 176, 191, 193, 209, 227.

45 Wg J. Ostrowskiego (Księga herbowa…, s. 310) jest to herb Ręka I, wg innych opracowań 
(por. T. Gajl, Herby szlacheckie…, s. 193) – herb Ręka.

46 Znane są wersje herbu z ramieniem w srebrnym rękawie.
47 Zob. J. Ostrowski, Księga herbowa…, s. 36; T. Gajl, Herby szlacheckie…, s. 32.
48 Por. A. Znamierowski, Herbarz rodowy…, s. 169.
49 Zob. A. Boniecki, Herbarz polski, t. 2, Warszawa 1900, s. 249–250.
50 Zob. J. Ostrowski, Księga herbowa…, s. 52, 376.
51 Zob. A. Znamierowski, Herbarz rodowy…, s. 169.
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zbrojne srebrne ramię w prawo z takimż mieczem, na którym nasadzona 
głowa ludzka)52.

Mniej popularnymi, aczkolwiek występującymi na ziemiach polskich, 
są herby z ramionami zbrojnymi lub odzianymi w szatę: Bontani (w polu 
błękitnym ramię lewe w białej szacie w lewo ze strzałą ostrzem ku górze, 
nad nią czerwony krzyż kawaleryjski, pod nią księżyc złoty rogami w pra-
wo)53, Brandys – własny rodu Brandysów (w polu czerwonym zbrojne ramię 
srebrne ze złotej korony z mieczem w dół)54, Bursztyn (w polu błękitnym 
zbrojne ramię srebrne z mieczem w słup w prawo zwieńczonym wieńcem 
mirtowym), Czachowski (w polu czerwonym zbrojne ramię w lewo, w dłoni 
głowa orła srebrna ze złotą koroną), Kempiński (w polu czerwonym zbrojne 
ramię srebrne w prawo, w dłoni trzy srebrne lilie)55, Olszewski III – z ra-
mieniem dzierżącym proporzec nieokreślonego koloru i zbliżony do niego 
herb Stawisz z proporcem biało-czerwonym, Rydynger (w polu czerwonym 
zbrojne ramię srebrne w prawo dzierżące hak złoty)56, Sapieha – w odmianie 
hrabiowskiej ramię w pancerzu srebrnym przeszyte strzałą, Włoszek (w polu 
czerwonym dwie prawice w srebrnych szatach ze skrzyżowanymi mieczami 
o złotych rękojeściach, pomiędzy którymi trzy kwiaty) oraz Wołcha (w polu 
czerwonym zbrojne ramię srebrne w prawo dzierżące strzałę)57.

Ramiona, najczęściej zbrojne, widnieją także na polach tarcz dzielonych. 
Są to herby powstałe w wyniku połączenia kilku herbów bądź przyjęte 
w wyniku nadania. Oto kilka z nich: Bukowczyk (zbrojne ramię z mieczem), 
Burghard (zbrojne ramię z monetą złotą w dłoni), Cieńciewicz (w polu 
1  i 4 zbrojne ramię), Daczycki (nad murem ramię z łukiem), Dutczyński 
(w dolnym polu zbrojne ramię)58, Dziobek i Krajewski (w dolnym polu zbrojne 

52 Zob. T. Gajl, Herby szlacheckie…, s. 41, 92, 223, 233; A. Kulikowski, Wielki herbarz 
rodów polskich, Warszawa 2005, s. 125.

53 Zob. J. Ostrowski, Księga herbowa…, s. 28; A. Boniecki, Herbarz polski…, t. 2, s. 16 
(tamże o nadaniu szlachectwa); T. Gajl, Herby szlacheckie…, s. 26.

54 Zob. J. Ostrowski, Księga herbowa…, s. 66; A. Boniecki, Herbarz polski…, t. 2, s. 97; 
K. Niesiecki, Herbarz polski…, t. 2, s. 265–266; T. Gajl, Herby szlacheckie…, s. 29.

55 Zob. Wg J. Ostrowskiego (Księga herbowa…, s. 134) herb Kempiński posiada inne 
godło.

56 Zob. J. Ostrowski, Księga herbowa…, s. 47, 334. 
57 Zob. T. Gajl, Herby szlacheckie…, s. 34, 41, 94, 159, 202, 205, 218, 247, 248.
58 Zob. J. Ostrowski, Księga herbowa…, s. 38, 52, 68; A. Boniecki, Herbarz polski…, t. 2, 

s. 253; T. Gajl, Herby szlacheckie…, s. 34, 40, 110.
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ramię)59, Geszaw – zwany także Geschaw60 oraz odmiana hrabiowska herbu 
Kospot (w polu 2 i 3 zbrojne ramię), Gubena oraz Jeden (w górnym polu 
zbrojne ramię), Manuczy – zwany także Manuzzi (w polu 2 nagie ramię 
z trzema kwiatami czerwonymi), Michelson (w górnym polu zbrojne ramię), 
Oppersdorf, Płoński61, Ronikier (w górnym lewym polu tarczy zbrojne ra-
mię) – w odmianie hrabiowskiej, Rozenkampf (w dolnym polu tarczy zbrojne 
ramię) oraz Rysiewicz (zob. il. 7)62. W przypadku ostatniego z wymienionych 
warto zaznaczyć, że herb ten znany jest także jako herb rodziny von Gottberg 
z Pomorza. Widnieje w sali konferencyjnej ratusza w Sławnie63.

Interesujący jest herb szlachecki Odonel. Przedstawia na tarczy dzielonej 
w krzyż skośny pola górne i dolne złote, prawe i lewe błękitne, na których 
dłoń w srebrnym rękawie w prawo dzierżąca krzyż czerwony. Należy przy-
puszczać, że jest to indygenat. Podobnie indygenatem jest herb Wenturelli 
przedstawiający na tarczy podzielonej w pas w polu górnym czarnym prawicę 
opancerzoną srebrną trzymającą za włosy głowę odciętą, w polu dolnym 
błękitnym litery majuskułowe APV64.

W heraldyce miejskiej ramiona występowały w herbach kilku miejscowo-
ści, m.in. Jarczowa, Niebylca oraz Wągrowca. Dawny herb Jarczowa przed-
stawiał miarę zbożową, nad którą ramię ze strychulcem, zaś niżej szufla65. 

Zbrojna ręka widnieje w herbie miejscowości Niebylec (obecnie na pra-
wach wsi), które jako miasto założone zostało przez Mikołaja Machow-
skiego na mocy przywileju króla Zygmunta Starego, wydanego we Lwowie 

59 Zob. J. Ostrowski, Księga herbowa…, s. 71 (określony jako Dziobek-Szulce).
60 Zob. K. Niesiecki, Herbarz polski…, t. 2, s. 106; J. Ostrowski, Księga herbowa…, s. 87; 

J. Szymański, Herbarz rycerstwa polskiego z XVI wieku…, s. 75.
Herb ten został po raz pierwszy nadany przez nobilitację w roku 1555 Kasprowi Gesha-

wowi, zaś w roku 1570, przez indygenat Bartłomiejowi Geshkawowi. Por. F. Piekosiński, 
O dynastycznem szlachty polskiej pochodzeniu, Kraków 1876, s. 189–199.

61 Uważany za herb polski, gdyż używany przez rodziny polskie osiadłe w Prusach. Por. 
J. Ostrowski, Księga herbowa…, s. 267; T. Gajl, Herby szlacheckie…, s. 172.

62 Zob. J. Ostrowski, Księga herbowa…, s.  100, 132, 154, 200, 207, 242, 321, 326, 335; 
T. Gajl, Herby szlacheckie…, s. 64, 86, 107, 137, 141, 160, 195, 197, 202.

63 Zob. R. Sadowska, Plakieta witrażowa z herbem rodziny von Gottberg z Domachowa, 
Lasek i Sierakówka, http://www.slawno.pl/499-4e2579b39b770.htm [odczyt 20 XI 2011].

64 Zob. J. Ostrowski, Księga herbowa…, s. 235; T. Gajl, Herby szlacheckie…, s. 156, 242.
65 Zob. M. Gumowski, Pieczęcie i herby miejscowości województwa lubelskiego, Lublin 

1959, s. 42.
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23 października 1509 roku. Nowo powstałe miasto otrzymało immunitet 
sądowy oraz tradycyjnie prawo targowe. Jako swój znak przyjęło herb 
zbliżony do herbu Radański. W herbie Niebylca ramię zwrócone jest 
w lewo, a obłoki są srebrne. Błędnie niekiedy określany jest herb Niebylca 
jako „część Pogoni litewskiej, a mianowicie ramię zbrojne z podniesio- 
nym mieczem”66.

Herb Wągrowca, datowany na połowę XIX wieku, przedstawia na tar-
czy dwudzielnej w słup, w polu złotym górnym prawym zbrojne ramię 
ze  srebrnym mieczem, w polu niebieskim górnym prawym półpostać 
mnicha cysterskiego w białym habicie i czarnym płaszczu, w srebrnym 
dolnym czerwoną majuskułową literę W i w dolnym polu topór (herb To-
pór). Herb ten używany był do II wojny światowej. Powrócono do niego 
po 1945 roku. Powyższa kompozycja była swoistego rodzaju kompromi-
sem, który przyjęto po odnalezieniu kilku wcześniejszych wersji herbów 
na tłokach pieczętnych. Wyobrażenie zbrojnego ramienia i herbu Topór 
pojawiło się na podzielonej na dwa pola pieczęci burmistrza w 1793 roku 
(po II rozbiorze), kiedy to Wągrowiec znalazł się w granicach Prus. Za-
rzucono wówczas pieczęć z wyobrażeniem modlącego się cystersa, któ-
rej najstarsza obecnie wersja pochodzi z 1553 roku. Rysunek pieczęci na-
wiązywał do pierwotnych właścicieli miasta (w 1797 roku miasto przejął 
król pruski). Prawdopodobnie w 1793 roku wykonano tłok pieczętny dla 
wójta, na którym wizerunek zbrojnego ramienia i  topora umieszczono 
ponad tarczą herbową, a w polu tarczy litery MW będące skrótem od słów  
„Miasto Wągrowiec”67.

Pierwszą próbę interpretacji herbu podjął jeszcze w okresie między-
wojennym T. Nożyński, który ustalił, że  „zbrojne ramię symbolizuje 
władzę sądowniczą opata nad miastem, topór jest herbem rodu Pałuków 
(założycieli klasztoru łekneńsko-wągrowieckiego), półpostać zakonnika 
dotyczy przynależności miasta do cystersów, a  litera W jest inicjałem 
nazwy miejscowości”68.

Wyobrażenie ramion występuje także w heraldyce wiejskiej. Zbrojne 
ramię występuje w herbie gminy Bystra-Sidzina w powiecie suskim. W błę-
kitnym polu tarczy przedstawiono w dolnej części dąb o 9 liściach, a w górnej 
zbrojne w miecz lewe ramię srebrne w prawo. Właściwie symbolizuje dwie 

66 Z. Korab, Nasz herb, Niebylec 2009 [msps], s. 10.
67 Zob. M. Adamczewski, Heraldyka…, s. 143, 453.
68 M. Moeglich, Herb Wągrowca [msps w posiadaniu autora], s. 7.
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miejscowości tworzące gminę: Bystrą (zbrojne ramię) i Sidzinę (dąb). Kilka 
miejscowości posiadało herb zachowany na tzw. pieczęci sądowej. Taki sam 
herb posiadały wsie Gola (pow. gostyński), Bralin (pow. kępiński), Rybin 
(pow. ostrzeszowski). Herb przedstawia wyłaniające się z chmur ramię 
trzymające wagę kupiecką, zwaną także Wagą Sprawiedliwości.

Z kolei herb miejscowości Ujsoły (pow. żywiecki) przedstawia w polu 
zielonym tarczy ramię w brązowym rękawie zwrócone w prawo z dzierżoną 
w dłoni siekierą.

Warto też wspomnieć o herbie Sosnowca (zob. il. 8). Zaprojektował 
go inż. Stefan Antoniewicz Byszewski i został przyjęty przez Radę Miejską 
w 1904 roku. Przedstawia na tarczy herbowej dwudzielnej w prawo skos 
w górnym białym polu spływ dwóch rzek, a w polu dolnym oddzielonym 
czerwoną linią przekrój geologiczny uskoku tektonicznego. Ponad tarczą 
widnieje ceglana korona, nad którą ramię dzierżące czarny młot. Należy 
wyjaśnić, że rzeki symbolizują położenie miasta w widłach Czarnej i Białej 
Przemszy, czerwona kreska nawiązuje do granicy państwa (istniejącej do 1922 
roku), przekrój geologiczny natomiast górniczy charakter miasta, podobnie 
jak ceglana korona (która niekiedy interpretowana jest jako mur miejski oraz 
fabryczne kominy) i ręka z młotem69.

Ramiona występują także w heraldyce zakonnej. W pierwszym rzędzie 
należy wymienić herb franciszkański (zob. il. 9). Współcześnie używany 
przez najstarsze wspólnoty franciszkańskie oraz albertynów, kapucynek, 
klarysek, koletek i bernardynek przedstawia skrzyżowane ramiona Jezusa 
(heraldycznie prawe) i św. Franciszka (1181/82–1226), pomiędzy którymi znaj-
duje się krzyż, niekiedy w promienistej glorii. Godło symbolizuje upodob-
nienie się św. Franciszka do Jezusa, co dokonało się podczas stygmatyzacji 
Biedaczyny w 1224 roku na górze Verna. Należy zaznaczyć, że kult pasyjny 
oraz pokutny – co wyraża krzyż – jest jedną z podstawowych form poboż-
ności franciszkańskiej. Istnieją wersje godeł, w których krzyż jest otoczony 
chmurami, co znamionuje jedność nieba z ziemią70.

Na bazie powyższego godła franciszkańskiego powstało wiele herbów, 
szczególnie wspólnot założonych przez bł. Honorata Koźmińskiego, m.in. 
męskich: kapłanów mariańskich i sług Maryi oraz żeńskich: adoratorek 

69 Por. A. Plewako, J. Wang, Herby naszych miast. Województwo katowickie, Katowice 
1982, s. 20. 

70 Więcej o godle franciszkańskim i jego ewolucji heraldycznej zob. w: Godło francisz-
kańskie – jego historia i symbolika, „W Nurcie Franciszkańskim”, 7:1998, s. 263–271.
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przebłagania, córek matki Bożej, felicjanek, franciszkanek od cierpiących, 
honoratek, niepokalanek, niewiast ewangelicznych, obliczanek, pocieszycie-
lek, posłanniczek, sercanek, służebniczek szpitalnych, służek, westiarek, oraz 
przez wspólnoty oparte na duchowości franciszkańskiej, m.in. misjonarzy 
kresowych, albertynek, córek św. Franciszka, franciszkanek misjonarek, 
franciszkanek od chrześcijańskiej miłości, franciszkanek z Orlika, kapucynek 
Najśw. Serca, klarysek od wieczystej adoracji71.

Warto w tym miejscu zatrzymać się przy herbie albertynek. Przez dłuższy 
czas siostry używały tradycyjnego herbu franciszkańskiego, a obecnie „do-
dano” do niego w dolnej części bochen chleba oraz dewizę zgromadzenia: 
„Pokój i dobro”. Chleb nawiązuje do słów św. Brata Alberta, iż „trzeba być 
dobrym jak chleb” i przypomina o podstawowym charyzmacie wspólnoty, 
jakim jest służba najuboższym.

W tym miejscu należy dodać, że często biskupi, którzy są franciszkanami 
(tj. franciszkanami konwentualnymi, braćmi mniejszymi lub kapucynami) 
dołączają herb franciszkański lub jego elementy do własnego herbu. Tak m.in. 
uczynił Włoch bp Antonio Vitale Bommarco OMConv (1923–2004), w Polsce 
bp Antoni Dydycz, na Ukrainie bp Piotr Hekulan Malczuk.

Zbrojne w płomienisty miecz ramię występuje w zwieńczeniu herbu 
karmelitów dawnej obserwy (zob. il. 10). W owalnej tarczy umieszczo-
nej w ozdobnym kartuszu podzielonej na trzy pola widnieją trzy gwiaz-
dy. Dolne pole brązowe ma kształt stylizowanego wzgórza ze  srebrną 
gwiazdą. W srebrnych polach bocznych znajdują się gwiazdy w kolorze 
brązowym. W zwieńczeniu kartusza znajduje się korona i zbrojne w pło-
mienisty miecz ramię oraz 12 gwiazd w półokręgu. Całość otacza dewiza 
zakonna: ZELO ZELATUS SUM PRO DOMINO DEO EXERCITUUM (Rozgorzałem 
gorliwością dla Pana Boga Zastępów). Należy wyjaśnić, że pole brązowe 
oznacza Górę Karmel, która uważana jest za „ojczyznę” karmelitów, a srebr-
na gwiazda – Maryję. Brązowe gwiazdy nawiązują do proroka Eliasza 
i proroka Elizeusza – patronów życia eremickiego. Gwiazdy nawiązują 
do Apokaliptycznej Niewiasty, której głowę zdobi 12 gwiazd (Ap 12, 1). 
Gwiazdy dołożono do herbu pod koniec XVI wieku. Wtedy też zwień-
czono kartusz ognistym mieczem jako atrybutem proroka Eliasza i do- 
dano dewizę72.

71 Opis tychże godeł zob. w: W. Kolak, J. Marecki, Leksykon…, s. 43, 82, 85, 111, 114, 
117, 125, 129, 136, 147, 151, 152, 155170, 171, 172, 177, 205, 206, 216, 221, 231, 234.

72 Zob. tamże, s. 55–56.
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Zbliżony w kompozycji jest herb karmelitów bosych oraz karmelitanek 
bosych, w którym to herbie góra Karmel (dolne pole brązowe) zwieńczona 
jest krzyżem73.

Ramiona widnieją w herbie wspomożycielek (Zgromadzenia Sióstr Wspo-
możycielek Dusz Czyśćcowych) – wspólnoty założonej przez bł. Honora-
ta Koźmińskiego oraz Wandę Olędzką (1861–1892). Od 1950 roku siostry 
używają herbu przedstawiającego w owalnym polu tarczy literę M, nad 
którą widnieje promienisty krzyż i wyraz „ABBA”, poniżej litery M widocz-
ne są płomienie i ramiona wyciągnięte ku górze. Kompozycja nawiązuje 
do charyzmatu zgromadzenia, jakim jest pomoc duszom czyśćcowym przez 
pośrednictwo Maryi. Wszelkie modlitwy, ofiary i działania na rzecz pomocy 
duszom przebywającym w czyśću kierowane są przez Jezusa (krzyż) do Boga, 
którego oznacza hebrajskie słowo Abba. Krzyż oznacza także trud pracy 
opiekuńczej i apostolskiej wśród potrzebujących i chorych74.

* * *
Dłoń – podstawowe „narzędzie pracy” człowieka – posiada w wielu kul-

turach i religiach głębokie znacznie symboliczne. Jest to jeden z najstarszych 
symboli antropologicznych. Była między innymi symbolem Boga, władzy 
królewskiej lub kapłaństwa. Na przestrzeni wieków doczekała się olbrzymiej 
liczby symbolicznych znaczeń, często skrajnie różnych. Dłoń może być 
znakiem błogosławieństwa i złorzeczenia; pozdrowienia i przekleństwa; 
tajemnej magii i najpowszedniejszej komunikacji społecznej. Trudno więc 
dziwić się, że motyw dłoni lub ramienia znalazł swoje miejsce także w he-
raldyce, zarówno świeckiej, jak i kościelnej. Na uwagę zasługuje tu nie tylko 
wielka różnorodność przedstawień, ale i ogromna paleta aspektów znacze-
niowych. Przedstawienie dłoni na herbie może bowiem mieć uzasadnienie 
historyczne, kultowe, związane z legendarnym wydarzeniem, nawiązujące 
do nazwy itd. Należy żywić nadzieję, że niniejsze opracowanie stanie się 
przyczynkiem do głębszych analiz semiologicznej heraldyki zarówno świec-
kiej, jak i kościelnej.

73 O historii herbu karmelitów bosych zob. w: J. Zieliński, Herb karmelitański – synteza 
duchowości, http://www.karmel.pl/historia/baza.php?id=28 [odczyt 15 IX 2012].

74 Por. W. Kolak, J. Marecki, Leksykon…, s. 232.
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Grażyna Mosio
Muzeum Etnograficzne im. Seweryna Udzieli w Krakowie

„Święty kąt” w chłopskim domu  
– miejsce, symbolika, funkcja
Dom wiejski, chłopska chata – dzieło człowieka, efekt pracy pokoleń, 

to nie tylko dach nad głową, podstawowa ochrona przed skwarem lata, jesien-
nymi deszczami czy mroźnymi podmuchami zimy, zbudowana w określony 
sposób. To także spełnienie wszelkich innych potrzeb jego mieszkańców, 
tak podstawowych – biologicznych, bytowych, jak i społecznych, religijnych, 
estetycznych. Dom to warsztat pracy, ale też miejsce zabawy i wypoczynku. 
Był przedmiotem dumy, wyrazem prestiżu i statusu jego właściciela. Był 
świadkiem wielu ważnych w ludzkim życiu wydarzeń – narodzin i śmier-
ci, etapów przejścia, takich jak chrzest, wesele, czy ostatnie pożegnanie 
zmarłego. Był też miejscem, w którym kolejne fazy roku znajdowały swoje 
odzwierciedlenie w postaci dorocznych obrzędów. Miały one zapewnić 
ciągłość i właściwy przebieg przyszłych wydarzeń, zarówno w skali mi-
kro – człowieka, jego rodziny i dobytku, jak i w skali makro – całej przyrody, 
wręcz wszechświata, który, jak wierzono, nie mógł funkcjonować w należyty 
sposób bez odprawienia stosownych rytuałów.

Istotną rolę zajmował w nim tzw. święty kąt. Refleksje na ten temat 
będą pretekstem do szerszych uwag. Przygotowując artykuł, korzysta-
łam z polskich opracowań etnograficznych poświęconych problematyce 
domu, zarówno starszych dziewiętnastowiecznych, jak i współczesnych, 
opierałam się też na materiałach terenowych – wywiadach i dokumentacji 
fotograficznej – znajdujących się w Archiwum Muzeum Etnograficznego 
im. Seweryna Udzieli w Krakowie (MEK), pochodzących również z zasobów 
Pracowni Dokumentacji Sztuki IS PAN w Krakowie. Te ostatnie stanowić 
będą egzemplifikację moich wywodów, a pochodzą głównie z okresu mię-
dzy końcem lat 40. XX wieku a latami 90. XX wieku, kiedy to polska wieś 
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podlegała wielkim zmianom, pewne zjawiska przechodziły do przeszłości 
lub przekształcały się czasem w zgoła zaskakujący sposób. Sporadycznie 
sięgałam także do materiału porównawczego z zakresu kultury Słowian.

Rozważania na temat świętego kąta pojawiały się w opracowaniach etno-
graficznych na marginesie innych zagadnień związanych z wiejskim domem, 
takich jak rozplanowanie izby, meble, sztuka ludowa (ze szczególnym uwzględ-
nieniem zdobnictwa), obrzędowość, i oczywiście – religijność ludowa1. Dom 
w większości prac polskich badaczy rozpatrywany był zazwyczaj jako element 
kultury materialnej. Poza przedwojennymi pracami Stefana Czarnowskiego czy 
Jana Stanisława Bystronia2 o symbolicznym wartościowaniu przestrzeni oraz 
powojennymi opracowaniami dotyczącymi wybranych szczegółowych zagad-
nień3, brak było całościowych opracowań na temat symboliki domu. Dopiero 
wydana w 1992 roku praca Danuty i Zbigniewa Benedyktowiczów posumowała 
dotychczasowy stan badań, a sięgając też po dorobek współczesnej światowej 
ref leksji antropologicznej, stała się kompendium wiedzy o symbolicznej 
strukturze domu i aspektach pokrewnych4.

W moich rozważaniach przyjmuję za autorami wspomnianej pracy, 
iż dom jest przestrzenią pełną znaczeń, „świętą”. Przytoczę tu ich słowa: 
„Człowiek kultur archaicznych, człowiek społeczeństw tradycyjnych, czło-
wiek religijny pragnie żyć w świecie mocnym, czystym, pełnym i uporząd-
kowanym, w Kosmosie. Pragnie żyć w świecie świętym, w Kosmosie takim, 
jakim był na początku, gdy wyszedł z rąk Stwórcy. Pragnąc przebywać 
w tym świecie, odtwarza rytualnie i symbolicznie ów Kosmos takim, jakim 
był in principio, w mitycznej chwili stworzenia”5. Budowanie domu, zakła-
danie siedziby ludzkiej jest takim „stwarzaniem świata”, przekształcaniem 

1 Bibliografia (wybór): S. Dworakowski, Zwyczaje rodzinne w powiecie wysokomazo-
wieckim, Warszawa 1935; tenże, Kultura społeczna ludu wiejskiego na Mazowszu nad Narwią, 
Białystok 1964; B. Kunicka, Organizacja przestrzeni domowej według tradycyjnych wyobra-
żeń ludowych, „Etnografia Polska”, 23:1979, z. 1, s. 173–202; K. Moszyński, Kultura ludowa 
Słowian, Warszawa 1967; J. Tłoczek, Chałupy polskie, Warszawa 1958; Etnografia Polski, 
przemiany kultury ludowej, t. 1, red. M. Biernacka, B. Kopczyńska, A. Kutrzeba-Pojnarowa, 
W. Paprocka, Wrocław–Warszawa–Kraków–Gdańsk 1976.

2 J. Bystroń, Tematy, które mi odradzano, Warszawa 1980, s. 221–249; S. Czarnowski, 
„Góra” i „dół” w systemie kierunków sakralnych, [w:] tenże, Dzieła, t. 3, Warszawa 1956.

3 Zob. przypis 1.
4 D. Benedyktowicz, Z. Benedyktowicz, Dom w tradycji ludowej, Wrocław 1992.
5 Tamże, s. 27.
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nieuświęconej, bezkształtnej przestrzeni Chaosu w Kosmos. Benedyktowi-
czowie przywołują dalej myśl Mircei Eliadego, który podkreślał paralelizm: 
miejsce święte, świątynia-dom, siedziba ludzka. Cytują też jednego z wybit-
niejszych antropologów współczesnych, fenomenologa – Gerardusa van der 
Leeuwa, który analizując ten sam materiał, twierdził, że: „Dom i świątynia 
są zasadniczo jednym”. Ilustracją tego twierdzenia było dla niego zwłaszcza 
doświadczenie domu chłopskiego, w którym miało miejsce przestawanie 
z żywym symbolem (dom był wzniesiony na ziemi, z „żywego” drzewa, 
płonął w nim „żywy ogień”). Tę tożsamość dostrzegał również w jego struk-
turze symbolicznej6. Wspomniani autorzy w swojej pracy zwracają zarazem 
uwagę na wieloznaczność, ambiwalencję symbolu domu i jego doświadczenia 
w tradycji ludowej. Dom jest bowiem miejscem mocnym, świętym, ale też 
przestrzenią działania sił demonicznych, zagrażających człowiekowi7.

Już w samym budowaniu domu, poprzedzonym starannym wyborem 
miejsca, w zwyczajach zakładzinowych odnajdujemy naśladowanie gestu 
stworzenia. Są tu symbole o znaczeniu kreacyjnym, znane z ludowych wierzeń 
o stworzeniu świata: woda, chleb, świeca, poświęcony krzyż. Pojawiają się 
one też w miejscu, w którym w powstającym domu, w przyszłości znajdzie się 
święty kąt. Literacki obraz tej ceremonii dał Stanisław Vincenz w swojej sadze 
huculskiej: „Na miejscu, gdzie mają budować chatę, sypią w czterech węgłach 
kupki żyta; na pokuti [tzn. w miejscu, gdzie znajdzie się tzw. „święty kąt”] 
kładą całuszkę z chleba i kładą na niej jeszcze drobek soli; wlewają jeszcze 
garnuszek «trzy-dziewięć» łyżek wody i stawią go koło chleba. Jeżeli miejsce 
jest dobre, żyto i chleb przez trzy noce będzie leżeć nienaruszone, a wody 
przybędzie łyżka, czasem i dwie; jeżeli złe, żyto będzie rozgrzebane, chleb i sól 
nie wiedzieć gdzie się podzieją, a wody ubędzie. (…) Kiedy się chata zbuduje 
i gospodarstwo mają się do niej przebrać, odbywa się ceremonia zwana obchi-
sczynami. Najsamprzód wnoszą obrazy i zawieszają się w świętym kącie; pod 
nimi na pokuti stawia się dzieża chlebna, a na zasłanym obrusem stole kładą 
się: bochenek chleba i drobek soli. Potem poświęca się nowa chata i schodzą 
się ludzie na traktament. Chleb i sól są symbolami osiadłego życia”8. W mate-
riałach etnograficznych wspomina się o wkładanych w węgły: zielu z wianków 
święconych w oktawę Bożego Ciała, święconej w dzień św. Agaty soli, chle-

6 Por. tamże.
7 Por. tamże, s. 28
8 S. Vicenz, Na wysokiej Połoninie. Prawda starowieku. Obrazy, dumy i gawędy z Wier-

chowiny Huculskiej, Warszawa 1980, s. 56.
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bie i wodzie, karteczkach z fragmentami czterech Ewangelii poświęconych 
przez księdza, czy miodzie, a wreszcie monetach. Działanie to odbywało się 
zazwyczaj w kierunku zgodnym z ruchem słońca – od wschodu: „«Kiedyś jak 
zakładali podwalinę, to trzeba było pieniądze złote włożyć w wycięcie pod 
zamkiem, zaczynając zawsze od pierwszego węgła od wschodu chałupy»; 
«Gdy zakładano podwaliny, gospodarz i gospodyni obchodzili zarysy domu 
ze świętymi obrazami i kropili wodą święconą, żeby diabły nie mieszkały, 
tylko Bóg. Chodziło się w kierunku za słońcem»”9. Stanisław Pigoń, tak 
wspominał uroczyste zakładziny domu w rodzinnych stronach: „Budujący 
domostwo gospodarz (…) spraszał sąsiadów i przyjaciół na poczęstunek. Ucztę 
poprzedzała część obrzędowa: w węgły wkładano krzyżyki, kawałki świecy 
paschalnej, monety, kropiono wodą święconą – wszystko dla sprowadzenia 
błogosławieństwa Bożego na nowy dom. Po czym dopiero na rozrzuconych 
belkach przyjmowano sproszonych gości wódką i kołaczem”10. Zwróćmy uwa-
gę na silne naznaczenie sacrum kątów domu, wyznaczonych węgłami budynku, 
a także na obrzędowy sposób zakreślania granicy o znaczeniu ochronnym. 
Natrafiamy tu na wielość wątków, które można interpretować w rozmaity 
sposób, między innymi tak, jak zrobił to Pigoń – zgodnie z symboliką chrze-
ścijańską. Te same symbole mogą jednak ujawniać swoją warstwę bardziej 
archaiczną, „pogańską”, możemy w nich odnaleźć ślady praktyk zadusznych, 
ofiary przebłagalnej dla duchów zamieszkujących miejsce przeznaczone pod 
budowę. Związane z zakładaniem podwalin zabiegi magiczne i obrzędy, 
przestrzeganie odpowiedniego czasu rozpoczęcia budowy, wybranie sprzy-
jających okoliczności, wyprawianie poczęstunku – wszystko to miało jednak 
cel zasadniczy, a było nim zapewnienie pomyślności domostwu.

Symbole kreacyjne odnajdujemy także w obrzędach osiedlinowych. Pi-
sał Stanisław Dworakowski: „(…) przed wejściem do nowego mieszkania 
wykadzano je naprzód dymem ze święconych wianków, kropiono święconą 
wodą, po czym dopiero wnoszono obraz lub krzyż i bochen chleba, które 
stawiano na stole (…). Wchodząc na próg izby kuchennej, mówiono «Niech 
będzie pochwalony Jezus Chrystus»”11. W ten sposób zwyczajny dom stawał 
się mieszkaniem Boga.

Uderza przytoczona już zbieżność dom  –  świątynia, stół  –  ołtarz. 
Wyjątkowy status izby oddaje następujący cytat: „Do mieszkania, tj. do izby 

 9 B. Kunicka, Organizacja…, s. 185.
10 S. Pigoń, Z Komborni w świat. Wspomnienia młodości, Warszawa 1983, s. 94.
11 S. Dworakowski, Kultura społeczna ludu wiejskiego…, s. 219.
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mieszkalnej, odnoszono się dawniej z pewnym szacunkiem; było ono wedle 
ludu nie tylko «przytuliskiem» dla rodziny (…). Tu na ścianach wisiały obrazy 
Boga, świętych patronów: Agaty – od ognia, Mikołaja – od «dobytku» itd.; 
na stole leżał «śwenty chlebek», a na kominie palił się «śwenty Ogin» (…). 
W takim miejscu należało zachować się godnie”12.

Przechodząc przez próg chałupy, traktowany jak granica, wkraczało 
się w jej wewnętrzną przestrzeń, nacechowaną sacrum i wyznaczaną przez 
dwa istotne elementy: piec i święty kąt. Piec – symbol ogniska domowego 
i zarazem życia rodzinnego, koncentrował wokół siebie wiele domowych 
czynności. Wynikało to między innymi z najbardziej rozpowszechnio-
nego na dawnej wsi modelu domu jednoizbowego. Dom ten dwu- lub 
trójwnętrzny składał się zazwyczaj z sieni, izby i komory. Był to najpopu-
larniejszy na polskiej wsi typ domu. Pisał Jędrzej Kitowicz w XVIII wieku: 
„(…) u chałupy chłopskiej sień jest z czoła, za nią izba, a w tyle komora”13. 
Sam układ tych trzech pomieszczeń mógł być oczywiście inny. Uważa 
się, że  jest to prawdopodobnie najbardziej archaiczny typ rozplanowania 
wnętrza. W prostych formach domów owe pomieszczenia zajmowały całą 
szerokość budynku. W literaturze etnograficznej domy te określa się jako 
jednotraktowe. Z czasem kolejne podziały wewnętrzne, dobudowywanie 
nowych pomieszczeń stwarzały nowe typy rozplanowania. Pojawił się 
między innymi układ dwutraktowy, cechujący domy, w których wzdłużne 
ściany dzielące budynek na dwie części przebiegały zazwyczaj przez środek. 
I tak, układ jednotraktowy zachował się w XIX-wiecznym budownictwie 
łowickim, zaś na terenie Podkarpacia dostawianie komór za izbami przyle-
gających do ścian wzdłużnych spowodowało powstanie i rozpowszechnienie 
się domów dwutraktowych.

To objaśnienie pomoże w refleksji nad miejscem, które w całym układzie 
domowym zajmował święty kąt. We wspomnianym najpopularniejszym 
jednoizbowym domu piec miał stałe miejsce w izbie, w prawym lub lewym 
narożniku przy ścianie wejściowej od sieni. Był rozłożysty i zajmował często 
prawie ¼ część pomieszczenia. Właśnie po przekątnej w stosunku do pieca 
znajdował się święty kąt z narożnymi ławami, stołem, a przede wszystkim 
przedmiotami kultu14. Piec i stół dzieliły przestrzeń izby na część sakralną 

12 Tamże, s. 262.
13 J. Kitowicz, Opis obyczajów za panowania Augusta III, Wrocław 1951, s. 522. 
14 S. Poniatowski, Etnografia Polski, [w:] Wiedza o Polsce, t. 3, Warszawa 1932, s. 239 

stwierdza, że istnieje „(…) pewien wspólny dla większości Słowian rozkład sprzętów w izbie. 
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i świecką. Ten typ rozplanowania wnętrza, zwany diagonalnym, był znany 
nie tylko w Polsce, ale i w środkowej Europie, i posiadał odległą tradycję. 
Przypuszcza się, że mógł istnieć jeszcze przed przyjęciem chrześcijaństwa. 
Oczywiście święty kąt był wówczas miejscem kultu pogańskiego, a przynaj-
mniej otaczanym czcią, co sugerują znaleziska archeologiczne. W połowie 
XIX wieku układ ten zaczął zanikać, choć w formie szczątkowej przetrwał 
jeszcze do lat 80. XX wieku np. na Mazowszu i Podlasiu.

Nowy sposób rozmieszczania sprzętów, a zwłaszcza łóżek w narożnikach 
izby, wzdłuż ściany naprzeciw wejścia z sieni, spowodował konieczność 
przesunięcia stołu w inne miejsce. Znalazł się między łóżkami lub został 
przesunięty pod okno w ścianie szczytowej, albo pod ścianę boczną, w prze-
dłużeniu jednego z łóżek. Proces ten, zapoczątkowany w XVIII wieku, sprawił, 
że już na przełomie XIX i XX wieku układ tego typu zwany prostopadłym lub 
równoległym stał się najbardziej rozpowszechniony na terenie całej Polski.

Bogacenie się wsi, a  także będące jego wynikiem zwiększenie liczby 
pomieszczeń, doprowadziło do oddzielenia się izby czarnej – wielofunkcyj-
nej z piecem, zwanej kuchnią, piekarnią, od izby białej – zwanej świetlicą, 
izbą paradną, pełniącej funkcje reprezentacyjne, często niewyposażonej 
w piec, nieogrzewanej. Na te zmiany wpływały także przeobrażenia systemu 
ogniowego. Glinianą polepę, na której gotowano pierwotnie na otwartym 
ogniu, uzupełniał piec do pieczenia chleba i piec grzewczy. Piec nie był 
wyposażony w komin, przez co dym rozchodził się po izbie. Z czasem nad 
paleniskiem pojawiła się kapa odprowadzająca dym na poddasze, a od XVII 
wieku – do komina wyprowadzającego go poza kalenicę. Ten rodzaj pieców 
rozpowszechniał się powoli. Jeszcze w drugiej połowie XX wieku na południu 
Polski, zwłaszcza w regionach górskich spotykano sporadycznie owe chaty 
zwane dymnymi lub kurnymi. Pisał Jan Słomka z Dzikowa o okresie po 1860 
roku: „Po wsiach okolicznych, zwłaszcza dalszych od Wisły, osiadłych w la-
sach (…) były jeszcze prawie wyłącznie chałupy dymne, w których paliło 
się na tak zwanej babce, tj. na słupie ulepionym z gliny, a dym rozchodził 
się po całej izbie i drzwiami wydobywał się do sieni, a stamtąd na strych. 
W czasie palenia izba musiała być otwarta, a ludzie siedzieli nisko przy ziemi 
lub chodzili chyłkiem, bo inaczej dławił ich dym. Ściany były okopcone (…), 
a ludzie czarni i przesiąknięci dymem. W Dzikowie były już wtedy przeważ-

A mianowicie: od pieca stojącego w wewnętrznym przydrzwiowym kącie, idą pod ścianą ławy 
podścienne, obchodzące i ścianę szczytową, i «pokucie», czyli kąt honorowy, przeciwległy 
piecowi i dalej część ściany licowej”.
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nie kominy wyprowadzone na dach, ale ulepione z gliny, zarobionej ze słomą. 
Były też i ówdzie kominy urządzone z wypróchniałego pnia drzewnego, 
obrzuconego gliną. Pierwsze kominy murowane z cegły zaczęły nastawać 
tu u chłopów dopiero około roku 1870 (…). Na razie w Dzikowie znane 
było tylko palenie «na kominie», przy czym garnki ze strawą do gotowania 
przystawiane były do ognia albo stawiane wśród ognia, jeżeli się chciało 
gotowanie przyśpieszyć, a tu i ówdzie były w tym celu używane dynarki, 
czyli żelazne podstawki pod garnki”15. Nic więc dziwnego, że urządzenie 
izb było co najmniej skromne i składało się rzadko ze stołu, częściej ław, 
niskich stołeczków, łóżka lub wyrka, a także skrzyń. Ważne miejsce miały 
stępa, żarna, pniak do rąbania drewna i inne niezbędne domowe „statki”. Pod 
powałą ciągnęły się „polenie” – belki, na których suszono drewno do pieca, 
kładziono len i konopie. Podłogę stanowiło gliniane klepisko, z czasem 
dopiero zastąpione drewnianymi tarcicami. Do wielopokoleniowej rodziny 
mieszkającej w takich warunkach dołączały zwierzęta, które miały stałe lub 
czasowe, tzn. w czasie dużych mrozów, miejsce w izbie. Wizerunki świę-
tych postaci były więc zazwyczaj zniszczone przez dym i sadze. A przecież 
Słomka, pisząc o ubogim wyposażeniu domów w Dzikowie po 1860 roku, 
zauważył: „Tylko obrazami obwieszone były wszystkie ściany dokoła – w tym  
się bardzo kochali”16.

Od końca XIX wieku ubogie umeblowanie chat zaczęło być uzupełniane 
wyposażeniem, często o charakterze dekoracyjnym, odświętnym. Meble 
przestawały mieć uświęcone tradycją stałe miejsca. Były rozmieszczane 
według gustów i potrzeb mieszkańców, często odwołujących się do wzorów 
miejskich. Spowodowało to zmianę sposobów zdobienia wnętrz, a także 
wpłynęło na miejsce i wygląd świętego kąta, który w niektórych regionach był 
powoli zastępowany ołtarzykiem domowym. Wystrój izby ulegał przekształ-
ceniom, które dotyczyły także licznych, odpowiednio wyeksponowanych 
na ścianach przedmiotów kultu – obrazów, rzeźb, druków dewocyjnych.

Święty kąt, którego najistotniejszymi elementami nacechowanymi sacrum 
były święte wizerunki i stół, miał swoje określone miejsce w izbach o dia-
gonalnym układzie wnętrza. Wraz z wyodrębnieniem się białej izby w niej 
właśnie znajdowały się najwartościowsze przedmioty, także kultu, chociaż 
w czarnej izbie, kuchni nie brakowało świętych obrazów. Były one jednak 

15 J. Słomka, Pamiętniki włościanina. Od pańszczyzny do dni dzisiejszych, Warszawa 
1983, s. 33–34.

16 Tamże, s. 34.
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zdecydowanie bardziej skromne, nie odgrywały także istotniejszej roli w ob-
rzędach sprawowanych w domu wiejskim. Po przekątnej w stosunku do pieca 
znajdującego się w przydrzwiowym kącie, w rogu izby znajdowały się ławy, 
dawniej ziemne i obłożone deskami17, a w XIX wieku często też nieruchome, 
przymocowane do ściany, z czasem stojące swobodnie i ozdobne. Miejsce 
to zwane było na wschodnich kresach18 i na Podlasiu „pokuciem”, „kutem”, 
na Mazowszu „pokąciem”19, w Krakowskiem „pościwym [poczciwym] ką-
tem”20, a także – „kątem honorowym”21, „świętym kątem”. Przy ławach stał 
stół, który posiadał w kulturze ludowej istotny, mediacyjny charakter, wy-
kraczający poza funkcję zwykłego sprzętu. Mógł być zwykły na krzyżakach 
lub bardziej ozdobny, wzorowany na formach stylowych, np. gotyckich, tak 
jak miało to miejsce na Podhalu. Ponad nim wisiały święte obrazy, ściśnięte 
nieraz w dwóch lub trzech rzędach. Na stole urządzano niekiedy rodzaj 
ołtarza domowego. Był wówczas nakryty obrusem, stała na nim pasyjka 
albo figurka Matki Boskiej lub świętego w otoczeniu kwiatowych bukie-
tów oraz dewocjonaliów przyniesionych z odpustów i pielgrzymek (małe 
obrazki dewocyjne, figurki aniołków, różaniec, książeczka do modlitwy, 
woda święcona w naczyniu czy butelce), a także poświęcone palmy i pisanki. 
Niekiedy w domach, gdzie nie było stołu, w rogu tym umieszczano półeczkę 
z dewocjonaliami, którą otaczały zawieszone po bokach obrazy.

W domach prawosławnych święty kąt, czyli domowy ołtarzyk z ikonami, 
mieścił się we wschodnim rogu chaty. Wierni podczas modłów zwracali się 
w stronę Jerozolimy, w stronę wschodzącego słońca – symbolu Jezusa Chry-
stusa. W domach zdarzały się święte kąty nawet z kilkudziesięcioma ikonami.

Święty kąt był miejscem otwartym na sacrum. Wynikało to z jego poło-
żenia w rogu pomieszczenia, punkcie połączenia węgłów budynku, w którym 
granica bezpiecznej przestrzeni domowej była szczególnie słaba, mogła 
stanowić drogę mediacji, przejścia między światem ludzkim i boskim. Był 
miejscem, które determinowało określone zachowania. Do świętego kąta 
przychodziła cała rodzina, by wspólnie się modlić. Kierując się do Boga 
w istotnych chwilach, zwracano się też twarzą w ową stronę. Na Kurpiach 

17 Por. K. Moszyński, Kultura…, s. 594.
18 Por. C. de Baudouin de Courtenay-Ehrenkretuz-Jędrzejewiczowa, Łańcuch tradycji. 

Teksty wybrane, Warszawa 2005, s. 233.
19 Por. T. Czerwiński, Wyposażenie domu wiejskiego w Polsce, Warszawa 2009, s. 30.
20 Por. tamże.
21 Por. S. Poniatowski, Etnografia…, s. 239.
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i tam, gdzie było bardzo daleko do kościoła, święty kąt pełnił rolę domowej 
kapliczki. Gdy do domu przychodził jakiś gość, powinien był najpierw pójść 
do niego, a dopiero później przywitać się z gospodarzami.

Nagromadzenie sacrum w świętym kącie sprawiało, że zmarłego kładzio-
no na ławie głową w jego stronę. Oto przykład z Polesia: „Zmarłego gospo-
darza układano na pokuciu w ten sposób, w jaki żywy zawsze spoczywał 
na ławie, tj. głową ku obrazom”22. W latach 30. XX wieku pisał o pograniczu 
mazowiecko-podlaskim Stanisław Dworakowski: „Tu na ławie kładziono 
także przy pokuciu świeżo z pieca wyjęty chleb i zwilżano wodą, aby parą 
mogły ożywić się dusze zmarłych. W tym samym kącie zakopywano niekie-
dy porodowe łożysko, gdy urodził się syn”23. Wierzono w wielu regionach, 
że w domu są miejsca, w których ma prawo przebywać dusza zmarłego, 
odbywająca czasową pokutę, zazwyczaj trwającą czterdzieści dni, przed wy-
znaczeniem jej miejsca w niebie lub piekle. Taka dusza nie szkodziła miesz-
kańcom, o ile zadbano o nią i nie przeszkadzano jej w tym okresie. Miejsce, 
w którym przebywała, nazywane było „kątem pokutnym”, często był to kąt 
za piecem albo święty kąt. Podczas pobytu duszy w chacie obowiązywał 
zakaz bielenia całej izby lub wybranego kąta: „W domu jest święty kąt; tego 
kąta nie zabielali, jak ktoś umarł, to tam pokutuje”24. W tym kontekście nie 
dziwi wspomniany wcześniej zwyczaj zwilżania wodą ciepłych bochenków 
położonych na pokuciu, aby dusze mogły pożywić się wonną parą.

Stół stawiany w świętym kącie był bardzo szanowany, a wszystkie opra-
cowania zwracają uwagę na jego centralny, a zarazem mediacyjny charakter. 
W wielu ludowych legendach podkreśla się szczególną rolę tego sprzętu. 
To przecież na blacie stołu św. Łukasz namalował wizerunek Matki Boskiej 
Częstochowskiej. W pracy Henryka Biegeleisena, w części poświęconej 
weselu, znajdujemy taką oto orację drużby, który przybywał z zaproszeniem 
na wesele: „Najpierw chwałę daję Panu Bogu, stwórcy nieba i ziemi, temu 
domowi, jego założycielowi i założycielce, i temu stołowi jako ołtarzowi 
świętą gromnicą oświęconemu”25.

O świadomości wyjątkowej roli stołu, przy którym celebrowano czynno-
ści świąteczne, a którego dotyczyły liczne zakazy, świadczą między innymi 

22 K. Moszyński, Polesie Wschodnie. Materjały etnograficzne z wschodniej części b. powiatu 
mozyrskiego oraz z powiatu rzeczyckiego, Warszawa 1928, s. 318.

23 Cyt. za T. Czerwiński, Wyposażenie domu wiejskiego…, s. 35.
24 B. Kunicka, Organizacja przestrzeni…, s. 196.
25 H. Biegeleisen, U kolebki, przed ołtarzem, nad mogiłą, Lwów 1929, s. 124.
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notatki z wywiadów terenowych znajdujące się w MEK: „Nakryty był jasnym 
obrusem, stała tam figurka Matki Boskiej lub P. Jezusa, w słoikach stały 
sztuczne, zrobione z bibuły kwiaty. Nie był używany nigdy. Nie wolno było 
tam położyć żadnych innych przedmiotów, nie wolno było oprzeć się ani 
usiąść”26. Nie wolno także było na nim kłaść butów ani czapki. Zakłócało 
to bowiem harmonię domową, mogło wywołać niepożądane skutki.

Mówiono: „(…) stół to gospodarz, stół to pierwszy (…). Czasem stawiano 
też stół w kącie izby. Na stole nie jadano na ogół posiłków. Najwyżej stawiano 
tam jedzenie dla gospodarza domu, podczas gdy reszta rodziny jadła «byle 
gdzie», najczęściej przy ławie, siedząc na małych stołeczkach”27.

Stół – ołtarzyk domowy nie służył bowiem zwykłym czynnościom. Był 
używany w rzadkich chwilach, do których należała wieczerza wigilijna, 
wesele, chrzciny lub stypa. A i wtedy: „Stołu nie nakrywali, tylko przy 
wyjątkowych okazjach, np. jak ksiądz przyjechał. Na stole kładli chleb 
[nie wszyscy – w lecie zsychał się]. Stawiali pasyjkę. Jeśli w domu były np. 
chrzciny, wtedy jedli na stołach, tzn. trzeba było pożyczyć od sąsiadów. 
Na futrynach drzwi wieszali porcelanowe kropielniczki kupowane na od-
puście”28. W innych relacjach znajdujemy podobne informacje: „W kącie, 
po przekątnej w  stosunku do pieca znajdował się stół, który (…) był 
prawie nieużywany. Przykryty białą serwetą cały zastawiony figurkami 
świętych i kwiatkami z kolorowej bibuły był małym ołtarzykiem. Tylko 
na Wigilię jedzono na nim. Ale już po  I wojnie światowej «jak ludzie 
zaczęli więcej bywać w świecie», wstawiono do izby drugi stół, na którym 
jedzono codzienne posiłki. Drugi stół ustawiano zazwyczaj naprzeciw 
okien koło ławy”29.

Na stole kładziono niekiedy chleb, często zawinięty w płótno lub ręcznik. 
W zamożnych chatach domownicy z takiego bochenka mogli czasem odkroić 
sobie kromkę. Ten fakt także przybliża nas do symboliki stołu – ołtarza. 
Zwyczaj kładzenia chleba na stole istniał na dużym obszarze północnej 
Słowiańszczyzny, gdzie stół był również otoczony wielkim szacunkiem. 

26 Arch. MEK, Materiały Pracowni IS PAN, t. 153, M. Skotnicka, Radzanów, pow. Busko, 
1978; D. Benedyktowicz, Z. Benedyktowicz, Dom…, s. 62 piszą o tym, że zakaz siadania 
na stole był powszechny. Na Śląsku mówiono wręcz, że „Pan Bóczek na nim siedzi”.

27 Arch. MEK, Materiały Pracowni IS PAN, t. 153, Kawalkowska, Przełaj, pow. Jędrzejów, 
1966.

28 Tamże, t. 153, Z. Chwist, Sułoszowa, pow. Olkusz, 1961.
29 Tamże, t. 153, M. Bochenek, A. Mika, Borzęcin, pow. Brzesko, 1966.
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Kazimierz Moszyński wspomina, że na Białorusi był wprost nazywany „tro-
nem” lub „ołtarzem Boga” (Prystoł Bòžyj)30. Dla wielu był „przypominkiem 
Stołu Pańskiego”31. Na noc wigilijną w różnych regionach Polski zostawiano 
na stole chleb dla Pana Jezusa lub dla dusz. Tak pisze o tym ks. Siarkowski, 
miłośnik kultury ludowej i kolekcjoner: „Na stole po wieczerzy kładzie się 
chleb z kozikiem, a to dlatego, aby sobie Pan Jezus skibkę z niego ukrajał, 
kiedy przyjdzie o północy po kolędzie. Ten chleb sprząta się ze stołu w dzień 
św. Szczepana”32. Na Kurpiach chleb pojawiał się w świętym kącie także 
w postaci pieczywa obrzędowego w kształcie zwierząt, tzw. „nowych latek”, 
wykonanych z białej mąki. Przypisywano im moc życiodajną, wierzono 
bowiem, że zabezpieczają przed chorobami, niedostatkiem i nieszczęściem. 
Wiadomo, że: „Niekiedy cały krąg z «nowymi latkami» wieszano na nitce 
w tzw. «świętym kącie», gdzie wisiał obraz, stała święta figurka, a obok 
wisiał już «świat» z opłatków”33. Praktyka wykonywania „światów” była 
zresztą prawie powszechna, poświadczają ją też wywiady z Archiwum MEK, 
w których jest mowa o przystrajaniu nimi świętego kąta, jak i wieszaniu ich 
w bezpośredniej bliskości obrazów.

Na stole podawano posiłek gościom, którym chciano okazać szczególną 
atencję. Podczas ważniejszych uroczystości rodzinnych zasiadali za sto-
łem starsi i szanowani. W swojej pracy poświęconej wileńszczyźnie pisze 
Cezaria Baudouin de Courtenay-Ehrenkretuz-Jędrzejewiczowa: „Za stół 
można nie wpuścić, kogo się nie chce, np. nowych, niepożądanych człon-
ków rodziny (…). Zdarza się to np. wtedy, gdy syn, zawarłszy związek 
małżeński wbrew woli rodziców, wprowadza żonę do chaty”34. Na Wigilię 
Bożego Narodzenia za nim stawiał gospodarz snop żyta, tu też stawiano 
bożonarodzeniową kutię i wielkanocne święcone. Na Podlasiu: „Gospodarz 
stawiał pod obrazem lub ikoną przygarść zboża, tzn. tyle, ile zdołał objąć 
obiema dłońmi, związaną powrósłem jak snopek. Z wigilijnego snopa 
wyciągane były pasemka, którymi gospodarz okręcał następnie jabłonie 
w sadzie, chcąc zapewnić urodzaj owoców”35. Z okazji Zielonych Świąt 
w wielu regionach zdobiono go zielenią. W kącie za stołem zawierano 

30 Por. K. Moszyński, Kultura…, s. 597–598.
31 S. Dworakowski, Kultura społeczna ludu wiejskiego…, s. 223.
32 Cyt. za I. Kubiak, K. Kubiak, Chleb w tradycji ludowej, Warszawa 1981, s. 25.
33 Tamże, s. 31.
34 C. Baudouin de Courtenay-Ehrenkretuz-Jędrzejewiczowa, Łańcuch tradycji…, s. 235.
35 T. Czerwiński, Wyposażenie domu wiejskiego…, s. 308.
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ważne umowy, opijano zaręczyny i zaślubiny, godzono służbę36. Umowy 
zawarte w takim miejscu miały wiążącą moc.

W wielu obrzędach ludowych, tak święty kąt, stół pełniący rolę ołtarzyka, 
jak i związane z nimi wizerunki święte pełniły istotne role. Wspomnijmy 
tu o obrzędach weselnych. Ciekawe przykłady pochodzące z Białorusi, 
ze wsi Dziatłowo, przytacza w swoim opracowaniu Paweł Krzyworzeka. 
Pisze o weselach z lat 40. i 50. XX wieku, zwracając uwagę na szczególną rolę 
pieca i świętego kąta, w którym przy stole, toczy się akcja ważniejszych części 
obrzędu: „Rodzice młodej siadają na ławce lub stoją i, trzymając obraz przez 
rozmówców nazywany obrazem błogosławieństwa, błogosławią klęczących 
przed nimi młodych. Ci zaś całują święty wizerunek. (…) Po błogosławień-
stwie obraz przekazuje się pannie młodej, staje się on jej własnością. Teraz 
młodzi wraz z drużyną, a czasami sami, obchodzą stół dookoła trzy razy. 
Za każdym razem, gdy znajdują się w pokuci, przed obrazami wykonują znak 
krzyża. Ta część obrzędu jest szczególnie bogata w warstwę symboliczną. 
Można się tutaj doszukać paraleli: dom – świątynia, stół – ołtarz (…). Święty 
kąt bowiem, jako miejsce szczególne, naznaczone przez sacrum, wymusza 
zatrzymanie się po to, by oddać cześć świętości”37. Po przyjeździe do nowego 
domu, panna młoda obdarowywała tak nową rodzinę, jak i dom. Podarunek 
dla domu (najczęściej tkanina, np. ozdobny ręcznik) był kładziony na piecu 
lub wieszany w świętym kącie: „U pokuci podarek wieszała na obraz”38.

U Biegeleisena znajdujemy następujące uwagi: „W obrzędach ludowych 
stół zastępuje ołtarz (…). Tym się tłumaczy cały szereg zwyczajów zwią-
zanych z tym ołtarzem domowym, a zatem kładzenie chlebów na rogach 
stołu, całowanie go, klękanie przed nim, toczenie wianka i chleba po nim, 
obchodzenie go po trzykroć, a w końcu trzymanie się młodej obu rękami 
za stół, od którego ją przemocą mąż odrywa”39. A w zapisie wywiadu prze-
prowadzonego w okolicach Brzeska czytamy: „W dawnych latach [z koń-
cem XIX wieku i do I wojny światowej] błogosławieństwo wydano w ten 
sposób, że na stole stawiano bochen przykrytego chleba i młodzi klękali 

36 Por. C. Baudouin de Courtenay-Ehrenkretuz-Jędrzejewiczowa, Łańcuch tradycji…, 
s. 234.

37 P. Krzyworzeka, Od chaty ojca do domu męża. Dom w obrzędzie weselnym z okolic 
Dziatłowa (Białoruś), „Rocznik Naukowego Ruchu Studenckiego Uniwersytetu Warszaw-
skiego”, 3:2003, s. 139–146.

38 Tamże.
39 H. Biegeleisen, U kolebki, przed ołtarzem…, s. 124.
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przed stołem na wyściełanym «dywaniku» i starosta nad chlebem wiązał 
im ręce (…). Ojcowie błogosławili dzieci, drużki całowały pannę, drużbowie 
pana młodego. Obecnie ten ceremoniał od II wojny światowej odbywa się 
w bardzo wypaczony sposób po cichu”40. Na stole, będącym miejscem me-
diacyjnym, pod obrazami obrzędowo kładziono nowo narodzone dziecko, 
ale też na jego blat skłaniano głowę umierającego, dla łatwiejszego zgonu; 
kładła na nim także głowę panna młoda, bo wychodząc za mąż, umierała 
dla stanu panieńskiego41.

W układzie równoległym izby zazwyczaj znikał święty kąt, pozostawał 
stół – ołtarzyk, który miał swoje miejsce między łóżkami. Był bezpośrednio 
przysunięty do ściany lub oddzielony od niej ławą. Od strony izby dostępu 
do ołtarzyka „broniły” także ława lub krzesła. Czasem stół bywał też wysu-
nięty ku środkowi izby i otoczony krzesłami. Nie zmieniało to jego funkcji. 
Nadal był darzony wielką estymą, posiłki spożywano na ławie lub innym 
stole. Bywało, że rolę stołu – ołtarzyka domowego przejmował mniejszy 
stolik usytuowany obok jednego z łóżek pod ścianą naprzeciw wejścia, albo 
komoda. Białą izbę urządzano podobnie, dbając o większą ozdobność – tu 
obrazy koncentrowały się na ścianie naprzeciw wejścia, nad łóżkami. Obrazy 
w świętym kącie lub „osóbki” na domowym ołtarzyku do II wojny światowej 
oświetlano lampkami oliwnymi, świecami w lichtarzykach, a współcześnie 
„wiecznymi lampkami” elektrycznymi, czasem nawiązującymi do oświetlenia 
przed tabernakulum. Współcześnie ołtarzyk domowy urządzany jest niekiedy 
na szafie, serwantce, stoliku nocnym lub nawet lodówce, które zastąpiły stół.

Ołtarzyk domowy nakrywano obrusem, serwetkami haftowanymi, wy-
konywanymi szydełkiem. Często stawała na nim kapliczka lub rzeźbiona 
postać, której opieka rozciągała się nad całym domem i wszystkimi domow-
nikami. Oto opis z okolic Buska: „Na stoliku między łóżkami ustawiony jest 
ołtarzyk. Część jego stanowi faktyczny ołtarzyk wykonany z drzewa, który 
zrobił dla informatorów sąsiad, a zarazem ich kuzyn. [Po wprowadzeniu się] 
…nic nie było w domu, to sąsiad powiedział to ja wam zrobię takie balu-
stradki. (…) W płycinie ołtarzyka oleodruk przedstawiający Matkę Boską 
Częstochowską w b. jaskrawych kolorach (…). Po obu stronach ołtarzyka bu-
kiety kolorowych kwiatów z gąbki, przed ołtarzykiem pasyjka z zawieszonym 
różańcem, po obu jej stronach dwa lichtarzyki mosiężne ze świecami. Naj-
więcej obrazów umieszczonych jest nad łóżkami i stolikiem. (…) Przed stoli-

40 Arch. MEK, t. 1828, sygn. II/1517, M. Czosnek, Bielcza, pow. Brzesko, 1972.
41 Por. D. Benedyktowicz, Z. Benedyktowicz, Dom…, s. 62–63.
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kiem, na którym stoi ołtarzyk, paczka z desek wymoszczona słomą, a w niej  
kurczęta”42. Bo i one były bezpieczne w tak wyjątkowym sąsiedztwie.

W przeszłości jednak najczęściej: „Na stole stało pudełko nakryte białą, 
lnianą, ozdobioną mereżką serwetką, a na nim «świętość» – figurka porce-
lanowa M. Boskiej Niepokalanej i pasyjka, po obu stronach na stole stały 
doniczki z «mertami». Stół nakrywali tylko w niedzielę białym obrusem 
i stawiali bukiet kwiatów żywych lub z bibuły albo też doniczkę z kwiatem 
kwitnącym. (…) Obrazów na ścianach było bardzo dużo, wisiały nawet 
w sieni i komorze gdy się bardziej zniszczyły, a do izby kupowano nowe. 
Wzdłuż całej ściany na wprost drzwi wisiały gęsto – pośrodku M. Boska 
Częstochowska (…). Przed M. B. Częstochowską paliła się «wieczna lamp-
ka». Obrazy ozdabiało się «koronami» (…) u powały wisiał pająk (…), świat 
(…), ptaszek z wydmuszki”43. 

Duża liczba obrazów w majętniejszych domach pozwalała na tworzenie 
z nich różnych kompozycji. Według zapisów znajdujących się w Archiwum 
MEK, w Krakowskiem do I wojny światowej powszechne było wieszanie 
obrazów nawet w trzech rzędach. Górny z nich, gromadzący obrazy najwięk-
sze, jednakowego formatu, często oprawione w jednakowe ramy, wspierał 
się na tzw. „spądze”, rodzaju ozdobnie profilowanej deski – półki. Obrazy 
wisiały ukośnie, górą lekko odchylone od ściany. Bywało, że były wsuwane 
między dwie listwy, jedną przybitą do ściany, a drugą do powały, tworząc 
z nimi rodzaj trójkąta. W Ciężkowicach: „Obrazy święte zasuwane były 
skośnie za dwie listwy, z których znajdująca się na ścianie była najczęściej 
z niemalowanego drzewa do mycia lub czasem pomalowana na czerwono. 
(…) stół z boku pod ścianą i na środek wysuwany był tylko do wieczerzy 
wigilijnej”44. Niższe rzędy, wieszane płasko, gromadziły wizerunki mniejsze 
i niejednorodne. Z czasem wśród nich zaczęły pojawiać się podobizny papie-
ży, a także członków rodziny, choć dla nich z reguły przeznaczano miejsce 
na sąsiedniej ścianie. Tak było też w przeszłości i dotyczyło na przykład 
wizerunków panujących, co potwierdza między innymi notatka z okolic 
Brzeska: „Obrazy święte ukośnie wieszane, «monarchy austriackie» – na 
sąsiedniej ścianie na płasko – przed I wojną św.”45.

42 Arch. MEK, Materiały Pracowni IS PAN, t. 153, J. i S. Buccy, Widuchowa, pow. Busko.
43 Tamże, t. 153, L. Francik, Goleniowy, pow. Włoszczowa, 1977.
44 Tamże, t. 153, M. Paluch, Ciężkowice, pow. Chrzanów, 1961.
45 Tamże, t. 153/36–46, W. i M. Wojcieszkowie, Relowa, pow. Brzesko.
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Ponieważ w niektórych rejonach uważano, że ukośne wieszanie obra-
zów niszczy ściany, a także pojawiła się nowa moda wieszania obrazów „na 
płasko”, po wojnie zaczął dominować ten sposób umieszczania świętych 
wizerunków. Liczba obrazów od lat 60. XX wieku ulegała stopniowo redukcji. 
Z reguły w nowych murowanych domach obrazy święte koncentrowały się 
nad łóżkami, na pozostałych ścianach tworzono z nich luźne kompozycje 
lub grupowano je symetrycznie przy krzyżu. Na widocznych miejscach 
umieszczano obrazki – pamiątki z Komunii Świętej lub ilustrowane teksty 
tzw. „błogosławieństwa duchowego domu”.

Trzeba wspomnieć o różnych rodzajach zdobienia zarówno świętego 
kąta, jak i ścian z obrazami. Było ono zależne od regionalnych zwyczajów 
i upodobań, ale też zamożności i statusu domowników. Bywały także sytuacje 
podobne do zapisanej w Drugini: „Stół był mały, zawsze stał pod oknem. 
Nie był to ołtarzyk domowy. Ołtarzyka w ogóle nie było w izbie, gdyż 
za biedni byli, żeby kupić «osóbki» i lichtarze. Mieli tylko «pasyjkę», która 
stała na szafie kuchennej. Z tych względów stół mógł służyć do spożywania 
posiłków. Leżały tam czasem jakieś drobiazgi, stały doniczki z kwiatami”46.

W wykonywaniu ozdób celowały panny na wydaniu, mogąc pochwalić się 
swoimi umiejętnościami, ale też zapobiegliwością i pobożnością. Zazwyczaj 
ozdoby wykonywano w domu, choć zdarzało się zamawianie ich u uzdol-
nionych sąsiadek, czy kupno na jarmarku lub od wędrownych handlarzy. 
Stosowano wycinanki, bukiety i girlandy kwiatów z bibuły, staniolu, gąbki 
i plastiku, żywą roślinność – gałęzie świerka, jodły, łodyżki barwinku, kwiaty 
wstawiane do słoików lub wazonów, a także kwiaty doniczkowe – mir-
ty i asparagusy. Między obrazami na ścianie wieszano poduszki z bibuły 
i malowanki. Ściany i obrazy były przystrajane inicjałami maryjnymi, tzw. 
„imieniami” i festonami wykonanymi z drutu i bibuły. Święty kąt wyróżniały 
też zawieszane przed nimi pająki, podłaźniczki, światy i malowidła ścienne.

Obrazy przybierano malowanymi na szybach kwiatami, sztucznymi 
kwiatami wkładanymi za szafkowe ramy, lub przyklejanymi do nich ząb-
kami, girlandami, haftowanymi lub tkanymi ręcznikami. Wieszano przed 
nimi lampki, ptaki z wydmuszek o skrzydłach z bibuły, mające wyobrażać 
Ducha Świętego.

Przystrój mógł być bardzo bogaty. O takim pisze w 1902 roku Włodzi-
mierz Szuchiewicz, ukazując wnętrze huculskiej chaty: „Ściana boczna, pod 
którą stoi skrzynia lub stół, przeznaczona jest na obraznỳk [miejsce na obrazy]; 

46 Tamże, t. 153, J. Wdowczyk, Druginia, pow. Busko.
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pośród obrazów na niej rozwieszonych musi być koniecznie obraz św. Mi-
kołaja. Obrazy są ucziczkani47, ubrane zielem święconym, pisankami i hółub-
ciamy [gołębiami, których tułów tworzą wypróżnione pisanki; przylepione 
z dwu boków i z tyłu jak wachlarz pofałdowane kolorowe papierki naśladują 
skrzydła i ogon, głowa zaś dorobiona z wosku pozłotką pokrytego]: pod ob-
razami zawieszają didý48: są to kukurudziane szulki, po 2 związane ze sobą 
liściem (…), z których zwisają długie włosy [szyjki słupkowe], przywiązane 
czerwoną nicią i u dołu równo ucięte. Oprócz tego ubierają jeszcze obrazy 
zaschłymi kołaczami ze sera, których używają przy weselnych obrzędach, 
albo przynoszą ze sobą z hali (…)”49.

Za obrazy zatykano zioła święcone w oktawę Bożego Ciała lub w uroczy-
stość Wniebowzięcia Najświętszej Maryi Panny 15 sierpnia, wkładane potem 
do trumny nieboszczykom, zaś chorym ludziom i zwierzętom kruszone – do 
jedzenia, a noworodkom – do kąpieli. Pod obrazami przytwierdzano pal-
my wielkanocne, które chroniły przed czarownicami, urokiem rzucanym 
na bydło, burzą, gradem czy pożarem. Za nimi bezpiecznie trzymano waż-
ne dokumenty, kwity urzędowe. Wreszcie – gromnicę. Na huculszczyźnie 
zatykano za obrazy „(…) na dorędziu będące drobnostki: wrzeciono, igły 
z nićmi, zwoje włóczki”50.

Obrazy bywały darami weselnymi. Kupowano je podczas jarmarków, 
odpustów, pielgrzymek, ale i od wędrownych handlarzy, którzy sprzeda-
wali swój towar także na tzw. „wypłat” – raty. Z czasem zmieniały się ich 
formy – od tanich odbitek drzeworytniczych przyklejanych bezpośrednio 
do ścian, po obrazki wykonane innymi technikami graficznymi, naśladują-
cymi nawet „ręcznie malowane” obrazy olejne – tak, jak oleodruki popularne 
od końca XIX wieku. W niektórych regionach wieszano obrazy na szkle 
pochodzące zazwyczaj z importu (z Czech i Słowacji – na Podhalu), choć 
także – np. na Kaszubach, Lubelszczyźnie, Podlasiu – miejscowego wyrobu. 
Doceniano łatwość ich konserwacji, która polegała zazwyczaj na omieceniu 
z pajęczyn i otarciu z sadzy. W innych okolicach popularnością cieszyły się 
tańsze lub droższe obrazy malowane farbami klejowymi na papierze, olejne 

47 J. Janów, Słownik huculski, Kraków 2001, s. 245 podaje: „Ucziczkaty (sy) ozdobić (się) 
kwiatami, np. ozdobić obrazy w chacie”.

48 Por. tamże, s. 42: „Did’y (lp. dido) zawieszone w chacie pod obrazami ozdoby, np. 
szulki (kolby) kukurudzy z wiechami”.

49 W. Szuchiewicz, Huculszczyzna, t. 1, Kraków 1902, s. 122–123, il. 45.
50 O. Kolberg,  Dzieła wszystkie, t. 54, Ruś Karpacka, cz. 1, Wrocław–Poznań 1970, s .  159.
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na płótnie lub na desce. Wiele obrazów pochodziło z warsztatów malarskich 
działających w miejscowościach pątniczych. Jednym z największych i naj-
starszych ośrodków była Częstochowa. W XX wieku rozpowszechniły się 
fotograficzne podbarwiane reprodukcje znanych wizerunków, a także obrazy 
wykonywane technikami mieszanymi – o partiach nakładanych, odciskanych 
z masy plastycznej, ozdabianych imitacjami kamieni szlachetnych. W latach 
50. XX wieku pojawiły się na wsi także obrazy w kształcie wydłużonych pro-
stokątów leżących. Umieszczane były zazwyczaj nad łóżkami małżeńskimi, 
zastępując często kilka starych obrazów.

Na ścianach wieszano też drewniane krzyże. Za szczególne piękne ucho-
dzą wykonywane na Kurpiach. W wielu regionach to okazałe wyobrażenie 
Męki Pańskiej budziło jednak pewne opory. Uważano, że panna młoda nie 
powinna go przynieść do nowego domu ani otrzymać w prezencie ślubnym. 
Taki prezent mógł zgotować nowożeńcom wiele „krzyży” w ich przyszłym 
życiu. Stosownymi prezentami były natomiast wyobrażenia Matki Bo-
skiej z Dzieciątkiem. Maryja Opiekunka i Orędowniczka pojawiała się 
w wiejskich domach w różnej postaci. Współcześnie dominują jej gipsowe 
wizerunki.

Sam fakt nabycia nowego świętego wizerunku i umieszczenia go w świę-
tym kącie był zawsze wielkim wydarzeniem. Przypomnę na zakończenie 
piękny opis Oskara Kolberga, który dzięki Bazylemu Załozieckiemu pozwolił 
nam wejść wraz z nowo nabytym obrazem do wnętrza domu. W jego książce 
czytamy: „A przywiózł go góral ongi z jarmarku. Frymarczył długo, wił się 
koło malarza, grosz po groszu postąpywał, a już i kiesa nie wystarczała, snadź 
i obrazka nie kupić! Aż się szczęściem nawinie kapłan miejscowy, podsłu-
chał, dołożył własnego grosza i dostał się obraz w ręce górala. Ostrożnie 
niesie go przez górskie bezdroża, zasłania (…), aż go wreszcie wnosi w progi 
jodłowej chaty, nierad go puszcza (…). Zdjęto na koniec stary, zakopcony, 
więcej parawan niż obraz, i zawieszono natomiast nowe malowidło. Dzień 
cały nań patrzano, dwa dni biegała domowa dziewczyna po górach zbierając 
kwiaty i ziele na wianek obrazowy, trzy dni spał góral pod pieczą onego, jak 
gdyby mu makowe liście usłano pod głowę”51.

51 Tamże, s. 158.
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Lucyna Rotter
Uniwersytet Papieski Jana Pawła II w Krakowie

„Dźwiękami zapisane”.  
Instrumenty muzyczne 
w symbolice europejskiej

Pitagoras uważał, że planety wydają dźwięki, których brzmienie jest wy-
razem harmonii kosmosu. Zaś według Platona planety poruszał śpiew syren. 
W wiekach średnich rozróżniano dwa rodzaje muzyki: muzykę jako naukę 
pozwalającą na zrozumienie wszechświata1, oraz muzykę wykonywaną, która 
oddziaływała głównie na uczucia i emocje. O muzyce jako obrazie harmonii 
świata pisał między innymi św. Augustyn, skupiając się w swoich rozważa-
niach głównie na relacjach pomiędzy Bogiem a człowiekiem. Pochodzący 
z Rzymu filozof Boecjusz dokonał natomiast podziału muzyki na trzy sfery: 
1. mundana – była to muzyka (choć zgodnie z tą teorią człowiek nie mógł 
jej usłyszeć), a właściwie harmonia kosmologiczna wynikająca z ruchu ciał 
niebieskich i zarazem odzwierciedlająca boski porządek2; 2. humana – to 
muzyka wokalna będąca uzewnętrznieniem duszy ludzkiej, łącznikiem 
pomiędzy duszą i ciałem, istotą człowieczeństwa oraz 3. instrumentalis – to 
korelacja dwu poprzednich, naśladowanie harmonii wszechświata i śpiewu 
ludzkiego poprzez grę na instrumentach muzycznych.

Podstawa filozoficzna, teologiczna czy nawet biblijna dała w rezultacie 
podstawę dla szeregu form ukazywania muzyki oraz związanych z nią przed-

1 Była to jedna z siedmiu nauk wyzwolonych i występowała wraz z arytmetyką, geo-
metrią, astronomią gramatyką, dialektyką oraz retoryką.

2 W starożytnej Grecji istniało przekonanie, że siedem strun liry Apollina odpowiada 
planetom i wydawanym przez nie dźwiękom. 
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miotów w formie znaków, symboli zarówno ukazujących treści metafizyczne 
czy nadprzyrodzone, jak i odnoszących się do samej muzyki jako takiej3.

Pod koniec wieków średnich próby ukazania muzyki oscylowały wokół 
zobrazowania jej idei jako nauki i sztuki. Na przykład na rycinie z Mar-
garita Philosophica przedstawiona została muzyka jako kobieta trzyma-
jąca zapis nutowy przed grupą muzyków i naukowców. Interesujące jest 
umieszczenie na tej rycinie4 znanego z Księgi Rodzaju (4, 22) Tubalkaina, 
potomka Kaina, syna Lameka i Silli, który był kowalem. Według tradycji 
Platon obmyślał swoje dzieło o harmonii wszechświata właśnie w kuź-
ni. Zatem postać Tubalkaina jest niejako łącznikiem tradycji antycznej 
i chrześcijańskiej. Postać ta stanie się skądinąd jednym z atrybutów muzyki 
w sztuce nowożytnej5. Ukazywano także troisty charakter muzyki, zgod-
nie z ideą Boecjusza. Muzyka zatem – jako kobieta – przedstawiana była 
w otoczeniu osób grających na różnorakich instrumentach, śpiewających 
oraz w towarzystwie naukowców. Znane jest także przedstawienie uka-
zujące muzykę dyrygującą zarówno wszechświatem, jak i głosem ludzkim 
oraz grą na instrumentach6.

3 Por. Platon, Państwo, t. 2, Warszawa 1994, księga X; F. Gaffurio, Practica musicae, 
American Institute of Musicology 1968, passim. Por. też: D. Burakowski, Ontologia 
pitagorejska w świetle nauki harmoniki – perspektywa boecjańska, Warszawa 2008, passim; 
A. Ausoni, Muzyka. Leksykon historia, sztuka, ikonografia, Warszawa 2007, s.  10–18; 
V. Grossi, L.F. Ladaria, Ph. Lécrivain, B. Sesboüé, Człowiek i jego zbawienie, Historia 
Dogmatów, t. 2, red. B. Sesboüé, Kraków 2001, s. 557; J.E. Cirlot, Słownik symboli, Kraków 
2006, s. 261–262; M. Schneider, El origen musical de los animales – simbolos en la mitologia 
y la escultura antiguas, Madryt 1997, passim; J. Tresidder, Słownik symboli, Warszawa 2001, 
s.  135; S. Kobielus, Krzyż Chrystusa. Od znaku i figury do symbolu i metafory, Warszawa 
2000, s. 233–234.

4 Należy zaznaczyć, że w poszczególnych wydaniach dzieła widoczne są różnice pomię-
dzy alegorycznymi przedstawieniami poszczególnych nauk. Tym samym różnią się także 
alegorie muzyki. Omawiane przedstawienie pochodzi z wydania z 1508 roku.

5 Por. G. Reisch, Margarita Philosophica, 1508, reprint Strasburg 2002, s. 223.
6 Por. M. Lewon, Wie klang Minnesang? Eine Skizze zum Klangbild an den Höfen der 

staufischen Epoche, [w:] Dichtung und Musik der Stauferzeit. Wissenschaftliches Symposium der 
Stadt Worms vom 12. bis 14. November 2010, red. V. Gallé, Worms 2011, s. 69–123; L. Voetz, 
Beobachtungen zur Neidhart-Miniatur im Codex Manesse, [w:] Ars et Scientia. Festschrift für 
Hans Szklenar zum 70. Geburtstag, red. R. Wisniewski. C.L. Gottzmann, Berlin 2002, 
s. 135–156; Z. Rozanow, Średniowieczna ikonografia muzyczna, „Musica Medii Aevi”, 2:1968, 
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W czasach nowożytnych wyobrażenia muzyki poszły w kierunku przed-
stawień alegorycznych wyrażających muzykę jako całość. Podstawowym 
atrybutem muzyki były instrumenty muzyczne. Symbolika instrumentów 
muzycznych powszechnie znana była już w czasach antycznych czy staro-
testamentalnych. Zarówno w mitologiach, jak i na kartach Biblii można 
odszukać wiele różnych instrumentów, które w różnoraki sposób służyć 
miały wzbogaceniu modlitwy7. W czasach chrześcijańskich czysty dźwięk 
instrumentu kojarzony był z harmonią, jaką powinien nosić w sobie „człowiek 
czystego serca”. Należy także zaznaczyć, że w scenach alegorycznych istotą 
mógł być dobór instrumentów. Symboliczny ich przekaz mógł odnosić się 
zarówno do instrumentu jako takiego (np. flet kojarzono z męskością), jak 
i do wydawanego przezeń dźwięku (dźwięk tego samego fletu był „symbolem 
żeńskim”). W przedstawieniu alegorycznym wyobrażenia muzyków mogła 
zastąpić również grupa śpiewaków8.

W powszechnie znanej Ikonologii autorstwa Cesarego Ripy alegoria 
muzyki jest ukazana na kilka sposobów. Ripa zaleca zatem, by przedstawiać 
muzykę jako młodą kobietę siedzącą na kuli z piórem w dłoni i zapisem 
nutowym. U jej stóp ma być kowadło oraz waga z kilkoma młotkami. Taka 
forma miała sugerować łagodzący wpływ muzyki oraz odniesienie do har-
monii wszechświata. Umieszczenie kowadła ma tutaj podobne znaczenie jak 
postać Tubalkaina i odnosi się do początków muzyki, a właściwie rozważań 
nad jej istotą. Inna wersja alegorii muzyki podana przez Ripę to kobieta 
z lirą w ręku otoczona kilkoma innymi instrumentami lub kobieta w szacie, 
na której są motywy instrumentów i zapisu nutowego9.

Innym atrybutem muzyki, wspominanym także przez Ripę, były łabę-
dzie. W starożytności wierzono, że przed śmiercią śpiewały melancholijną 

s. 93–114; S. Carr-Gomm, Słownik symboli w sztuce: motywy, mity, legendy w malarstwie 
i rzeźbie, Warszawa 2001, s. 170; R. Hammerstein, Diabolus in musica. Studien zur Ikono-
graphie der Musik des Mittelalters, Bern–München 1974, passim.

7 Na przykład lutnia występuje w Piśmie Świętym 6 razy (np. Dn 3, 15; Ps 45, 9; 1 Kr 13, 8), 
flet 17 razy (np. 1 Sm 10, 5; 1 Krl 1, 40), harfa – 48 razy (np. 1 Sm 10, 5; 1 Mch 13, 51), a trąby 
aż 113 (np. Wj 19, 13; Ps 47, 6).

8 Por. D. Forstner, Świat symboliki chrześcijańskiej, Warszawa 2001, s. 390–398; C. Sachs, 
Geist und Werden der Musikinstrumente, Berlin 1929, passim; W. Kopaliński, Słownik symboli, 
Warszawa 2001, s. 240–243; J.E. Cirlot, Słownik symboli…, s. 261–262; J. Tresidder, Symbole 
i ich znaczenie, Warszawa 2001, s. 150–141.

9 Por. C. Ripa, Ikonologia, Kraków 1998, s. 292–294.
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melodię. Za takim twierdzeniem opowiadał się zarówno Arystoteles, jak 
i Platon. Łabędzie śpiewają, wieszcząc własną śmierć, zatem muzyka i śpiew 
mogą mieć także znaczenie prorocze. Inna tradycja głosi, że łabędzie śpie-
wają tylko wtedy, gdy ich pióra porusza Zefir (stąd w przedstawieniach 
alegorycznych z udziałem łabędzi pojawia się także postać bożka Zefira). 
Podobnie muzyk najpiękniej gra, czując powiew podziwu i akceptacji dla 
sztuki. Zaznaczyć należy także, że Orfeusz (kojarzony bezsprzecznie z pięk-
nem muzyki) po śmierci zamienił się w łabędzia. Warto dodać, że według 
Izydora z Sewilli oraz Brunetta Latiniego, w Grecji łabędzie miały przyla-
tywać tam, gdzie grano na cytrach10.

Innym atrybutem muzyki jest słowik. Także ten motyw sugeruje Ripa, 
łącząc atrybut słowika z atrybutem cykady11. Słowik, rzecz jasna, zyskał 
miano atrybutu muzyki przez niezwykle urocze i słodkie trele. Ptak ten 
według tradycji miał ogrzewać własne pisklęta nie tylko pierzem, ale 
i wdzięcznym śpiewem. Śpiew słowika usuwał też podobno zmęczenie i za-
pewniał słuchaczom szczęście. Równocześnie jednak słowik z greckiego 
mitu o Filomeli kojarzony był ze smutkiem, melancholią i nieszczęśliwą 
miłością12.

Niecodziennym, wydawać by się mogło, atrybutem muzyki jest jeleń. 
Według Stagiryty na te piękne zwierzęta poluje się znacznie łatwiej, gdy 
wraz z myśliwymi na  łowy podąża muzyk, który w trakcie łowów gra 
na flecie lub śpiewa. Wtedy jeleń (lub łania) usypia ukojony muzyką i tym 
samym traci czujność, pozwalając się schwytać. Arystoteles pisał także 

10 Por. Arystoteles, Zoologia, [w:] tenże, Dzieła wszystkie, t. 3, Warszawa 1992, s. 570–571; 
J. Tresidder, Symbole i ich znaczenie…, s. 72; S. Kobielus, Bestiarium chrześcijańskie, Warszawa 
2002, s. 196–200; J.C. Cooper, Zwierzęta symboliczne i mityczne, Poznań 1998, s. 150–152; 
M. Błażejewski, Muzyka w świecie zwierząt – zwierzęta w świecie muzyki, [w:] Bestie, żywy 
inwentarz i bracia mniejsi. Motywy zwierzęce w mitologiach, sztuce i życiu codziennym, red. 
P. Kowalski, K. Łęńska-Bąk, M. Sztandara, Opole 2007, s. 319–330; N.J. Saunders, Dusze 
zwierząt, Warszawa 1996, s. 122–123; H. Biedermann, Leksykon symboli, Warszawa 2001, 
s. 201–202.

11 Według tradycji w czasie rywalizacji dwu muzyków Eunomiusza i Arystoksena, 
temu pierwszemu w czasie wykonywania utworu pękła struna w cytrze. Wówczas pojawiła 
się cykada i swym graniem uzupełniła brakujące dźwięki pękniętej struny.

12 Por. A. Ausoni, Muzyka…, s. 16; S. Kobielus, Bestiarium chrześcijańskie…, s. 293–294; 
H. Biedermann, Leksykon symboli, Warszawa 2001, s. 338–339; J.C. Cooper, Zwierzęta 
symboliczne…, s. 250–251.
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o  szczególnej wrażliwości jelenia na muzykę, zwłaszcza wykonywaną 
na flecie13.

Wspomnieć można także o białym kocie. Koty posiadają bardzo skrajne 
znaczenia. W Egipcie, Grecji i Rzymie uważane były za zwierzęta święte. 
W kulturze chrześcijańskiej i celtyckiej są ucieleśnieniem zła i ciemnych mocy. 
Uważane były za symbol lenistwa, Szatana, śmierci lub złej magii. Koty budziły 
także pozytywne skojarzenia. Mogły być symbolem modlitwy i medytacji lub 
łagodności (kot biały). Biały kot mógł kojarzyć się również z muzyką mającą 
moc łagodzenia sporów, uspakajania nerwów i kształtowania obyczajów14.

Na kartach Biblii wielokroć spotykamy się z opisem muzyki wspomagają-
cej modlitwy lub wręcz będącej formą modłów. Muzyka, potrafiąc poruszać 
najgłębsze rejony duszy, wykorzystywana była do modlitewnych uniesień 
lub do wprowadzania w stan natchnienia prorockiego. Elizeusz modlił się 
przy dźwięku harfy15; muzyka towarzyszyła Salomonowi w czasie obrzędu 
poświęcania świątyni16; Jozue w czasie zdobywania Jerycha posłużył się także 
dźwiękiem rogów17. To właśnie w nawiązaniu do skruszenia murów Jerycha 
Wespazjan Kochowski18 tak definiuje muzykę w wierszu Do lutni:

Lutni moja ulubiona,
Lutni wdzięczna, złotostrona,
Kto twe cnoty, kto przymioty,
Kto wychwali dźwięk twój złoty?
Tyś na frasunki i troski
Dar z nieba zesłany Boski,
Tyś w smutkach ludzkich jedyną
Ochłodą i medycyną.

13 Por. S. Kobielus, Bestiarium chrześcijańskie…, s.  130–134; J.C. Cooper, Zwierzęta 
symboliczne…, s. 93–95; T. Panfel, Lingua symbolica, Lublin 2002, s. 128–142.

14 Por. L. Bobis, Kot. Historia i legendy, Kraków 2008, passim; S. Kobielus, Bestiarium 
chrześcijańskie…, s. 150–152; N.J. Saunders, Dusze zwierząt, Warszawa 1996, s. 70–71.

15 2 Krl 3, 15.
16 2 Krn 5, 13.
17 Joz 6, 1–21.
18 Wespazjan Kochowski (1633–1700), podżupnik wielicki, historyk i poeta. Zob. M. Eu-

stachiewicz, W. Majewski, Nad lirykami Wespazjana Kochowskiego, Wrocław 1986; J. Star-
nawski, Wespazjan Kochowski. Wrocław 1988; Wespazjan Kochowski w kręgu kultury literackiej, 
red. D. Chemperek, Lublin 2003.
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Chcesz wiedzieć, jakiej natury
Muzyka? Jerycha mury
Nie taranem ani działy,
Leć od niej poupadały19.

W sztuce nowożytnej trąby jerychońskie stały się symbolem opieki Bożej 
lub cudownej siły muzyki. Jednak postacią biblijną najbardziej bodaj kojarzącą 
się z muzyką jest Dawid – król Izraela. W jego życiu muzyka była właściwie 
nieodłącznym elementem bytowania. Już jako młodzieniec Dawid chciał 
wyrwać Saula z melancholii grą na cytrze20. W czasie uroczystego przeno-
szenia Arki Przymierza do Jerozolimy Dawid (już wówczas król) tańczył 
przy dźwiękach muzyki, prowadząc orszak. Przede wszystkim jednak Dawid 
uważany jest za autora Księgi Psalmów i jako taki często przedstawiany z har-
fą. Wyobrażenia takie umieszczane głównie w kościołach w bezpośrednim 
sąsiedztwie chóru muzycznego lub nawet na samym prospekcie organowym 
miały być symbolem muzyki kościelnej21.

Także w wydarzeniach opisanych na kartach Nowego Testamentu muzy-
ka towarzyszy nieodmiennie modlitwie. „Muzykujący” aniołowie przedsta-
wiani są zatem w czasie składania hołdu nowo narodzonemu Zbawicielowi. 
Aniołowie zwykle zarówno śpiewają, jak i grają na różnorakich instrumen-
tach (muzyki humana i instrumentalis). Wypada zaznaczyć, że koncertujący 
aniołowie22 to według Augustyna symbol harmonii wszechświata. Teoria 
ta wzorowana na platońskiej znalazła naśladowców wśród humanistów. 
Początkowo aniołowie muzykują głównie na instrumentach strunowych, 
bowiem ich dźwięk uważany był za bardziej wzniosły, duchowy i niebiański. 
Z czasem jednak artyści wkładają w ręce aniołów także instrumenty dęte, 
głównie ze względu na różnorodność i bogactwo kompozycji. Pojawiają się 
nawet tak rzadkie dziś (i właściwie nieznane) instrumenty, jak np. trąba 
maryjna. Był to instrument w kształcie dość wysokiego trapezowatego pudła 
z jedną lub kilkoma strunami. Grało się na nim smyczkiem, a dźwięk przy-
pominał trąbę. Trąby maryjnej używano w orkiestrach żeńskich (zwłaszcza 

19 http://staropolska.pl/barok/W_Kochowski/Nieproznujace_proznowanie_03.html 
[odczyt 12 VI 2010].

20 1 Sm 16, 23.
21 Por. D. Forstner, Świat symboliki…, s. 391; A. Ausoni, Muzyka…, s. 122–128.
22 Z czasem przedstawienie koncertujących aniołów wyalienowało się ze scenerii bożo- 

narodzeniowej, stanowiąc samodzielną kompozycję.
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w klasztorach), gdyż gra na klasycznych trąbach nie uchodziła kobietom. 
Zasadne jest więc, że także w orkiestrze „damskich” aniołów pojawia się 
ów instrument23.

Wspomnianej wcześniej scenerii Bożego Narodzenia towarzyszy także 
koncentrowanie pasterzy przybyłych do Dzieciątka. „Biblijni” pasterze nie 
cieszyli się dobrą sławą. Uważani byli za drobnych złodziejaszków i ludzi 
raczej z marginesu. Nie należy więc się dziwić, że przychodząc do żłóbka, 
grają na fletach i dudach – instrumentach już w kulturach starożytnych 
kojarzących się ze zmysłowością i cielesnością24. Tutaj jednak nie jest to nad-
użycie, lecz celowy zabieg. Chrystus przychodzi i objawia się na początek tym 
najuboższym (także duchowo), by ich wyrwać ze zniewolenia grzechem25.

Patrząc na muzykę poprzez pryzmat modlitwy, nie sposób nie wspomnieć 
symboliki hagiograficznej, tutaj bowiem także pojawiają się muzyczne atry-
buty. Patronka muzyki – zwłaszcza muzyki kościelnej – to św. Cecylia. Była 
męczennicą pierwszych wieków. Jak chce tradycja, złożyła ślub czystości. 
Zmuszana do małżeństwa, nie tylko nie poddała się woli rodziców, ale zdo-
łała nawrócić niedoszłego męża – Waleriana oraz jego brata Tyburcjusza. Jej 
atrybutem są głównie organy, choć spotyka się także przedstawienia świętej 
z innymi instrumentami muzycznymi. Atrybuty te to nawiązanie do legen-
darnego podania, że święta grała na organach lub na innym instrumencie. 
W rzeczywistości źródeł dla atrybutów św. Cecylii należy szukać w antyfonie 
brewiarzowej (pochodzącej prawdopodobnie z VIII wieku): „Cantantibus or-
ganis, Caecilia in corde suo soli Domino decantabat dicens: fiat Domine cor 

23 Por. A. Ausoni, Muzyka…, s. 138–147; G. Santambrogio, Aniołowie Bożego Narodze-
nia, Kielce 2002, passim; A. Läpple, Aniołowie, Kraków 2004, s. 132–154; H. Vorgrimler, 
U. Bernauer, T. Sternberg, Aniołowie. Doświadczenie Bożej obecności, Poznań 2002, s. 32–37; 
R. Giorgi, Aniołowie i demony, Warszawa 2005, s. 330–331; S. Carr-Gomm, Słownik symboli 
w sztuce: motywy, mity, legendy w malarstwie i rzeźbie, Warszawa 2001, s. 21; L. Rotter, Boże 
Narodzenie w ikonografii, [w:] Introibo ad altare Dei. Księdzu Profesorowi Stefanowi Koperkowi 
CR z okazji 70-lecia urodzin i 45-lecia kapłaństwa, red. S. Szczepaniec, J. Superson, J. Miecz-
kowski, Studia, t. 16, Kraków 2008, s. 451–453.

24 Warto wspomnieć, że uczestnicy orszaków Dionizosa grali głównie na instrumentach 
dętych, co miało odniesienie do żądz cielesnych. Podobne proweniencje symboliczne posia-
dają także bębenki lub talerze, które też wykorzystywane były w kultach orgiastycznych.

25 Por. L. Rotter, Boże Narodzenie…, s. 453–454; T. Špidlik, M.I. Rupnik, Mowa ob-
razów, Warszawa 2001, s. 37–41; G. Santambrogio, Kolory Bożego Narodzenia, Kielce 2002, 
s. 33–54.
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meum et corpus meum immaculatum, ut non confundar (Wśród dźwięków 
muzyki Cecylia śpiewała w swoim sercu tylko samemu Panu: Panie, niech 
serce moje i ciało moje będzie nieskalane, abym nie znała wstydu)”. Być może 
słowo organis dało początek przedstawianiu Cecylii grającej na organach 
powietrznych (piszczałkowych). Instrument ten jednak w czasach, gdy żyła 
święta, nie był jeszcze znany. Znane są także przedstawienia, w których 
instrumenty wokół świętej są połamane. Takie ujęcie wskazuje na wyższość 
muzyki niebiańskiej nad ziemską26.

Inna święta przedstawiana z instrumentem muzycznym (harfa lub organy) 
to Hildegarda z Bingen27. Święta kojarzona jest głównie z medycyną i zioło-
lecznictwem, jednak fakt, iż komponowała pieśni religijne uzasadnia „mu-
zyczne” atrybuty. Także święty Franciszek Solano28 zyskał atrybut muzyczny 
(skrzypce) ze względu na swoje zdolności. Według tradycji święty w czasie gło-
szenia kazań często sięgał po skrzypce, na których wygrywał pobożne pieśni. 
Warto wspomnieć także świętego aktora i barda – Genezjusza29. Instrumenty 
muzyczne, z którymi święty jest przedstawiany, nawiązują do jego profesji.

Atrybuty związane z instrumentami muzycznymi w przedstawieniach 
świętych mogły zaistnieć także z powodu wydarzeń cudownych. Święty Gua- 
rino30 podczas jednej z ekstaz ujrzał otwarte niebo i Maryję z Dzieciątkiem, 
którym aniołowie przygrywali na różnorakich instrumentach. Podobnie 

26 Por. J. Marecki, L. Rotter, Jak czytać wizerunki świętych? Leksykon atrybutów i symboli 
hagiograficznych, Kraków 2009, s. 135–136.

27 Urodziła się w Hesji w 1098 roku. Była córką hrabiego Hildeberta Bermerzheim. 
Benedyktynka (ksieni) w Disibodenberbu. Posiadała dar wizji, które opisała. Pozostawiła 
po sobie liczne pisma, m.in. komentarz do Reguły św. Benedykta i pisma medyczne. Zmarła 
w 1179 roku. Por. J. Marecki, L. Rotter, Jak czytać wizerunki świętych?…, s. 270–271; H. Fros, 
F. Sowa, Księga imion i świętych, Kraków 1998, t. 3, kol. 75–76 (tam bibliografia).

28 Franciszek Solano urodził się w 1549 roku w Montila. Franciszkanin, kaznodzieja, 
misjonarz, opiekun chorych. Zmarł w 1610 roku w Limie. Por. J. Marecki, L. Rotter, Jak 
czytać wizerunki świętych?…, s. 224–225; H. Fros, F. Sowa, Księga imion i świętych, t. 2, 
Kraków 1997, kol. 369–370 (tam bibliografia).

29 Genezjusz żył na przełomie III i IV wieku. Zginął śmiercią męczeńską w czasie prze-
śladowań cesarza Dioklecjana. Por. J. Marecki, L. Rotter, Jak czytać wizerunki świętych?…, 
s. 239; H. Fros, F. Sowa, Księga imion…, t. 2, kol. 452–453 (tam bibliografia).

30 Guarino urodził się w Bolonii w 1080 roku. Kanonik lateraneński, kardynał i biskup 
Palestriny; mistyk i wizjoner. Zmarł w Palestrinie w 1158 roku. Por. J. Marecki, L. Rotter, 
Jak czytać wizerunki świętych?…, s. 258.
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św. Hieronim31. Instrumenty, przedstawiane jako atrybut świętego, wiążą się 
z wizją – a właściwie kuszeniem – Hieronima. Świętemu ukazać się miały 
tańczące kobiety, które grały na różnorakich instrumentach.

Jedyną drogą do osiągnięcia uniesień duchowych, doświadczenia dobra 
i harmonii jest poddanie się miłości, zaś jedną z form ukazywania tego 
uczucia jest muzyka. W czasach nowożytnych przedstawiano zatem sceny, 
w których kochankowie porozumiewali się ze sobą poprzez muzykę. Owe 
„dyskursy muzyczne” najczęściej umiejscawiane były w wiejskich klima-
tach – scenerii, która przywodzić miała na myśl ogród miłości. Należy 
zaznaczyć, że miłość wzniosła, duchowa ukazywana była głównie za po-
mocą śpiewu lub gry na  instrumentach strunowych, zaś akt spełnienia, 
żądze obrazowane były poprzez instrumenty dęte. Podstawowym motywem 
w wyobrażeniach miłości był, rzecz jasna, kupidyn, który oprócz oczywistego 
swego atrybutu – łuku i strzał, trzymał także instrument muzyczny, np. lirę. 
Często deptał on symbole władzy i wiedzy jako wartości zależnych poniekąd 
od uczuć. Znane są jednak także przedstawienia Miłości, w których jest ona 
ukazana jako niewidomy, odziany na czerwono anioł, który porusza miech 
organów, na których kobieta wygrywa miłosną pieśń swemu ukochanemu32. 

Niejako kontinuum symboliczne znajdziemy w alegoriach małżeństwa. 
Symbole muzyczne towarzyszą bowiem także ukazywaniu harmonii mał-
żeńskiej. Od XV wieku coraz ważniejsze w małżeństwie stają się uczucia. 
Problemy majątkowe oraz konieczność posiadania potomstwo oczywiście nie 
znikają i nadal pozostają najistotniejszym powodem zawierania małżeństw, 
jednak wzniosłe uczucia zaczynają stopniowo odgrywać coraz większą rolę. 
W tej mierze Muzyka staje się doskonałą formą dla zobrazowania idylli 
małżeńskiej i harmonii uczuć. Tendencję tę widać zwłaszcza w licznych 
portretach par małżeńskich (lub całych rodzin), w których małżonkowie 
ukazywani są w trakcie gry na jakimś instrumencie, np. lutni – będącej swoją 
drogą także symbolem dobrego gustu. Także przedstawienia alegoryczne 
małżeństwa najczęściej ukazywane są w chwili gry. Na przykład na obrazie 

31 Hieronim urodził się w 340 roku w Strydonie. Pustelnik, teolog, tłumacz Pisma 
Świętego. Zmarł w 420 roku w Betlejem. Por. J. Marecki, L. Rotter, Jak czytać wizerunki 
świętych?…, s. 267–268; H. Fros, F. Sowa, Księga imion i świętych…, t. 3, kol. 62–64 (tam 
bibliografia).

32 Jako przykład może posłużyć obraz Pieśń miłości E. Burne-Jonesa lub Zwycięski 
Amor Carravaggia. Por też: A. Ausoni, Muzyka…, s. 30–34; M. Battistini, Symbole i alegorie, 
Warszawa 2005, s. 334–347.
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T. van Thuldena Harmonia i zaślubiny alegoria małżeństwa gra na teorba-
nie – instrumencie, który składa się niejako z dwu kompletów strun (na 
drugim progu są dodatkowe struny basowe); zaś na obrazie D.G. Rosettiego 
Wdowa rzymska widać kobietę grającą jednocześnie na lirze i cytrze, co jest 
odniesieniem do zgody małżeńskiej33.

Atrybuty muzyczne używane były również do przedstawień ukazujących 
rozterki ludzkie, walkę pomiędzy duchem a ciałem, dobrem a złem, tym, 
co przyziemne, a tym, co wzniosłe.

Apollo, co prawda, nie wynalazł żadnego instrumentu, ale z racji tego, 
że grywał na kitarze, był bogiem bezsprzecznie kojarzonym z muzyką. 
Powszechnie znane są dwa pojedynki Apolla: z Marsjaszem grającym na au-
losie34 oraz z Panem – wirtuozem fletni. W jednym i drugim pojedynku 
wygrał Apollo. Należy zwrócić uwagę, że Apollo grający na instrumencie 
strunowym jest symbolem ochrony harmonii i  ładu. Zarówno Marsjasz, 
jak i Pan grający na instrumentach dętych odnoszą się do żądz cielesnych, 
zmysłowości, wręcz nieopanowania seksualnego. Zatem przedstawianie 
pojedynków Apolla stało się formą ukazania walki pomiędzy harmonią 
rozumu i intelektu a odurzeniem zmysłowym35.

Warto wspomnieć w tym miejscu o syrenach. Począwszy od antyku, aż po 
czasy nowożytne syrenami nazywano ptaki posiadające głowy pięknych 
kobiet. Z czasem jednak nazwą tą zaczęto określać także pół kobiety, pół 
ryby. Albert Wielki opisywał syreny jako kobiety ze sterczącymi piersiami, 
skrzydłami i ogonem pokrytym łuską. Istotne jednak jest to, że wszelkie 
„typy” syren posiadały tę samą przypadłość. Potrafiły tak pięknie śpiewać, 
że słuchacz przeżywał najwyższą rozkosz. Uwodziły tym śpiewem żeglarzy, 
a gdy ci przypływali w pobliże wyspy syren – pożerały ich. Ze względu 

33 Por. A. Ausoni, Muzyka…, s. 35–38; A. Kurkowa, Grafika ilustracyjna gdańskich dru-
ków okolicznościowych w XVII wieku, Wrocław–Warszawa–Kraków–Gdańsk 1979, s. 22–52; 
J. Tresidder, Symbole i ich znaczenie, Warszawa 2001, s. 36–27.

34 Aulosa wynalazła Atena, jednak gdy zobaczyła swoje odbicie (wydęte policzki) 
w wodzie w momencie gdy grała na owym instrumencie, wyrzuciła go, grożąc znalazcy 
pechem. Aulosa znalazł Marsjasz i zachwycony jego możliwościami wyzwał na pojedynek 
Apolla. Pierwsze starcie muzyków zakończyło się remisem. W drugim Apollo zaproponował, 
by zagrać na instrumentach, trzymając je do góry nogami. Gra w ten sposób na kitarze jest 
możliwa, na aulosie nie. Stało się to powodem klęski Marsjasza.

35 Por. P. de Rynck, Jak czytać opowieści biblijne i mitologiczne w sztuce, Kraków 2009, 
s. 36–41, 256–257.
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na takie poczynania syrena stała się symbolem człowieka dwulicowego, 
podstępnego, obłudnego lub uwodzicielek i nierządnic36.

W znanym obrazie Ambasadorowie Hansa Holbeina Młodszego instru-
menty muzyczne użyte zostały jako symbole rozłamu w łonie Kościoła. 
Na portrecie widnieje dwoje przyjaciół – Jean de Dinteville i Georges de Sel- 
ve – ambasadorowie na dworze króla Henryka VIII. Czas przewrotu religijne-
go w Anglii spowodował, że tematyka ta pojawiła się także na portrecie tych 
dwu mężów. Spośród muzycznych symboli wykorzystanych w obrazie warto 
wymienić lutnię i fletnię pana. Obydwa instrumenty zwykle będące znakiem 
harmonii, tym razem odnoszą się do rozłamu w Kościele. Lutnia ma zerwane 
struny, zaś fletnia jest zdekompletowana – zatem osiągnięcie harmonijnego 
dźwięku na tych instrumentach jest niemożliwe. Obok nich uwagę przykuwa 
jeszcze jeden szczegół – śpiewnik otwarty na stronie z psalmami śpiewanymi 
zarówno w kościołach łacińskich, jak i zborach protestanckich. Być może 
to nadzieja na przyszłą łączność oderwanych Kościołów37.

Warto zaznaczyć, że poszczególne instrumenty muzyczne wykorzystywa-
ne były często jako symbole o skrajnie różnych znaczeniach. Spośród najczę-
ściej występujących w symbolice chrześcijańskiej warto wspomnieć o harfie. 
Uważana była za symbol duszy (symbol ten łączony był częstokroć z cytrą 
symbolizującą ciało). W komentarzu Benedykta Ruperta z Deutz do Księgi 
Przysłów można przeczytać: „Czyż nie jesteśmy jak wielcy muzycy Boży lub 
instrumenty? Dlatego winniśmy chwalić Boga na cytrach i harfach, którymi 
zaiste są nasze serca i ciała”38. Mogła także odnosić się do symboliki chrysto-
logicznej. Wskazywała wówczas na Boską naturę Jezusa, łącznik pomiędzy 
niebem a ziemią. Cytra natomiast w odniesieniu do Chrystusa była uważana 
za znak natury ludzkiej. Bernard z Clairvaux tak wyjaśnia tę symbolikę: 
„Oblubieniec stał się cytrą dla ciebie, jako że krzyż jest drewnem i ciało Jego 

36 Por. S. Kobielus, Bestiarium chrześcijańskie…, s. 311–312; J.C. Cooper, Zwierzęta 
symboliczne i mityczne, Poznań 1998, s. 263; W. Antoniewicz, Motywy syreny morskiej w sztuce 
antyku i średniowiecza, [w:] Liber Josepho Kostrzewski octogenario a venerationibus dicatus, Wro-
cław 1968; L. Rotter, Mityczne oraz legendarne stwory i bestie, [w:] Symbol – znak – przesłanie. 
Symbolika zwierząt, red. J. Marecki, L. Rotter, Kraków 2009, s. 167.

37 Por. P. Lunde, Tajemnice szyfrów. Znaki, symbole, kody, kryptogramy, Warszawa 2009, 
s. 195; W. Beckett, Historia malarstwa. Wędrówki po historii sztuki zachodu, Warszawa 2002, 
s. 160–162.

38 Cytat za. S. Kobielus, Krzyż Chrystusa. Od znaku i figury do  symbolu i metafory, 
Warszawa 2000, s. 240.
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rozciągnięte zostało jak struny na powierzchni drewna (…). Zauważ, cytra 
ma siedem strun śpiewa dla ciebie, bawi cię, zaprasza cię do słuchania, a to 
ty raczej Jego powinieneś prosić, by przemawiał do ciebie”39. Uzasadnienia dla 
symboliki chrystologicznej harfy i cytry szukano także w Piśmie Świętym. 
Uważano, że Samuela opuścił zły duch, gdyż Dawid grał przed nim na cytrze 
będącej znakiem i zapowiedzią Ukrzyżowanego. Siedem strun cytry uważano 
natomiast za symbol siedmiu słów wypowiedzianych przez Jezusa na krzy-
żu. Warto w tym miejscu przytoczyć także fragment przywoływanego już 
wcześniej komentarza do Księgi Przysłów: „Sam bowiem Pan nasz o wiele 
bardziej jest instrumentem Ojca Muzyka, do którego, gdy Ten jeszcze leżał 
w grobie, Ojciec rzekł «Powstań, chwało moja, powstań, harfo i cytro»”40. 
Równocześnie jednak te same instrumenty pojawiają się jako symbole kaźni 
potępieńców w otchłaniach piekielnych. Na przykład u H. Boscha widać 
potępieńca rozciągniętego na harfie i  lutni, na której wygrywają melodie 
monstra zerkające na zapis nutowy umieszczony na pupie innego potępieńca. 
W ten sposób ukazana została kara za rozwiązłość41.

* * *
Przytoczone wyżej przykłady zastosowania instrumentów muzycznych 

i samej muzyki jako symbolu, znaku nie wyczerpują oczywiście w pełni całej 
palety znaczeń i kontekstów. Muzyka potrafi poruszyć najgłębsze rejony duszy, 
wzruszać i wzbudzać namiętności, tęsknoty, radość, miłość, ducha walki, ale 
też modlitwy. Muzyką można uśpić i przebudzić, rozedrgać i uciszyć. Trudno 
ją zrozumieć, ale można poczuć. Naturalnym więc procesem wydaje się tak 
powszechne zastosowanie muzyki, śpiewu, tańca czy samych instrumentów 
do symbolicznego wyrażenia emocji, uczuć czy stanów ducha. Osobnym 
zagadnieniem jest zastosowanie muzyki w rytuałach tak świeckich, jak i reli-
gijnych; wykorzystanie muzyki dla celów propagandowych lub reklamowych. 
Mam jednak nadzieję, że niniejsze przedłożenie stanie się przyczynkiem 
do głębszych badań nad interdyscyplinarną korelacją „muzycznych symboli”42.

39 Por. Vitis mystica, seu Tractatus de Passione Domini, Patrologiae Cursus Completus. 
Series Latina, t. 184, ed. J. P. Migne, Paris 1862, s. 655.

40 Cytat za. S. Kobielus, Krzyż Chrystusa…, s. 240.
41 Por. D. Forstner, Świat symboliki…, s. 395–396; S. Kobielus, Krzyż Chrystusa…, 

s. 233–241. 
42 M. Lurker, Przesłanie symboli w mitach kulturach i religiach, Warszawa 2011, s. 129–136.
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św. Cecylia – 

instrumenty wokół świętej 
są połamane, co wskazuje 

na wyższość muzyki 
niebiańskiej nad ziemską

2 
Alegoryczne 
przedstawienie mundana, 
humana i instrumentalis 
- harmonii kosmosu, 
muzyki wokalnej 
i instrumentalnej



3 
Rzadko spotykanymi 
atrybutami alegorii muzyki  
są jeleń i łabędź

4 
Atrybutem muzyki 
łagodzącej obyczaje  

jest biały kot



5 
Alegoria muzyki  

w zbiorze  
Margarita Philosophica 

6 
Potęgę muzyki ukazują 

przedstawienia Trąb 
Jerycha, których dźwięk 

skruszył mury miasta





Beata Skoczeń-Marchewka
Muzeum Etnograficzne im. Seweryna Udzieli w Krakowie

(Nie)ludzkie dźwięki.  
Symbolika dzwonów  
w wierzeniach (nie tylko) ludowych

W wielu kulturach dzwonom i dzwonkom przypisywano różnorodne 
funkcje praktyczne i symboliczne. Ich dźwięki łączono z czasem szcze-
gólnym. Nie tylko wyznaczały rytm dnia, roku, ale towarzyszyły również 
wydarzeniom istotnym dla danej społeczności, informowały o zagrożeniach, 
zapobiegały im.

Śledząc funkcje i symbolikę dzwonów w różnych sytuacjach obrzę-
dowych i  zwyczajach, można zobaczyć, jak głęboko związana z nimi 
warstwa wierzeniowa osadzona jest w archaicznej, ludowej wizji świata. 
Przedmiotem mojego zainteresowania stały się te dzwony i dzwonki, 
którym nadawano wymiar sakralny, przypisywano szczególne właściwo-
ści. Taką rolę pełniły obok dzwonów kościelnych sygnaturki, zawieszane 
w określonych miejscach wsi na słupach lub specjalnych wieżach, w ka-
pliczkach, czy małe dzwonki loretańskie, przechowywane w domach. 
Uwagę zwróciłam także na rośliny wykorzystywane w magii i lecznic-
twie ludowym, którym dzięki ich kształtom lub nazwie przypisywano 
podobne właściwości, co prawdziwym dzwonkom. Podstawę źródłową 
opracowania stanowią przede wszystkim XIX i XX-wieczne materiały 
archiwalne, zbiory legend, przysłów, głównie z terenu Polski. Dla celów 
porównawczych odwoływałam się czasami do materiałów wcześniejszych, 
także spoza terenu Polski.

Pierwsze dzwony i dzwonki znane były już w starożytności w Mezopo-
tamii. Ich obecność 4–5 tys. lat temu potwierdzają najstarsze wykopaliska 



Beata Skoczeń-Marchewka190

w Indiach, Egipcie, Chinach1. W Księdze Wyjścia Bóg przekazuje Moj-
żeszowi wymogi dotyczące wyglądu szaty arcykapłańskiej: „Na dolnych jej 
brzegach dokoła przyszyjesz jabłka granatu z fioletowej i czerwonej pur-
pury oraz z karmazynu i dzwonki złote pomiędzy nimi dookoła. Dzwonek 
złoty i jabłka granatu będą następowały na przemian dookoła na dolnych 
krajach sukni. I będzie miał ją na sobie Aaron podczas pełnienia służby, 
aby słyszano dźwięk, gdy będzie wchodził do Miejsca Świętego przed 
oblicze Pana i gdy będzie wychodził – aby nie umarł”2. Ich dźwięki miały 
ostrzegać przed niebezpieczeństwem wynikającym z kontaktu ze święto-
ścią. Były też – o czym będzie wielokrotnie jeszcze mowa – traktowane 
jako skuteczny apotropeion i przedmiot niezbędny w wielu zabiegach 
magicznych czy sytuacjach obrzędowych.

Bardzo wcześnie dzwony zaadaptowane zostały przez chrześcijaństwo 
i włączone do religijno-obrzędowych praktyk, wnosząc tym samym kolejny 
„pogański” element zasymilowany przez Kościół. Większe dzwony, na po-
czątku kute, zaczęły się pojawiać w pierwszych wiekach chrześcijaństwa 
przede wszystkim w klasztorach. Miały one informować o rozpoczęciu 
i zakończeniu modlitw i kontemplacji. Grzegorz z Tours już w VI wieku 
wymienia je  jako przedmioty liturgiczne. Od czasów Karola Wielkiego 
upowszechniły się w całej Europie chrześcijańskiej, nie tylko w miastach, 
ale również w kościołach wiejskich3. Wtedy też – od 789 roku – zaczęto 
święcić dzwony. Nieco później, bo 968 roku sięga zwyczaj nadawania 
im imion. Jako pierwszy miał tego dokonać papież Jan XIII, który wielki 
dzwon kościoła laterańskiego nazwał „Janem”. Imiona, najczęściej męskie, 
pochodziły przeważnie od fundatora dzwonu lub patrona świątyni. W tym 
też czasie rozpowszechnił się zwyczaj nanoszenia na dzwony inskrypcji 
i plakiet z motywami heraldycznymi lub figuralnymi, najczęściej przed-
stawiającymi wizerunek świętego patrona, którego imię nosił dzwon4. 
Od XI wieku weszły w użycie dzwony odlewane, wykonywane początkowo 
głównie przy klasztorach przez ludwisarzy zakonnych. Od XIII–XIV wieku 
skomplikowany proces odlewu przejęli od zakonników świeccy ludwi-

1 Por. Z. Kwiatkowska-Długosz, Dzwony w przekazach kościelnych i wierzeniach ludu 
opoczyńskiego, „Łódzkie Studia Etnograficzne”, 27:1988, s. 59–68. 

2 Wj 28, 33–35.
3 Por. D. Forstner, Świat symboliki chrześcijańskiej, Warszawa 1990, s. 397–389.
4 Por. Encyklopedia Kościelna podług teologicznej encyklopedyi Wetzera i Wettego z licznemi 

jej dopełnieniami, t. 4, Warszawa 1874, s. 491–496.
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sarze5. Wiek XV i XVI uznawany jest za szczytowy okres rozwoju sztuki 
odlewniczej. Z tego czasu pochodzi między innymi najsłynniejszy, a do 
niedawna także największy polski dzwon6, ufundowany w 1520 roku przez 
króla Zygmunta I, nazwany jego imieniem. Odlany został przez Hansa 
Behema i zawieszony na jednej z wież katedralnych – wieży Zygmuntow-
skiej. Niestety, większość starych dzwonów nie zachowała się – uszkodzone 
odlewano bowiem na nowo. Ponadto często były rekwirowane w czasie 
działań wojennych i przetapiane na cele wojskowe. Od około 1850 roku 
zaczęto je wytapiać ze stali – popularne były ze względu na niską cenę, ale 
także z powodu donośnego dźwięku, który wydawały. Ten pierwszy walor 
był szczególnie istotny dla ich rozpowszechnienia nawet w niewielkich 
parafiach. Tradycyjnie kościoły parafialne powinny posiadać dwa lub trzy 
dzwony, kolegiackie trzy, zaś katedralne co najmniej pięć7.

Jak ważną rolę pełniły dzwony w  liturgii Kościoła, świadczyć może 
fakt, że zasady ich używania określały kongregacje i synody biskupie. Mię-
dzy innymi w 1581 roku ustalono, że bez zezwolenia biskupa nie mogą być 
one uruchamiane dla celów świeckich, chyba że są na to specjalnie odlane 
i przeznaczone8. Na przestrzeni wieków rozporządzenia dotyczące dzwo-

5 Z tego okresu pochodzą najstarsze ludwisarnie krakowskie, datowane przez znawców 
przedmiotu na XIII/XIV wiek. Pierwsi ludwisarze przybyli tu z terenów Słowacji i Niemiec 
(przez Śląsk). Do najbardziej znanych należały pracownie Jana Weygla, Henryka Leidmitera, 
Jana i Piotra Freudentali. W XIV wieku ludwisarstwo wyodrębniło się ze wspólnego pnia 
rzemiosł kowalsko-ślusarskich. Zob. F. Kiryk, Cechowe rzemiosło metalowe. Zarys dziejów 
do 1939 roku, [msps w posiadaniu Cechu Rzemiosł Metalowych w Krakowie].

6 Obecnie największy polski dzwon to „Tuba Dei” w Licheniu.
7 Por. H. Paprocki, B. Zubert, Dzwon, [w:] Encyklopedia katolicka, t. 4, Lublin 1985, 

kol. 617–620.
8 Por. Encyklopedia Kościelna…, s. 491–496. Przykładem takich „świeckich” dzwonów 

mogą być dzwony zegarowe, na których wybijano godziny. Takie dzwony zegarowe znaj-
dowały się na wieży niższej kościoła Mariackiego w Krakowie i wieży Ratuszowej. Zob. 
Archiwum PAU w Krakowie: PAU W I/181. Innym przykładem mogą być dzwony miejskie, 
wzywające do pracy. Krakowski Ratusz posiadał również taki dzwon. Jeszcze w końcu XIX 
wieku pisze o nim Józef Luis, że „wybija już trzeciej generacji krakowskiej ostatnią godzi-
nę – czas kładzenia się do snu i budzi do pracy” (J. Luis, Przechadzka kronikarza po Rynku 
Krakowskim, Kraków 1890, s. 57). Już w średniowieczu dźwięk dzwonu ratuszowego oznajmiał 
o zbliżaniu się pory zamykania bram miejskich – przybyszów wzywał do opuszczenia miasta, 
zaś jego mieszkańców naglił do rychłego powrotu. Ordynacja zamykania bram w mieście 
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nienia podlegały różnym modyfikacjom. Ciekawa jest historia najbardziej 
wrośniętego w pejzaż dźwiękowy dzwonienia na Anioł Pański rozpowszech-
nionego w zachodnim chrześcijaństwie w XIV wieku. Według tradycji, już 
w pierwszej połowie XIII wieku franciszkanie propagować mieli zwyczaj 
odmawiania modlitwy Zdrowaś Mario na głos dzwonu, wzywającego wieczo-
rem do gaszenia ogni i światła w domach. Z czasem dodano tekst wtrącany 
między poszczególne „zdrowaśki” i tak powstała modlitwa Anioł Pański, 
odmawiana początkowo o zmierzchu (bo według ówczesnych przekonań 
wcielenie dokonać się miało o tej porze), a od XV wieku 3-krotnie w ciągu 
dnia: rano, w południe i wieczorem9. Papież Grzegorz XIII wprowadził 
wieczorną modlitwę za zmarłych, o której przypominać miało dzwonienie 
dzwonów godzinę po zachodzie słońca. Stolica Apostolska obdarzyła czter-
dziestodniowym odpustem tych, którzy pamiętali o tej modlitwie10. Wiele 
postanowień dotyczących dzwonienia miało charakter lokalny. W Polsce 
kilka synodów regulowało porządek dzwonienia. W 1653 roku na synodzie 
wrocławskim nakazano, by po wieczornym dzwonieniu na Anioł Pański trzy-
krotnym uderzeniem w wielki dzwon wzywać do modlitwy za zmarłych11. 
W diecezji krakowskiej biskup Piotr Wysz (1354–1414) wprowadził znany już 
w innych krajach zwyczaj trzykrotnego dzwonienia na modlitwę o pokój, 
nadając 40 dni odpustu każdemu, kto w tym czasie odmawiał, klęcząc, 3 razy 
Ojcze nasz i 3 razy Zdrowaś Mario. W niektórych parafiach zaraz po wie-
czornym dzwonieniu na Anioł Pański dziewięciokrotnie uderzano w wielki 
dzwon, co w różnych regionach interpretowano jako wezwanie do modlitwy 

Krakowie z 1721 roku staniwiła: „Każdego dnia o samym zachodzie słońca powinien jedne-
go tygodnia dzwonnik, drugiego palacz (?) dzwonić przez kwadrans zupełny w dzwonek 
ratuszny, aby ludzie za bramą mieszkający z miasta wychodzili lub miejscy powracali” 
(A. Grabowski: Dawne zabytki miasta Krakowa, Kraków 1850, s. 41).

 9 Por. Z. Gloger, Encyklopedia staropolska, t. 1, Warszawa 1958, s. 50; A. Krupa, Anioł 
Pański, [w:] Encyklopedia…, t. 1, Lublin 1984, kol. 613–614.

10 Por. Encyklopedia Kościelna…, s. 495.
11 Papież Grzegorz XIII zalecał wiernym wieczorną modlitwę za zmarłych. Niedługo 

później upowszechnił ją w diecezji krakowskiej biskup Marcin Szyszkowski, nakazując 
dzwonić w wielki dzwon godzinę po zachodzie słońca. Inną wersją dzwonienia za umarłych 
było znane na terenach ziem polskich dzwonienie za poległych na wojnie czy utopionych 
w Wiśle. W tej intencji miał dzwonić między innymi pęknięty dzwon zwierzyniecki. Zob. 
Z. Kwiatkowska-Długosz, Dzwony…, s. 59–68; Encyklopedia Kościelna…, s. 491–496; J. Bą-
kowski, Podania i legendy krakowskie, Kraków 1899.
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za poległych na wojnie, za topielców (np. u norbertanek krakowskich) czy 
zmarłych gwałtowną śmiercią12.

Dzwony odgrywają nie tylko ważną rolę w liturgii Kościoła, przypomina-
jąc wiernym o czasie modlitwy, czy akcentując jej kulminacyjne momenty13. 
Milkną jedynie w Wielki Czwartek, by ponownie zwołać wiernych na re-
zurekcję i ogłosić zmartwychwstanie Chrystusa14. One szczególnie dawniej 
pełniły wiele istotnych funkcji. Były między innymi ważnym elementem 
orientującym w czasie. Bicie dzwonów, rozlegające się w ściśle określonych 
porach dnia czy w skali roku, odmierzało upływające godziny, informowało 
o czasie pracy i modlitwy, oddzielało czas święty i zwykłe trwanie: „Trzy 
razy w ciągu dnia odzywał się dzwon. Bezwiednie spoglądało się wtedy 
ku prostokątnemu otworowi na wieży, stąd bowiem wydobywał się z głębi 
krzyżujących się belkowań dźwięk niewidocznego dzwonu (…). Pan Wosk 
dzwonił regularnie i punktualnie, a niemal równocześnie z niskim i głuchym 
dzwonem świętego Marka zaczynały się przekomarzać krzykliwe i wesołe 
sygnaturki Reformatów. Mówiło się w południe: Już dzwonią, a oznaczało 
to, że niedaleko do obiadu”15 – wspominał krakowskie dzwony Władysław 
Krygowski – pisarz, publicysta i miłośnik gór.

Okazjonalnie informowały także o wydarzeniach ważnych dla miejsco-
wości, parafii (klęski żywiołowe, śmierć) czy całego regionu, narodu (wojny, 
wybór lub śmierć króla, biskupa, papieża). Nieprzypadkowo w wielu senni-
kach pojawiają się jako zapowiedź nowiny – dobrej, lub złej16.

Szczególna rola dzwonu w wierzeniach ludowych wynika z jego głęboko 
zakorzenionej, ponadczasowej struktury znaczeniowej. W wielu kulturach 

12 Por. R. L[ubicz], Dzwonienie dziewięciokrotne, „Wisła. Miesięcznik geograficzno-
-etnograficzny”, 7:1893, s. 243.

13 W 1610 roku synod warmiński nakazał dzwonić na „Podniesienie” w czasie sumy. 
Zob. Z. Gloger, Encyklopedia…, s. 50.

14 Wyjątkiem miał być w Krakowie dzwon Tenebał z kościoła Mariackiego. J. Łep-
kowski w połowie XIX wieku pisał: „Na wieży kościoła NMP jest dzwon Tenebał, tak zwany 
od chwili, w której go używano, to  jest wtedy, gdy w Wielki Piątek skonał Zbawiciel. 
Słyszący kilkakrotnie przerywane uderzenia tego dzwonu, klękali gdzie ich głos ów na-
stał” (J. Łepkowski, Przegląd krakowskich tradycji, legend, nabożeństw, zwyczajów, przysłów 
i właściwości, Kraków 1866).

15 W. Krygowski, W moim Krakowie nad wczorajszą Wisłą, Kraków 1980, s. 18.
16 Por. K. Górczyk, Najnowszy i najprawdziwszy wykład snów, Warszawa 1890, s. 9; Ar-

chiwum Muzeum Etnograficznego w Krakowie (dalej: Archiwum MEK), nr inw. I/1505/Rkp.
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dzwon jawi się jako przedmiot niezwykły, funkcjonujący na pograniczu sa-
crum17 i profanum, odgrywający ważną rolę w kosmicznym porządku świata 
i ułatwiający kontakty człowieka z niedostępnymi mu bezpośrednio strefami 
trójdzielnego wszechświata.

Już od momentu odlewania dzwonu konieczne było podejmowanie 
szeregu czynności, które miały przygotować go do pełnienia szczególnych 
zadań. Ze zwykłego przedmiotu musiał zostać przekształcony w oręż, zdolną 
do walki ze złymi mocami, zagrażającymi człowiekowi, a jednocześnie miał 
się stać pośrednikiem ludzi w kontakcie z sacrum. Akt odlewania dzwonu sta-
wał się właściwie powtórzeniem historii mitycznej, pozwalającej człowiekowi 
włączyć się w czas mityczny, święty – ze wszystkimi tego konsekwencjami18. 
Stąd niezbędne było zachowanie wszelkich środków ostrożności, zabezpie-
czających powstający dzwon przed działaniem złych sił. Takim sposobem 
mogło być odwracanie ich uwagi od odlewanego dzwonu przez puszczanie 
w obieg niewiarygodnych opowieści. Badacz rosyjski przytacza następujące 
zdarzenie: „w miasteczku stepowym ma kupiec bogacz widzenie: słyszy roz-
kaz sprawienia wielkiego dzwonu dla cerkwi. Po niejakim czasie straszą lud 
na jakie sto wiorst w około dziwne wieści: raz że chińskie wojsko nadchodzi, 
to w Pskowie spadł list z nieba, grożący mrozami, że ziemia na poły trzaśnie, 
lub upałami, w których ona zgore; nakoniec ptak nocą w lesie o blizkim końcu 
świata przerażonym podróżnikom obwieścił”19. Echa tego typu zabiegów 
towarzyszących odlewaniu dzwonów odnajdujemy także w polskich przysło-
wiach: „Gdzie dzwony leją, tam bajki (plotki) sieją, czy Dał jak na dzwon”, 
w znaczeniu: powierzył sekret plotkarzowi20. Jeszcze na przełomie XIX i XX 
wieku Seweryn Udziela zanotował w swoich materiałach: „Jak leją dzwony 
należy bajki wymyślać i dalej opowiadać ażeby głos dzwonów tak daleko się 
rozchodził jak to się dzieje z bajkami”21. W tym przypadku dawne wierzenia 
znalazły nową, bardziej „racjonalną” interpretację.

17 Sacrum w tym ujęciu pojmowane jest uniwersalistycznie. Święty znaczy tu: mocny, 
ważny. Zob. M. Eliade, Sacrum, mit, historia, Warszawa 1970, passim; J. Bartmiński, Folk-
lor – język – poetyka, Wrocław–Warszawa–Kraków 1990, passim.

18 Por. M. Eliade, Traktat…, passim.
19 A. Lewitow, Dzieła zebrane, b.m.r., s. 339–351, cyt. za A. Brückner, Przyczynki do dzie-

jów przysłowi polskich, „Wisła. Miesięcznik geograficzno-etnograficzny”, 10:1896, z. 3, s. 606.
20 Por. A. Brückner, Przyczynki do dziejów przysłowi…, s. 606; Przysłowia, przyczynki, 

„Wisła. Miesięcznik geograficzno-etnograficzny”, 12:1898, s. 311.
21 Archiwum MEK, nr inw. II/1204, s. 18.
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Działania zmierzające do uświęcenia dzwonu mogły zostać zaprze-
paszczone przez nieczysty dar, złożony na jego odlanie: okazały dzwon 
w kościele farnym w Krośnie miał runąć z wieży jeszcze przed poświęce-
niem, gdyż beczka złotych dukatów przeznaczonych na jego odlew ofia-
rowana została przez szlachcica podejrzanego o konszachty z diabłem22. 
Inny popękał w miejscach, gdzie znalazły się srebrniki niewiadomego 
pochodzenia, po  czym został wrzucony do oceanu23. Ale i  przeciw-
nie – wierzono, że pewne dary mogą zadecydować o jego szczególnych 
właściwościach. Wawelski „Zygmunt” swój piękny głos zawdzięczać 
miał dużej zawartości szlachetnych metali, kosztowności ofiarowanych 
przez fundatora – króla Zygmunta I Starego lub przez krakowskie miesz-
czaństwo. Według zaś innych przekazów – strunom wybitnego lutnisty 
i kompozytora Bekwarka24.

Nawet pomimo udanego odlewu, dzwon aż do momentu poświęcenia 
nadal mógł być narażony na działanie złych sił, które nie chciały dopuścić, 
by został uświęcony. Jego pozycja wciąż przecież jeszcze była nieokreślo-
na, dlatego nadal nie mógł spełniać funkcji, do których został przezna-
czony. Niepoświęcony, będący w trakcie transformacji, o nieokreślonym 
wciąż statusie nie mógł służyć sacrum. Na Żmudzi uważano, że  „nim 
jest poświęcony i nie ma  imienia, żadnym sposobem z miejsca ruszyć 
się nie daje”25. Próba uruchomienia takiego dzwonu mogła zakończyć 
się niepowodzeniem, doprowadzić do pogrążenia go w odmętach wody, 
symbolizujących w wielu kulturach ocean pierwotny, powrót do chaosu, 
ale też siedzibę istot demonicznych. Ilustruje to choćby cytowany wyżej 
przykład popękanego w czasie odlewu dzwonu, wrzuconego do oceanu, 
czy liczne podania i legendy, w których powraca ten sam motyw: „Przy 
poświęcaniu dzwonów w kościele parafialnym w Babimoście pominięto 
jeden z dzwonów. Znikł on nazajutrz, uniesiony przez złego ducha. 
Słyszano przez czas pewien dzwonienie w Obrze, przepływającej w po- 

22 A. Karczmarzewski, Podania i  legendy z terenu Małopolski południowo-wschodniej, 
Rzeszów 1981.

23 K. Gieryszewska, Interpretacja postaci Judasza, „Polska Sztuka Ludowa”, 2:1992, 
s. 39–42.

24 Por. L. Łętowski, Katedra krakowska na Wawelu, Kraków 1859; B. Skoczeń, Dzwon 
Zygmunta. Od apoteozy władzy do apoteozy narodu, [w:] Klejnoty i  sekrety Krakowa, red. 
R. Godula, Kraków 1994, s. 115–136.

25 L. Siemieński, Podania i legendy polskie, ruskie i litewskie, Poznań 1845, s. 130.
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bliżu”26. Według innych wersji niepoświęcone dzwony zapadały się pod 
ziemię: „Pod Wydartą stoi krzyż wśród lip rozłożystych, a pod nim po-
kazują dołek, gdzie się dzwon zapadł. Ten dzwon miał wisieć na dzwon-
nicy przy kościele w Mogilanach. Nie był jeszcze chrzczony, a już nim 
dzwonili. Więc raz ruszył z osady, uleciał w stronę Świątnik Górnych i tu 
zapadł się pod krzyżem”27. Zgodnie z wierzeniami ludowymi obszar pod 
ziemią to miejsce zarezerwowane dla istot demonicznych. Pogrążenie tam 
dzwonu było jego symbolicznym uśmierceniem.

Czynnością włączającą dzwon do porządku sacrum jest wspominany już 
wcześniej, praktykowany od VIII wieku w Kościele katolickim, obrzęd jego 
poświęcania i spopularyzowany później zwyczaj nadawania mu imienia. 
Rytuał, dokonywany przez samego biskupa, ewentualnie upoważnionego 
kapłana, składa się z 3 części: 1. obmycia dzwonu wodą specjalnie poświę-
coną na ten cel, 2. namaszczenia 7-krotnego po stronie zewnętrznej olejem 
chorych i 4-krotnego od wewnątrz krzyżmem, 3. oczyszczenia kadzidłem, 
które spala się pod dzwonem. Później nadaje się mu imię i obleka w białą 
szatę28. Poprzez chrzest wyłączony zostaje ze stanu pierwotnej „dzikości”, 
chaosu, w którym się znajdował w czasie kreacji, i wprowadzony jest w nowy, 
uporządkowany wymiar, zyskując szczególne właściwości i moc29. Oczysz-
czająca, odradzająca i ochronna moc zabiegów dokonywanych w czasie chrztu 
ma przygotować dzwon do pełnienia szczególnych zadań, które najlepiej 
ujmuje jedna z modlitw, wymawianych w trakcie obrzędu: „Gdziekolwiek 
rozlegać się będzie dźwięk tego dzwonu, niech od tego miejsca z dala się 
trzyma moc nieprzyjaciół, cienie duchów, gwałtowne wichry, uderzenia 
piorunów i grzmoty, klęska niepogody i wszelkie ataki burz: a gdy głos jego 
usłyszą chrześcijańskie dzieci, niech budzi się w nich większa pobożność tak, 
by spiesznie przybywali na łono świętej Matki – Kościoła i w zgromadze-
niu śpiewali Tobie pieśń nową (…)”30. Wedle wierzeń ludowych szczególne 
właściwości dzwonu mogły zostać jeszcze dodatkowo wzmocnione, o czym 
będzie później mowa, zabiegami podejmowanymi przez celebransa, takimi 

26 Podania i opowiadania, „Wisła. Miesięcznik geograficzno-etnograficzny”, 9:1895, 
s. 343.

27 S. Udziela, O miastach zapadłych, kościołach, dzwonach i karczmach, „Lud”, 5:1899, s. 227.
28 Por. J. Hani, Symbolika świątyni chrześcijańskiej, Kraków 1994. 
29 Por. M. Eliade, Traktat o historii…, passim; P. Kowalski, Leksykon znaki świata, 

Warszawa–Wrocław 1998, passim. 
30 D. Forstner, Świat symboliki…, s. 398.
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jak post, modlitwa. Wierzono, że niezwykłą moc miały posiadać te dzwony, 
które „były chrzczone dziewięć razy w dziewięciu różnych kościołach”31.

Sakralny charakter dzwonu wzmocniony zostaje przez nadanie mu imie-
nia tym bardziej, gdy zostało przyjęte od świętego patrona. Apotropeiczne 
właściwości posiadają także umieszczane na dzwonach plakiety z wizerun-
kiem świętego oraz napisy na płaszczu, których treść zwykle odwołuje się 
do szczególnej roli dzwonów, a przypomina wręcz zawołania bojowe. Oto 
kilka przykładów: „Król chwały przychodzi z pokojem”; „Żywych zwołuję, 
zmarłych opłakuję, gromy kruszę”; „Oto krzyż Pana, uciekajcie wrogowie”; 
„Chwalę Boga prawdziwego, lud zwołuję, zbieram duchowieństwo, zmarłych 
opłakuję, odpędzam zarazę, czczę święta”32.

Dla znaczenia dzwonu istotne jest również miejsce jego przebywania. 
Poza małymi dzwonkami, między innymi loretańskimi czy niektórymi 
dzwonkami za konających, zawieszanymi na ścianach kościołów, umiesz-
czane one były w wieżach, dzwonnicach, kaplicach czy na specjalnych 
konstrukcjach – czyli w górze, a więc w miejscu, które w wierzeniach tra-
dycyjnych społeczności miało zdecydowanie pozytywną konotację. To tu, 
jak wierzono, niebo łączyło się z ziemią, świat boski ze światem człowieka. 
To miejsce mediacyjne, w którym możliwy jest kontakt z zaświatami nie 
tylko „w górę”, ale i „w dół”. Wysoko, bliżej Boga objawiała się świętość33. 
To na górze Horeb Bóg przemówił do Mojżesza, a wzniesienie „Na wzgórzu 
Pan się ukazuje” miało być miejscem ofiary Abrahama. Wieża – dzwonnica, 
będąc więc na pograniczu nieba i ziemi, pośredniczyć mogła w kontakcie 
między tym, co boskie, a tym, co ludzkie. Była także symbolem wznoszenia 
się, które w wielu wierzeniach symbolizuje z jednej strony drogę ku świętości, 
a z drugiej śmierć, co podkreśla jej mediacyjny charakter34. Usytuowanie 
dzwonu na wieży, wysoko, w miejscu komunikacji z zaświatami implikować 
będzie jego szczególne cechy – apotropeiczny i mediacyjny charakter, o czym 
będzie jeszcze wielokrotnie mowa. Zetknięcie się dzwonu z ziemią, jak poka-
zywały już przytaczane podania, oznaczało pozbawienie go jego szczególnej 
mocy. Baczono, by nawet małe dzwonki loretańskie, przechowywane w domu 
nie upadły na ziemię, bo mogłoby to skutkować utratą ich cennych dla czło-
wieka właściwości. W przypadku tych małych dzwoneczków szczególnie 

31 Archiwum MEK, nr inw. I /1931/Mnp., s. 9.
32 Z. Kwiatkowska-Długosz, Dzwony…, s. 59–68.
33 Por. M. Eliade, Sacrum, mit…, passsim; D. Forstner, Świat…, s. 397–389.
34 Por. J. Hani, Symbolika świątyni…, passim; P. Kowalski, Leksykon…, s. 624.
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istotny był fakt, iż miały one pochodzić z Loreto – miejsca odwiedzanego 
od średniowiecza przez licznych pielgrzymów, przybywających tu do bazyliki 
Santuario della Casa, w której znajdował się domek Matki Bożej, przeniesio-
ny cudownie z Nazaretu. Pątnicy przynosili stąd dzwonki, którym już przez 
sam fakt pochodzenia przypisywano niezwykłą moc. I choć wiele z nich 
faktycznie wytwarzanych było w okolicznych ludwisarniach, powszechnie 
wierzono, że cudowne właściwości implikowane są ich związkiem z Loreto.

Znaczący dla symboliki dzwonu jest także materiał, z którego go wyko-
nywano: spiż czy metal posiadają w wierzeniach ludowych szczególne cechy, 
wynikające z  jego twardości i odporności. Właściwości te powszechnie 
wykorzystywane były w wielu kulturach do zwalczania wszelkich złych 
mocy. Stąd między innymi jego popularność w wielu praktykach magicznych 
i leczniczych35. Istotny był także jego kontakt z ogniem w czasie tworzenia, 
który wiązano ze sferą sacrum, przypisywano mu właściwości ochronne, 
oczyszczające i moc przekształcania rzeczywistości.

W powszechnym przekonaniu dzwony należą z jednej strony do świata 
boskiego, z drugiej zaś do ludzkiego. Charakterystyczne jest przypisywanie 
im cech typowo ludzkich, a nawet traktowanie ich jak istoty żyjące36. Przeja-
wia się to w nazwach poszczególnych części dzwonu, pochodzących od części 
ciała, jak: szyja czy serce lub elementów stroju: czapka, korona, płaszcz. 
Wspomniany już wcześniej zwyczaj nadawania imion dzwonom – poza 
poruszonym aspektem dodatkowo przybliża je człowiekowi – nadaje im cha-
rakter podmiotu. O najsłynniejszym polskim dzwonie mówi się po prostu 
„Zygmunt”. Personifikacja przejawia się również w przypisywaniu im uczuć 
typowo ludzkich. Mogą odczuwać smutek, radość, zagniewanie, wdzięcz-
ność, tęsknotę czy ból. Wiele podań opowiada o dzwonach wyłowionych 
z wody lub odlanych z metalu ofiarowanego przez ubogiego, uczciwego 
darczyńcę, które same biły na pogrzebie swych dobrodziejów tak długo, 
aż pękły: „W Mroczy jest dzwon, o którym istnieje następujące podanie: Pa-
sterz znalazł kawałek metalu i obręcz ze złota. Z metalu ulano dzwon, który 
zawieszono w dzwonnicy mroczyńskiej. Po śmierci pasterza nie zadzwonio-
no nawet. Wtedy dzwon jego pękł z żalu (…)”37. Także modelując dźwięk, 

35 Por. K. Moszyński, Kultura ludowa Słowian, t. 2, cz. 2, Warszawa 1967, s. 3–24; 
E. Karwot, Katalog magii Rudolfa, Wrocław 1955, s. 122.

36 Por. F. Kotula, Opowieści ziemi, Rzeszów 1975, s. 141.
37 Podania i opowiadania, „Wisła. Miesięcznik geograficzno-etnograficzny”, 9:1895, 

s. 343.
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dzwony mogą ujawniać swoje nastroje: „To ciekawe, on jakby wiedział, kiedy 
jaki głos ma wydać. Jak Francja kapitulowała, to dzwonił tak przenikliwie, 
że każdego łapało za serce, że tak ponuro dzwoni. Jak Niemcy skapitulo-
wali, to wydał głos serdeczny, dźwięczny, że każdemu uśmiech na twarzy 
się pojawił” – opowiadał o „Zygmuncie” pracownik katedry na Wawelu, 
wspominając lata okupacji hitlerowskiej38. Dzwony bywają nawet asertywne: 
wbrew woli człowieka, mogą samodzielnie decydować o sobie: wybierać sobie 
imię (np. podanie o dzwonie, który miał się sprzeciwić nadaniu niemiłego 
mu imienia i zmusza, by nazwano go „Janem”), zmieniać miejsce przebywania 
(o dzwonie, który opuścił cmentarz i powędrował w góry)39.

Szczególnie znacząca była możliwość wydawania przez dzwony dźwię-
ku. Do dzisiaj spotykamy się ze stwierdzeniem, że dzwony mówią ludzkim 
głosem. Wsłuchując się w ich brzmienie, odczytuje się nadawaną przez nie 
informację (np. „Dzwon was wo-ła do ko-ścio-ła”, „Cze-kam”, cze-kam” 
i  inne40). W określonych sytuacjach mogą przemówić ludzkim głosem, 
by napomnieć czy ostrzec. W Targowisku koło Krakowa dzwonek miał 
napomnieć złodzieja, który próbował go ukraść: „Kieś mie tu nie wiesał, 
to i brał nie bedzies”41.

Znaczący jest fakt, że dzwon zwołuje na modlitwę. Na jego dźwięk „we 
wsiach, które chlubiły się posiadaniem kapliczki z sygnaturką: w niedzielę 
i święta na głos dzwonka schodzili się ludzie przy kaplicy, a stąd dopiero 
w ordynku, processionaliter, szli gromadą do kościoła w Makowie, śpiewając 
po drodze pieśni nabożne”42. Co więcej, dzwon jest wręcz synonimem mo-
dlitwy w literaturze dewocyjnej, która mianem „dzwonki” określa nabożne 
pisma43. W wielu przekazach jego dźwięki traktowane są jako modlitwa. 
Piszący o dzwonie bernardynów lwowskich autor wspominał: „Za tych wier-
nych i o przyozdobienie kościoła dbałych parafian i dobrodziejów klasztoru 
zanosił, rozkołysany na dzwonnicy «Trzylat» przez 240 lat błagalne modły 
do Stwórcy”44. Odbierany był tym samym jako pośrednik i orędownik czło-

38 Por. B. Skoczeń, Dzwon Zygmunta…, s. 131.
39 Por. J. Ptaśnik, Podania i wierzenia Kaszubskie a nasze, „Lud”, 5:1899, s. 359; F. Kotula, 

Opowieści…, s. 140.
40 Por. Z. Kwiatkowska-Długosz, Dzwony…, s. 64.
41 J. Świętek, Lud nadrabski, Kraków 1893, s. 553.
42 T. Seweryn, Kapliczki i krzyże przydrożne w Polsce, Warszawa 1958, s. 31.
43 Tenże, Ikonografia etnograficzna, Kraków 1947.
44 K. Badecki, Zniszczony dzwon Bernardynów lwowskich, Lwów 1930, s. 32.
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wieka w drodze do Boga. „Gdy mój głos rozlegać będzie Błogosławiona 
Maryjo! Wstaw się za nami (…) zasłaniaj nas od nieprzyjaciela i przyjmij 
w godzinę śmierci” – głosi inskrypcja na jednym z XV-wiecznych dzwonów 
wieży kościoła Mariackiego w Krakowie45. Współcześnie myślenie o dzwonie 
jako pośredniku między człowiekiem a Bogiem nie jest odosobnione. Za przy-
kład niech posłuży choćby fragment napisu przy „Bramie wiary” znajdującej 
się w ogrodzie różańcowym w Ludźmierzu, powstałym po wizycie Jana 
Pawła II w tym Sanktuarium w 1997 roku: „przejdź przez Bramę, dzwoniąc 
jubileuszowym dzwonem daj znać niebu, że jesteś gotowy nieść żywą wiarę”.

Brzmienie dzwonu często uznawane jest wręcz za głos samego Boga. 
W Kościele katolickim mówi się, że przez dzwon przemawia Chrystus: „Głos 
dzwonu staje się w rzeczy samej głosem Chrystusa i głosem Kościoła, głosem 
majestatu i potęgi, wreszcie głosem napomnienia. Gdy dzwon zabrzmi z wie-
ży kościelnej, odzywają się przez niego Chrystus i Jego Oblubienica Kościół 
Święty”46. Napis umieszczony na jednym z trzech „Srebrnych Dzwonów” 
z wieży wikaryjskiej krakowskiej katedry – Macieju oznajmia: „Werbum 
Domini Manet in Aeternum”.

Jedną z właściwości przypisywanych dzwonom była moc oczyszczają-
ca. Do pierwszej połowy XVI wieku znany był w Krakowie obrzęd pokuty 
publicznej, rozpoczynający się w Środę Popielcową, a kończący w Wielki 
Czwartek. W tym dniu archidiakon przedstawiał biskupowi stojących u bram 
katedry pokutników. Przy dźwiękach dzwonu pokutnego biskup rozgrzeszał 
ich i wprowadzał do kościoła, a po modlitwie dotykał pastorałem, rekoncy-
liując ich na powrót z Kościołem47.

Wierzono, że głos dzwonu ma również moc udzielania błogosławieństwa 
Bożego obszarowi, w którym rozbrzmiewa48. Toteż w czasie interdyktu, 
nałożonego przez Kościół na daną okolicę, nie wolno go było używać49.

Będąc głosem samego Boga, dzwon stawał się pośrednikiem w kontak-
tach sacrum z ludźmi. Jego dźwięk wzywał do posłuszeństwa przykazaniom 
Bożym. Wypełnianie poleceń dzwonu stawało się tym samym wypełnieniem 

45 Por. J. Mączyński, Kilka podań i wspomnień krakowskich. Ze zbioru wiadomości o Kra-
kowie Józefa Mączyńskiego, Kraków 1855, s. 36.

46 S. Piątek, Dzwony w liturgii…, s. 314.
47 Por. Wypisy źródłowe do dziejów Wawelu, opr. B. Przybyszewski, Źródła do Dziejów 

Wawelu, t. 12, cz. 2, Kraków 1991, s. 144–145.
48 Por. D. Forstner, Świat…, s. 397–389.
49 Por. Encyklopedia Kościelna…, s. 492.
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nakazów Bożych. Nieposłuszeństwo prowadziło nieuchronnie do kary. Jedna 
z wielu tego typu legend opowiada o stawie Zapadłym, który miał znajdo-
wać się na granicy Rżąki i Piasków Wielkich (obecnie dzielnice Krakowa). 
W tym miejscu miała stać karczma. Pewnej niedzieli okoliczni mieszkańcy 
spędzali tu czas na tańcach i śpiewie, zamiast uczestniczyć w nabożeństwie. 
Nie zareagowali nawet na dźwięk dzwonka towarzyszącego duchownemu, 
jadącemu z komunią do chorego: „Wtedy ksiądz jechoł z Panem Jezusem 
do chorego i zwoni i zwoni, a w karczmie muzyka naumyślnie jeszcze bar-
dzi gro a ludzie tańcują i śpiewają. Za chwile pokazała się chmura, zacęno 
okropnie grzmieć i łyskać się. Wtencas jak pierun utnie w karcme, tak się 
karcma zaraz ze skretesem do imentu zapadła w ziemie”50.

Jednocześnie dźwięk dzwonu lub dzwonka ostrzegał o znajdowaniu się 
w obszarze świętości, pozwalał na podjęcie odpowiednich zabiegów (mo-
dlitwa, postawa, gesty), chroniących przed niebezpieczeństwem związanym 
z przebywaniem w rzeczywistości będącej epifanią sacrum51. To dlatego 
podczas mszy na podniesienie dzwonią małe dzwonki, zwane campanula, 
zaś pojedynczy dzwonek towarzyszy niesieniu wiatyku do chorego. Słyszący 
jego głos mogą wykonać odpowiednie czynności, niezbędne w czasie kon-
taktu ze świętością. Tę samą funkcję pełniły one w cytowanym już wyjątku 
z Pisma Świętego, opisującego szaty Aarona, w czasie przebywania przed 
obliczem Pana.

Będąc mediatorem pomiędzy światem boskim i ludzkim, dzwony mogły 
wiele powiedzieć o nadchodzącej przyszłości. Wierzono, że jeżeli dzwon 
nieporuszany przez nikogo wyda głos, to jest to znak z zaświatów. Niekiedy 
traktowano to jako zapowiedź nieszczęścia52. Takie okoliczności towarzyszyć 
miały, jak wierzono, narodzinom lub śmierci osób szczególnych, na przykład 
niektórych świętych. W kościele Wniebowzięcia Najświętszej Marii Panny 
w Krzeszowie znajduje się fresk wykonany w XVIII wieku, przedstawiający 
scenę Wniebowzięcia Marii. Wśród postaci otaczających Zbawiciela dostrzec 
można błogosławionego opata Gundisława z dzwonem kościelnym, który 
sam zadzwonił w chwili narodzin zakonnika dla nieba53.

Wierzono, że dźwięk dzwonu rozprasza niebezpieczeństwa. Nie dziwi 
więc – o czym zaraz się przekonamy – tak powszechne jego wykorzystanie 

50 S. Udziela, O miastach zapadłych…, s. 229.
51 Por. M. Eliade, Traktat…, passim.
52 Por. P. Kowalski, Leksykon…, s. 624.
53 Por. D. Kudera, Krzeszów, Piechowice 1998.
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jako oręża w walce ze złymi mocami czy innymi przeciwnościami. Nieprzy-
padkowo doniosłą rolę odgrywał w wielu momentach „granicznych” – poczy-
nając od cyklu dobowego, przez roczny, czy ten związany z życiem rodzinnym 
człowieka. Okresy te wedle ludowych wierzeń mogły być szczególnie niebez-
pieczne. Był to czas, w którym mieszały się porządki światów, możliwe było 
zetknięcie się z istotami reprezentującymi Tamten Świat. Stąd powszechne 
przekonanie o konieczności wyodrębnienia określonych miejsc czy sekwencji 
czasowych oraz zabezpieczenia się za pomocą różnych środków apotropeicz-
nych przy przekraczaniu granic – zarówno przestrzennych, jak i czasowych54. 
Taką funkcję w wielu okolicznościach mógł pełnić także dzwon.

Już wcześniej przytaczane były przykłady używania dzwonów w ciągu 
dnia. Nieprzypadkowo ich dźwięki rozlegają się właśnie w tych porach: rano, 
w południe i o zmierzchu, które w wierzeniach ludowych posiadają szczególne 
właściwości. Oddzielają dzień od nocy – pory będącej metonimią śmierci, cza-
sem wzmożonej aktywności sił destrukcyjnych. Południe zaś to środek dnia, 
moment, w którym (podobnie jak o północy) najintensywniej przeżywa się 
obecność sacrum. Kontakt ten może nieść dla człowieka wiele zagrożeń, wyni-
kających z zetknięcia się z Tamtym Światem55. Stąd konieczność podejmowania 
określonych czynności w celu zminimalizowania tego zagrożenia. Kościół 
usankcjonował znaczenie tych granic, wprowadzając obowiązek 3-krotnego 
odmawiania modlitwy Anioł Pański. Dźwięki rozlegających się dzwonów przy-
pominały o nadejściu czasu szczególnego. Wyodrębniając go, pozwalały podjąć 
odpowiednie zabiegi ochronne (modlitwa, zaniechanie pracy, zakazy i nakazy 
dotyczące wykonywania określonych czynności). Jednocześnie same w sobie 
miały właściwości ochronne. Ich dźwięk miał bowiem moc odstraszania złych 
mocy, mogących zagrozić człowiekowi w tym momencie, szczególnie temu, 
który naruszyłby tabu świętości określonej pory. Dzwony i dzwonki były zna-
komitym orężem w walce z nimi. Jak bardzo je ceniono, niech świadczy choćby 
wypowiedź z lat 50. tego wieku: „na zapytanie, dlaczego dzisiaj coraz rzadziej 
słyszy się o strachach, ludzie starzy w zapadłych wsiach taką dają odpowiedź: 
Bo jest więcej kościołów i więcej dzwonów, więc duchy poszły precz”56.

Analogiczną rolę pełniły dzwony lub dzwonki w cyklu niektórych świąt 
dorocznych i rodzinnych. Ich dźwięk miał zaakcentować nową sekwencję 
czasową, wydzielić momenty „graniczne”, ostrzegać, a przede wszystkim 

54 Por. P. Kowalski, Leksykon…, s. 624.
55 Por. tamże. 
56 T. Seweryn, Kapliczki i krzyże…, s. 59–60.
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zabezpieczać przed konsekwencjami wynikającymi z przebywania w czasie, 
którego cechą jest przemieszanie porządków.

Powszechnie uważano dzwony za skuteczny środek, chroniący tych, 
którzy znajdowali się w jednym z kilku właściwych cyklowi życiowemu 
człowieka okresów przejścia (narodziny, ślub czy śmierć). Wedle ludowych 
wierzeń osoby te przez fakt znajdowania się w sytuacji granicznej cechowały 
się specyficznymi właściwościami oraz same były bardziej podatne na dzia-
łanie czarownic i demonów57. Podlegających transformacji obowiązywały 
więc liczne zakazy i zalecenia, wśród których powszechne były te dotyczące 
posiadania przy sobie bądź używania określonych środków apotropeicznych, 
na przykład dzwonka. Właśnie on mógł skutecznie chronić położnicę i jej 
dziecko przed istotami demonicznymi. Dlatego na Śląsku Cieszyńskim przez 
trzy dni dzwoniono koło łóżka młodej matki. Wierzono, że czarownice będą 
się trzymać tak daleko od niej, jak daleko sięgał będzie dźwięk dzwonka 
loretańskiego58. W powszechnym przekonaniu dzwonek odbierał też moc 
boginkom, szkodzącym położnicom, porywającym maleńkie dzieci. Środ-
kiem zaradczym przeciwko nim mogły być także rośliny zwane dzwonkami, 
którym przypisywano takie same właściwości magiczne jak prawdziwym 
dzwonom. W Krakowskiem był to dziurawiec pospolity59. Święcony 15 sierp-
nia w dniu Matki Boskiej Zielnej wraz z innymi roślinami, wykorzysty-
wany był nie tylko w przypadłościach zdrowotnych ludzi i zwierząt, ale 
i jako skuteczny apotropeion. „Boginki nie lubią i stronią od ziela zwanego 
dzwonkami (…). Jeżeli tedy kobieta chora na połóg ma dzwonki te koło 
siebie, dziecku za pieluchę takowe zatknie, a nade drzwiami zaś i w szybach 
u okna założone są jego gałązki, to wówczas można być pewnym, że bo-
ginki do tej chałupy nie przyjdą. Dlatego to lud, wśród innych ziół zbiera 
także i dzwonki, święci je w dzień Matki Boskiej Zielnej i zachowuje jako 
prezerwatywę od boginek” – zanotował w Krakowskiem Oskar Kolberg60. 

57 Por. R. Tomicki, Religijność ludowa, [w:] Etnografia Polski. Przemiany kultury ludowej, 
t. 2, red. M. Biernacka, M. Frankowska, W. Paprocka, Wrocław–Warszawa–Kraków–
Gdańsk 1981, s. 29–70.

58 Por. T. Seweryn, Ikonografia etnograficzna…, passim.
59 Pisząc o roślinie, zwanej potocznie „dzwonkiem”, O. Kolberg wymienia dziurawiec 

(hypericum perforatum), zaś T. Seweryn podaje łacińską nazwę campanula trachelium. Zob. 
O. Kolberg, Dzieła wszystkie. Krakowskie, t. 7, cz. 3, Wrocław 1962, s. 46; T. Seweryn, Iko-
nografia etnograficzna…, passim.

60 O. Kolberg, Dzieła wszystkie. Krakowskie…, s. 46.
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Wierzono, że demony boją się tej rośliny. „Gdyby boginki porwały kobietę, 
wystarczy, że chwyci w rękę dzwonki, by ją boginki opuściły”61. Z tego same-
go powodu w okolicach Filipowic (pow. chrzanowski) zaraz po narodzinach 
dziecka stawiano na oknie „dzwonek”, czyli dziurawiec pospolity: „Gdyby 
boginka przyszła po nieochrzczone jeszcze dziecko, położnica ma zawołać: 
Połonka uchwyć się dzwonka”62.

Analogiczną rolę ochronną pełniły dzwony i dzwonki w obrzędach we-
selnych i pogrzebowych. Ich dźwięki nie tylko zabezpieczały przed demo-
nami osoby będące w trakcie transformacji, ale też chroniły otoczenie przed 
nimi samymi. Bowiem wedle ludowych wierzeń one również dysponowały 
spotęgowanymi właściwościami magicznymi, mogącymi zagrozić otoczeniu, 
a w razie nagłej śmierci mogły przekształcić się w istoty demoniczne63. Stąd 
pojawiały się wśród rekwizytów weselnych Słowian: w stroju panny młodej, 
w rózdze starosty weselnego, czy przy uprzęży końskiej orszaku weselnego64.

Szczególnie ważną rolę odgrywały w rytuałach związanych ze śmiercią. 
Ich dźwięk miał z  jednej strony ułatwiać zgon umierającemu, przejście 
ze świata żywych do świata zmarłych, z drugiej zaś ostrzegał społeczność 
o wkroczeniu w niebezpieczną dla niej sferę śmierci. Według ludowych wy-
obrażeń konanie i śmierć otwierało bowiem drogę w zaświaty, powodowało 
wdarcie się porządku świata pozagrobowego do rzeczywistości śmiertel-
ników65. Dzwony i dzwonki ze względu na swoje specyficzne właściwości 
miały łagodzić skutki tego przemieszania się porządków, niebezpiecznego 
dla zmarłego i znajdujących się w jego otoczeniu osób. Służyły temu zarówno 
dzwony zawieszane w kaplicach cmentarnych lub kościołach parafialnych, jak 
i niewielkie dzwonki za konających. Te ostatnie jeszcze w okresie międzywo-
jennym używane były często w chwili konania lub tuż po śmierci człowieka66. 
Wierzono, że „gdy kto nie może skonać, trzeba w dzwon konających dzwo-

61 S. Udziela, Rośliny w wierzeniach ludu krakowskiego, „Lud”, 30:1931, s. 52.
62 S. Polaczek, Powiat Chrzanowski w Wielkim Księstwie Krakowskiem, Kraków 1898.
63 Por. R. Tomicki, Religijność ludowa…, s. 29–70.
64 Por. K. Moszyński, Kultura ludowa Słowian, t. 2: Kultura duchowa, cz. 1, Warszawa 

1967; C. Witkowski, Materiały z badań terenowych, Archiwum MEK I/1179/Mnp., s. 36. Wieś 
Tarnawa, pow. olkuski.

65Por. P. Kowalski, Leksykon…, s. 624.
66 A. Chmiel zwyczaj dzwonienia za konających łączy ze znanym już w XV wieku 

w Norymberdze zwyczajem dzwonienia zaraz po śmierci człowieka. Zob. A. Chmiel, Szkice 
krakowskie, Kraków 1939–1947.
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nić, to mu ułatwi skonanie”67. Umieszczane były na frontonach kościołów 
czy klasztorów, w miejscu łatwo dostępnym o każdej porze68. W Krakowie 
zachowały się współcześnie jeszcze 4 takie dzwonki przy kościołach Domi-
nikanów, Reformatorów, Mariackim i św. Floriana. Jak pisze Adam Chmiel 
w Szkicach krakowskich, zawsze „gdy kto biedził się przy zgonie, gdy pasował 
się ze śmiercią za długo, zwracano się do parafialnego kościoła lub pobliskie-
go klasztoru z prośbą o zadzwonienie w dzwonek za konających. Rozlegał 
się też wnet cienki i przejmujący głos małego dzwonka, umieszczonego nie 
na wieży, lecz na frontonie kościoła, dzwonka szarpanego za sznurek przez 
stojącego przed kościołem sługę kościelnego. Słysząc przenikliwy głos 
dzwonka za konających, pobożni przechodnie odmawiali Modlitwę Pań-
ską i Pozdrowienie Anielskie, prosząc Boga, by się ulitować raczył i Matkę 
Boską Bolesną, by uprosiła skonanie temu, który przy zgonie się biedzi. Gdy 
dzwonek za konających jęczeć przestał, pobożni przechodnie i ci co dzwonek 
przedtem słyszeli, sądzili, że konający już skończył swoje męczarnie”69. Jak 
wielką moc sprawczą przypisywano tym dzwonkom, może świadczyć wie-
rzenie, zanotowane na przełomie XIX i XX wieku w Suchej: „Jeżeli podczas 
ślubu uwodziciela (…) zimna kobieta zdradzona (…) zadzwoni w dzwonek 
konających, to uwodziciel umrze w krótkim czasię”70. Sądzono, że dźwięk 
dzwonów nie tylko ułatwia konanie, ale też pomaga zmarłemu w zaświato-
wych wędrówkach: „głos dzwonów przyspiesza zgon umierającym i dusze ich 
prowadzi do nieba”71. Synod warmiński w 1610 roku zalecał, aby „za umarłego 
nie dzwonić często i zbyt długo, lecz dwa, najwięcej trzy razy i to przez pół 
kwadransa, za opłatą za sznury i inne wydatki”72. W praktyce zwykle stoso-
wano lokalne zwyczaje. Najczęściej zaraz po zgonie dzwoniono zmarłemu 
dzwonkiem umieszczonym w kaplicy z sygnaturką (jeżeli taka była we wsi), 
a później, aż do pogrzebu trzy razy dziennie – rano, w południe i wieczo-
rem, uderzając w dzwon 3-krotnie z krótkimi przerwami. Gdy trzeciego 
dnia kondukt pogrzebowy udający się na cmentarz dochodził do kościoła, 

67 J. Świętek, Przeżytki zebrane w latach 1891–1903 wśród ludu polskiego w Galicji, Rękopis 
w Archiwum MEK I/654/Rkp., s. 1259.

68 Por. O. Kolberg, Dzieła wszystkie. Krakowskie…, s. 178.
69 A. Chmiel, Szkice krakowskie…, s. 142.
70 J. Świętek, Przeżytki zebrane w latach…, Rękopis w Archiwum MEK I/654/Rkp., s. 900.
71 L. Młynek, Uwagi nad pieśniami ludu wielickiego, „Lud”, 3:1897, s. 358.
72 Encyklopedia kościelna…, s. 495.
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zaczynały bić dzwony kościelne73. W okolicach Ropczyc wierzono, że „aż 
przez siedem lat ściąga się gradobicia, przewożąc nieboszczyka za drugie 
dzwony”74, to jest do innej parafii, czyli po przekroczeniu bezpiecznej granicy, 
wyznaczonej przez dźwięk miejscowego dzwonu. Zakazy dotyczące prze-
kraczania granic wsi – tu wyznaczonych dźwiękiem miejscowych dzwonów, 
uchronić miały przed niebezpieczeństwem spotęgowanym nakładaniem się 
granic przestrzennych i czasowych.

Dzwonienie po śmierci nie przysługiwało skazańcom ani tym, którzy 
targnęli się na swoje życie75. Twierdzono, że „samobójca nie jest wart, aby 
go na poświęcanej ziemi chować i aby mu (dzwony – przyp. B.S.-M.) zadzwo-
niły”76. Szczególnie zwracano uwagę, by nie używać wtedy dzwonów przeciw 
burzom. W zasadzie każdy zmarły mógł odebrać im moc, dlatego zwracano 
uwagę, by nimi nie dzwonić nawet w uzasadnionych okolicznościach, jeżeli 
we wsi znajdują się zwłoki. Dzwony mogły bowiem przez fakt zetknięcia 
się ze zmarłym, a zwłaszcza z rzeczywistością pozagrobową, która wdarła 
się z chwilą śmierci do rzeczywistości śmiertelników, utracić swą szczególną 
moc. W Jeleśni do II wojny miał być „mocny” dzwon skuteczny podczas 
burzy. Jednak gdy „użyto go do odpędzenia burzy, gdy księża «zamawiali» 
nieboszczyka, zmarły, który miał 2 dusze, porwał się z mar, zatrzymał ręką 
rozkołysany dzwon”77. Czas, w którym biły dzwony zmarłemu, mógł być 
momentem niebezpiecznym dla żyjących. Z tego powodu w Krakowskiem 
powstrzymywano się od wykonywania niektórych czynności: „Gdy zmarłe-
mu dzwonią w kościelnej dzwonnicy, strzedz się trzeba jeść cokolwiek w tej 
chwili lub pić, bo od tego boleć i próchnieć będą zęby”78.

Dzwony odgrywały także doniosłą rolę w momentach wykluczania ży-
jących członków ze społeczności. Towarzyszyły wtedy rytuałom, których 
przebieg nawiązywał do zwyczajów pogrzebowych. I tak formuła ekskomu-

73 Por. J. Marcinek, Funkcja odpraszacza, „Prace i Materiały Etnograficzne”, 6:1947, 
s. 187–199.

74 S. Udziela, Lud polski w powiecie Rapczyckim w Galicyi, „Zbiór wiadomości do An-
tropologii Krajowej”, 14:1890, cz. 3, s. 123.

75 Por. Encyklopedia Kościelna…, s. 493.
76 M. Wawrzeniecki, Wieś Mysłaków, „Materiały archeologiczno-antropologiczne 

i etnograficzne”, 9:1907, s. 239.
77 C. Witkowski, Dzwonnice chłopskie w województwie krakowskim z dzwonami do odpę-

dzania burz, Maszynopis w Archiwum MEK, nr inw. I/1931, s. 10.
78 O. Kolberg, Dzieła wszystkie. Krakowskie…, s. 136.
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niki wprowadzona w VIII wieku przewidywała, że anatemowi po odczytaniu 
przez celebranta formuły wyklęcia, zamknięciu księgi i zgaszeniu świecy 
biły dzwony tak, jak zmarłemu79. Podobnemu wyłączeniu podlegali w śre-
dniowiecznej Europie trędowaci, którzy przed wydaleniem do leprozorium, 
przy dźwiękach dzwonów udawali się do kościoła. Tam odprawiano mszę 
św., przypominającą nabożeństwo żałobne. Po nim następowało niekiedy 
pozorowanie pochówku, podczas którego trędowaty musiał schodzić do wy-
kopanego na cmentarzu dołu80.

Ważną funkcję pełnił dźwięk dzwonu w obrzędach wiosennych. Ich 
istotą było odrodzenie się przyrody, rozbudzenie i spotęgowanie sił wi-
talnych oraz zapewnienie prawidłowego przebiegu wegetacji. Zgodnie 
z ludowymi mitami właśnie w tym czasie ważyły się losy świata – diabeł, 
strącony przez Boga pod ziemię i przykuty łańcuchami do słupa, rokrocz-
nie rozkuwał jego ogniwa, by uwolnić się i zapanować nad światem. Gdy 
ostanie ogniwo dzieliło go od tego, pierwsze wiosenne uderzenie pioruna 
scalać miało na powrót łańcuch, co było warunkiem dalszego trwania świa-
ta. Wedle wierzeń ludowych wydarzenie to dokonywać się miało w okresie 
Wielkanocy: dzięki zestawieniu go z chrześcijańskim zmartwychwstaniem 
Chrystusa nabierało ono dodatkowego znaczenia81. Tradycyjnie od wieczoru 
wielkoczwartkowego do mszy rezurekcyjnej, a więc w okresie, gdy świat 
przeżywał mękę i śmierć Chrystusa oraz zastygał w oczekiwaniu na Jego 
zmartwychwstanie, dzwony nie były używane. „W Wielki Czwartek idą 
wszyscy do kościoła. Podczas mszy na Gloria dzwonią wszystkie dzwony 
i dzwonki, poczym «zawiązują dzwony», tj. sznury od dzwonów przywią-
zują do belki. Od tej pory używa się tylko «klekotów», tj. instrumentów 
sporządzonych z drewna”82. W niektórych miejscowościach w tym dniu 
„szalikami lub sznurami zawiązywało się serce dzwonu. Od tej pory uży-
wali drewnianych kołatek”83. Zakaz ten tłumaczono koniecznością zacho-
wania ciszy w dniach poświęconych na rozpamiętywanie męki Pańskiej. 
Wystrzegano się także wykonywania wszelkich hałaśliwych czynności, 

79 Por. W. Kopaliński, Słownik mitów i tradycji kultury, Warszawa 1987, s. 88.
80 Por. J.L. Goglin, Nędzarze w średniowiecznej Europie, Warszawa 1998.
81 Por. J. i R. Tomiccy, Drzewo życia. Ludowa wizja świata i człowieka, Warszawa 1975. 
82 C. Witkowski, Materiały z badań terenowych. Wieś Niesułowica pow. Olkusz, Archiwum 

MEK, I/1179/Mnp., s. 2.
83 Tamże, wieś Laski, pow. Olkusz, s. 23. 
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jak mielenie czy rąbanie84. Zamilknięcie dzwonów było znakiem, że świat 
znajduje się w trakcie przemiany, w obszarze śmierci przed wiosennym 
przebudzeniem się życia. Takim okresom zwykle towarzyszyła rytualna 
cisza, przerywana w  tym przypadku jedynie dźwiękami drewnianych 
kołatek, z którymi po wsi biegali w tym czasie chłopcy. Gest „zawiąza-
nia”, a później „rozwiązania” dzwonów podkreślał dokonujące się zmiany. 
Nieprzypadkowo pojawia się w momencie oczekiwania na odrodzenie się 
mocy witalnych. Cykliczne przemiany świata przedstawiane są bowiem 
często jako zdarzenia, w których następuje zawiązanie lub rozwiązanie 
dostępu do energii życiowej85. Po „zawiązaniu” dzwonów świat znajduje 
się w stanie amorficzności, w czasie szczególnym, naznaczonym śmiercią. 
Zawiązanie dzwonów miało z pewnością związek z zakazem wykonywania 
w takim czasie pewnych czynności (m.in. hałaśliwych, wspominanych 
wyżej) i używania niektórych przedmiotów o charakterze mediacyjnym 
(zwłaszcza metalowych) w sytuacjach, których celem było odtworzenie 
mitycznego okresu początku, rozpoczynającego cykl wegetacyjny. Przed-
mioty takie, będące operatorem zmiany, mogłyby zbyt szybko uruchomić 
proces przekształceń w sytuacji mitycznego przejścia86. „Rozwiązanie” 
dzwonów w czasie rezurekcji to nie tylko zwiastun Zmartwychwstania 
Pańskiego, zwycięstwa życia nad śmiercią. To także zamknięcie pewnej 
sekwencji czasowej, symboliczne uwolnienie energii życiowej. Wierzono, 
że dźwięki dzwonów rozlegających się w czasie rezurekcji – w momencie 
przełomowym – mają moc szczególną. Gdy biły, dokonywać się miały 
rzeczy niezwykłe. Na ich dźwięk otwierała się ziemia i słyszeć można było 
bicie dzwonów oraz śpiewy ludzi w zatopionych kościołach, które za prze-
winienia parafian, często wraz z nimi, zapadły się kiedyś pod ziemię87. 
Pasterz z Gdowa (małopolskie) „pasąc bydło w czasie rezurekcji, dostrzegł, 
że na odgłos dzwonów gdowskich rozwarła się ziemia i wyszła z niej 
druga procesya, tłumy ludzi, którzy okrążyły to miejsce, gdzie się ów ko-
ściół znajdował a potem weszły znów do ziemi”88. Był to czas, w którym 
odsłaniały się skarby ukryte w ziemi. Wtedy też warto było podejmować 

84 Por. J. Klimaszewska, Zakazy magiczne związane z rokiem obrzędowym w Polsce, 
[w:] „Etnografia Polska”,  4:1961, s. 109–140.

85 Por. P. Kowalski, Leksykon…, s. 634.
86 Por. tamże, s. 646–649, 311.
87 Por. S. Udziela, O miastach zapadłych…, s. 224–225.
88 Tamże.



(Nie)ludzkie dźwięki. Symbolika dzwonów w wierzeniach (nie tylko) ludowych  209

pewne czynności, zapewające dostatek: „Gdy dzwonią w Wielką Sobotę 
na Gloria, trzeba wyciągnąć sakiewkę z pieniędzmi i potrząsać nią, to cały 
rok będą się pieniądze trzymały i brzęczały w kościele”89. Był to najlepszy 
czas –  jak każdy moment przejścia – na podejmowanie różnorodnych 
zabiegów magicznych, mających na celu przywrócenie lub zapewnienie 
zdrowia. W Zabłociu koło Radzynia mówiono, że gdy rozlegają się dzwony, 
należy „skoczyć do strumyczka, gdy ktoś chory, to choroba ucieknie”90. 
To również był – jak wierzono w okolicach Tyńca, dogodny moment dla 
skutecznego pozbycia się kołtuna. „Ojciec dziecka czekał z przygotowanymi 
nożyczkami na dźwięku dzwonu zwołującego na pierwszą mszę i wówczas 
ucinał kołtuna”91. 

Rozwiązywanie dzwonów było dogodnym momentem na podejmowanie 
zabiegów sprzyjających rozbudzeniu sił witalnych i płodności w przyrodzie. 
W okolicach Sanoka „na Wielkanoc dzwonią w cerkwi przez trzy dni 
z rzędu bez ustanku. Mówią, iż dzwonią na ten cel, aby hreczka obficie się 
rodziła, a kto pierwszy z chłopów zdąży i w dzwon uderzy, temu hreczka 
najobfitszy plon wyda”92. Był to znakomity moment, aby zapewnić obfitość 
owoców w sadzie: „Trzęsą też na odgłos dzwonu nieurodzajnym drzewem, 
mówiąc: Powstań nieurodzajne drzewo, bo Chrystus zmartwychwstał”93. 
Wśród Rusinów wierzono, że kto pierwszy po spożyciu święconego uderzy 
w dzwon cerkiewny, ten będzie miał dużo pszczół i miodu94. Był to też czas 
wróżb matrymonialnych: w okolicach Sanoka uważano, że który z kawa-
lerów w czasie dzwonienia podczas rezurekcji uchwyci jako pierwszy sznur 
od dzwonu, ten wkrótce się ożeni95.

Ważna rola dzwonów i dzwonków nie kończyła się z chwilą dzwonienia 
na rezurekcję. Ich walory doceniano szczególnie przez cały okres wiosny, 
a  i później, do jesieni, kiedy wiele czynników mogło zagrozić pomyślnej 

89 J. Świętek, Przeżytki zebrane w latach 1891–1903 wśród ludu polskiego w Galicji, Archi-
wum MEK, nr inw. I/654/Rkp.

90 Archiwum MEK, materiały IS PAN 177/1479.
91 L. Hajówna, Lecznictwo ludowe w Tyńcu, „Rocznik Muzeum Etnograficznego 

w Krakowie”, 1:1966, s. 146.
92 E. Kolbuszowski, Materyały do medycyny i wierzeń ludowych, „Lud”, 2:1896, s. 158.
93 Tamże, s. 313.
94 Por. B. Gustawicz, O góralach podbabiogórskich. Wrażenia i spostrzeżenia ludoznawcze, 

„Lud”, 12:1906, s. 31.
95 Por. tamże, s. 313.



Beata Skoczeń-Marchewka210

wegetacji i zniweczyć trudy pracy na roli. Wiosna to w wierzeniach ludo-
wych czas nasilonej działalności demonów wodnych, które od Wielkanocy 
do dnia św. Jana miały być szczególnie aktywne. Właśnie dzwony i dzwonki 
ze względu na opisywane już wielokrotnie właściwości, użyte w odpowied-
nim miejscu i czasie, oraz przez odpowiednią osobę były uważane za jeden 
ze skuteczniejszych środków zabezpieczających przed ich niepożądaną 
działalnością. Nie tylko były przecież poświęcone lub pochodziły z uświę-
conego miejsca (dzwonki loretańskie). Mogły wydawać dźwięk, czynić hałas, 
który w wielu kulturach uważany był za skuteczny sposób odpędzania złych 
mocy. Nie bez znaczenia był także fakt, że wykonane były z metalu, którego 
związki z ogniem wzmacniały dodatkowo ich antydemoniczny charakter96. 
Dzwon „doświadczony to i wypróbowany dawno środek na odpędzenie dy-
abła, mamon, południc lub dziwożon – diablic”97 – zanotował na początku 
XX wieku badacz terenowy. Przy okazji obrzędów rodzinnych wspominaliśmy 
o powszechnym wykorzystywaniu dzwonków w obronie przeciwko bogin-
kom. Wierzono, że ich dźwięk może odpędzać nawet Szatana. Św. Antoni 
Opat miał właśnie dzwonieniem wyganiać diabły ukrywające się w ruinach 
świątyń pogańskich98. Dzwonki pojawiają się wręcz jako przedmioty od-
dalające wszelkie zło. Obraz z 1698 roku, znajdujący się w klasztorze sióstr 
klarysek w Starym Sączu, przedstawia św. Kingę, przepędzającą zbójców 
dzwonkiem loretańskim. W górnej części przedstawienia nieznany artysta 
umieścił napis: „Skradających się zbóyców dzwonkiem pędziła od klasztoru, 
gdy na Jutrznią dzwonieła”.

Powszechnie uważano je za skuteczny oręż do walki człowieka z demo-
nami i ich unicestwienia: „Był chłop w Strysawie, co miał dwa duchy. Jak 
ten chłop pomar, tak jeden duch był w grobie, a drugi chodział po świecie. 
(…) gróbarz, stary Piontek (…) czekał aż ten duch będzie wracał. Czekał 
na niego na dzwonnicy. (…) Jak gróbarz tego strzygonia z daleka uwiział, 
że idzie leciał prendko na dzwonnicę, aby uderzyć we wielki dzwon po-
święcany. Strzygoń to czuł i jeszcze prędzy leciał, że jak gróbarz wyskocuł 

96 Por. M. Mąka, Dzwony na chmury, [w:] Kapliczka i zabytkowy dzwonek na chmury 
w Targowisku, Kraków 2000, s. 27–42; P. Kowalski, Leksykon…, s. 377; J.  i R. Tomiccy, 
Drzewo…, s. 170.

97 S. Matusiak, Święty i przeklęty, „Lud”, 14:1908, s.177.
98 Św. Antoni Opat przedstawiany jest czasami z dzwonkiem, jako swoim atrybutem. 

Jest również patronem dzwonników. Zob. A. Stachoń, Ars medendi. Sztuka leczenia, Boch-
nia, b.d., s. 24.
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na dzwonnice, był już przy nim i chciał go chycić, ale gróbarz prendko 
uderzuł w dzwon i strzygoń rozlał się w kupe smoły”99. Poświęcane dzwonki 
mogły być także wykorzystywane w czasie polowań na „topielca”. Śmiałek 
wyprawiający się przeciwko niemu zaopatrzony był w odpowiednie sakra-
mentalia: szkaplerz, różaniec, wodę i dzwonek. Opasany łańcuchem lub 
powrozem musiał wejść do wody, a po uchwyceniu demona dać znak po-
święconym dzwonkiem100. Czarownice lecące na sabat, na dźwięk dzwonów 
kościelnych miały spadać na ziemię101.

Dzwony uważano także za skuteczne w walce z żywiołem burzy. Spraw-
cami burz były, jak sądzono, demoniczne istoty zwane płanetnikami czy 
chmurnikami, które ciągnęły po niebie chmury pełne wody lub lodu. Jesz-
cze w  latach 60. XX wieku w wielu miejscowościach używano ręcznych 
dzwonków loretańskich, z którymi obiegano dom, dzwoniąc, gdy nadciągała 
nawałnica, lub dzwoniono w stronę chmur, wystawiając rękę przez drzwi, 
gdy burza się już rozpętała. Obiegając dom, zataczano bezpieczną granicę, 
wyznaczoną dźwiękiem dzwonka. Jego głos miał rozcinać chmurę i roz-
pędzać burzę. Z pomocą przychodziły również dzwonki rozmieszczone 
we wsi w kapliczkach, na wieżach kościelnych czy specjalnych dzwonnicach, 
a nawet w kaplicach cmentarnych102. Zdarzało się, że umieszczano je również 
w więźbie dachowej zabudowań gospodarskich. We wsiach, szczególnie tych 
większych, znajdowało się zwykle nawet po kilka dzwonnic rozmieszczonych 
co około 2 km, by dzwony swym dźwiękiem mogły objąć wszystkie pola. 
Dzwoniono na widok każdej chmury zwiastującej burzę lub grad. Wie-
rzono, że zabieg ten jest skuteczny jedynie wtedy, gdy zostanie rozpoczęty, 
zanim chmura przejdzie granicę zasięgu dzwonów. Chmury omijają wtedy 
pola uprawne, kierując się na lasy i góry, w miejsca, gdzie nie dociera głos 
dzwonów. Wśród wielu sposobów zabezpieczania się przed szkodliwym 
działaniem płanetników użycie dzwonów uchodziło za szczególnie sku-
teczne: „Płanetnik nie lubi, żeby dzwonić dzwony podczas gdy on ciągnie 
chmurę, ponieważ chmura doznając oporu przez dźwięk dzwonów, staje się 

 99 S. Gonet, Wierzenia ludowe ze Suchej, „Lud”, 16:1910, s. 87.
100 Por. R. Kantor, Krakowiacy, Kraków 1988, s. 97.
101 Por. P. Kowalski, Leksykon…, s. 123.
102 Przykładem może być dzwonek w kaplicy cmentarnej w Rzepiskach na Spiszu, 

który jeszcze w 1959 roku był uruchamiany przez dwóch braci, gdy nadciągała burza. Zob. 
C. Witkowski, Sposoby zwalczania burz i gradów, „Rocznik Muzeum Etnograficznego 
w Krakowie”, 2:1967, s. 133–152.
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bardzo ciężką – a on ją wtedy musi ciągnąć na lasy, na góry i wsie w któ-
rych nie dzwonią, ominąć”103 – zanotował O. Kolberg. Gdyby dzwonnik 
choć na chwilę zaniechał swej pracy, chmura przeszłaby granicę dźwięku 
i poczyniła jeszcze większe spustoszenia. Płanetnik w ten sposób zemściłby 
się za stawiany opór. Zadanie spoczywające na dzwonniku uważano więc 
za bardzo odpowiedzialne. Dzwonić należało nawet wiele godzin, uderzając 
z rozmachem w obie krawędzie dzwonu104.

Wierzono, że różna jest skuteczność dzwonków burzowych. Wśród miesz-
kańców wsi leżących nad rzeką Rabą najbardziej ceniono te, które poświę-
cone zostały przez jezuitów. Uważano, że jako nieliczni mieli oni być gotowi 
do szczególnych wyrzeczeń, podejmowanych przed obrzędem poświęcenia, 
co później przekładało się na skuteczność dzwonu. „Jezuita poświęcający 
dzwonek na chmury powinien nie tylko przedtem dziewięć dni i nocy bez 
przerwy spędzić na bardzo ciężkich modlitwach i odmawianiach, ale także 
przez ten czas ani oka nie zmrużyć, nic nie jeść i nie pić. Tak trudnych wa-
runków mogli się podjąć jedynie twardzi jezuici głęboko uconi i bez grzechu 
których za starych czasów nie wiela było a teraz o nich już nie słychać”105.  
Trzeba dodać, że nawet wstążki, którymi przystrajano dzwon do święcenia, 
miały skutecznie chronić przed piorunami. Dlatego na Kielecczyźnie jesz-
cze w okresie międzywojennym zabierano je po uroczystości do domu106. 
Na efektywność dzwonku miał również wpływ sposób postępowania z nim. 
Zazwyczaj nie wolno go było używać w innym celu, niż był przewidziany. 
Wspominałam już o zakazach związanych z dzwonieniem w czasie obrzędów 
pogrzebowych. Na wielu terenach zwracano uwagę, by dzwoniąc zmarłemu, 
nie używać do tego celu dzwonków przeciwko burzy, lub nie uruchamiać ich 
w czasie wyładowań atmosferycznych, jeżeli we wsi znajdował się nieboszczyk. 
Obawiano się, że poprzez kontakt z rzeczywistością naznaczoną śmiercią 
utracą swą moc. Jeżeli nawet dopuszczano używanie go w takich momentach, 
to dzwonnik musiał zastosować odmienną technikę dzwonienia: „zadzwoni raz 
i stanie, zadzwoni drugi raz i przerwie, po czym dzwoni normalnie”107. Nie-
kiedy zakazywano używania ich także w przypadku innych zagrożeń: „Dzwo-
nienie na gwałt w czasie pożaru sprowadza bowiem nieważność dzwonka 

103 O. Kolberg, Dzieła wszystkie. Krakowskie…, s. 50.
104 Por. Archiwum MEK, nr inw. I/1931/Mnp.
105 J. Świętek, Lud nadrabski…, s. 552.
106 Por. Archiwum MEK, nr inw. II/92.
107 Archiwum MEK, nr inw. I/1931/Mnp., s. 10.
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na chmury”108. Bardzo istotne było, aby dzwonki te nigdy nie dotykały ziemi109. 
Z tego powodu nawet dzwoniąc ręcznymi dzwonkami loretańskimi, trzymano 
je mocno w dłoni, by ich nie upuścić. Gdy nie były używane, zawieszano je na 
ścianie. Te, którym przypisywano największą moc, były przedmiotem dumy 
gromady, ale też obiektem pożądania mieszkańców innych wsi. Zdarzały 
się nawet próby ich kradzieży. W Targowisku koło Bochni sławą cieszył się 
dzwonek umieszczony w kapliczce św. Walentego, używany przez gromadę 
do 1939 roku110. Wieść o jego mocy docierała do innych miejscowości: „Nie 
tylko sąsiednie wsie, ale nawet o kilkanaście mil oddalone, dokąd sława tego 
dzwonka doszła, zazdroszczą Targowisku tego niecodziennego skarbu, który 
ochrania tę wieś od gradobicia, a chmury brzemienne gradem pędzi nad ich 
niwy. Kilka razy też kusili się w nocy ci obcy „zazdrośnicy” o skradzenie tego 
dzwonka, lecz napróżno. Czujny dzwonnik bowiem w sam czas spostrzegł 
skradających się, a choć o mało życiem nie przypłacił swej wierności, zrobił 
krzyk: chłopi się zlecieli i odpędzili rabusiów”111. Nie dziwi to pożądanie. Wie-
rzono bowiem, że silny dzwonek, odpędzając burzę z własnej wsi, może spy-
chać ją na sąsiednie, nieposiadające tak mocnego oręża do walki z żywiołem.

Zwykle we wsi były wyznaczone przez gromadę osoby odpowiedzialne 
za dzwonienie na burzę. Czasami funkcja ta była nawet dziedziczna. Długo 
sprawowali ją wyłącznie mężczyźni. Dopiero w okresie międzywojennym 
czasami zaczęto powierzać ją kobietom. Rzadko dopuszczano możliwość 
dzwonienia także przez niewyznaczonego do tego dzwonnika112. Osoba 
sprawująca tę  funkcję otrzymywała najczęściej jesienią specjalną opłatę 
za pełnioną posługę w formie pieniężnej lub w postaci określonej ilości 
zboża113. Wśród ludu nadrabskiego u schyłku XIX wieku „Ornarya ta składa 

108 J. Świętek, Lud nadrabski…, s. 552–553.
109 Por. C. Witkowski, Sposoby zwalczania burz…, s. 133–152.
110 W czasie wojny i po jej zakończeniu dzwonek z Targowiska przechowywany był przez 

jednego z mieszkańców wsi. W 2000 roku staraniem mieszkańców Targowiska odremonto-
wano kapliczkę św. Walentego, odbudowano dzwonnicę i zawieszono w niej odrestaurowany 
dzwonek. Współcześnie nie używa się go jednak przeciwko burzy.

111 J. Świętek, Lud nadrabski…, s. 553.
112 Por. C. Witkowski, Sposoby zwalczania burz…, s. 133–152. Autor wymienia Dębno koło 

Nowego Targu i Milówkę koło Żywca. Podkreśla jednak wyjątkowość takiego stanowiska.
113 Por. tamże. W latach 60. XX wieku mieszkańcy Rzepik składali się po 10 zł od 

gospodarstwa. W Lipnicy Wielkiej gospodarze mający pola w zasięgu dzwonów dawał 
dzwonnikowi 15 litrów owsa.
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się ze śmigustrzu i z miarek zboża. Chodząc od domu do domu, dzwonnik 
zbiera na śmigustrzu po Wielkanocnych Świętach jaja, miarki zboża podczas 
Adwentu: od kmieci po dwa garnce, od zagrodników po garncu żyta bądź 
pszenicy lub jęczmienia. Za to obowiązany jest dzwonić od chwili pierwszych 
grzmotów na wiosnę za ukazaniem się każdej chmury na niebie, aż do późnej 
jesieni”114. Pomimo że dzwonnicy często rekrutowali się spośród najbiedniej-
szych mieszkańców wsi, ze względu na swą funkcję zwykle wzbudzali sza-
cunek pomieszany z dozą lęku. Czasami posądzano ich nawet o konszachty 
z diabłem115. Dodajmy, że praca dzwonnika wymagała tężyzny i odwagi, ale 
i dużej dozy umiejętności oraz wiedzy. Przy tym dzwonienie w czasie burzy 
bywało niebezpieczne. Przekonali się o tym mieszkańcy Spisza, gdy w 1967 
roku dzwonnik zginął rażony piorunem, dzwoniąc dzwonkiem umieszczo-
nym w kapliczce na przełęczy nad Łapszanką.

Co nam zostało z wierzeń na temat dzwonów dzisiaj, gdy ich dźwięki 
giną w zgiełku miasta? Odgłosy janczarów przy końskiej uprzęży? Pamięć 
o dzwoneczkach przy sankach – wśród najmłodszych, zachowana dzięki 
kolędzie „jingle bells”? Bijące ranem dzwony kościelne na Anioł Pański coraz 
częściej przeszkadzają spragnionym długiego snu, prowokują do składania 
listów protestacyjnych. Nikt już dzisiaj nie pociąga za dzwonek za konają-
cych w ostatnich minutach życia bliskich. Burzom i nawałnicom niestraszny 
dzwonek loretański, zresztą któż wtedy wyszedłby z domu, by z narażeniem 
życia rozbijać w taki czas chmury, przepędzać płanetnika? Tylko krakowski 
„Zygmunt” wciąż budzi respekt. Jego dźwięk wzrusza i porusza. Czasem nie-
pokoi, innym razem raduje. Nieprzerwanie wyznacza rytm wielkiej historii116.

„Vivos voco, mortus plango, fulgura frango” – żywych zwołuję, martwych 
wskrzeszam, łamię gromy.

114 J. Świętek, Lud nadrabski…, s. 552.
115 Por. C. Witkowski, Sposoby zwalczania burz…, s. 133–152.
116 Wykład wygłoszony został 10 kwietnia 2010 roku w dniu katastrofy samolotu 

prezydenckiego, udającego się na uroczystości do Katynia. W trakcie trwania wykładu 
nieoczekiwanie „Zygmunt” zabrzmiał…



Spis treści
Wstęp  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                                    5

Marlena Makiel-Hędrzak

Mijanie i trwanie, czyli o doświadczeniu czasu w sztuce . . . . . . . . . . . . . .              9

Ludwik Frey

Podarunki Flory  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                           39

Wacław W. Szetelnicki

Dłoń szczególnym narzędziem komunikacji  
w geście błogosławieństwa i modlitwie  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                         65

Jan Masłyk

Piszcie choćby patykiem po piasku  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                             95

Józef Cezary Kałużny

Początki drobnej plastyki użytkowej pierwszych chrześcijan.  
Motyw Chrystusa – Dobrego Pasterza w artes minores  . . . . . . . . . . . . .              103

Józef Marecki

Ramię i dłoń w polskiej heraldyce . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                              131

Grażyna Mosio

„Święty kąt” w chłopskim domu  
– miejsce, symbolika, funkcja . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .                                  149

Lucyna Rotter

„Dźwiękami zapisane”.  
Instrumenty muzyczne w symbolice europejskiej  . . . . . . . . . . . . . . . . .                  173

Beata Skoczeń-Marchewka

(Nie)ludzkie dźwięki.   
Symbolika dzwonów w wierzeniach (nie tylko) ludowych . . . . . . . . . . .           189



Uniwersytet Papieski Jana Pawła II w Krakowie

Historia Uniwersytetu Papieskiego Jana Pawła II w Krakowie zaczyna się w tym sa-
mym czasie, co dzieje najstarszej polskiej uczelni – Uniwersytetu Jagiellońskie-

go. W roku 1397 papież Bonifacy IX erygował Wydział Teologiczny w ramach Stu-
dium Generale. Od tego czasu wydział rozwijał się i  aktywnie działał, zdobywając 
sławę i uznanie środowiska naukowego, zarówno w Polsce, jak i poza jej granicami. Je-
go funkcjonowanie próbowała przerwać dopiero komunistyczna władza, która jedno-
stronną uchwałą Rady Ministrów w 1954 roku usunęła Wydział Teologiczny z Uni-
wersytetu Jagiellońskiego. Decyzja ta nie przerwała jednak jego działalności.

Dziś Uniwersytet Papieski Jana Pawła II jest dynamicznie rozwijającą się uczel-
nią. Nasza oferta dydaktyczna jest ciekawą propozycją dla młodych ludzi. W ra-

mach pięciu wydziałów wciąż otwieramy nowe kierunki i specjalności dostosowane 
do potrzeb naszych czasów. Nawiązujemy wciąż nowe kontakty z zagranicą. 

Tradycja, w której jesteśmy zakorzenieni, zobowiązuje nas do dbania o wysoką ja-
kość kształcenia oraz podejmowania nowych wyzwań badawczych zgodnie z my-

ślą naszego patrona bł. Jana Pawła II, który podkreślał pozytywną rolę Kościoła w roz-
woju kultury i oświaty oraz przywiązywał wielką wagę do dialogu ze światem nauki. 
Mamy nadzieję, że w przyszłości Uniwersytet Papieski będzie przyczyniał się do zacho-
wania tożsamości europejskiej poprzez wzmocnienie relacji między sferą nauki i wia-
ry w duchu encykliki Fides et ratio oraz przypominanie o chrześcijańskich korzeniach 
europejskiej kultury.

Studia w Krakowie to dla naszych słuchaczy niepowtarzalna okazja do kontaktu 
z kulturą i nauką w jednym z najpiękniejszych miast Europy. Stanowią dla nich 

szansę duchowego i  intelektualnego rozwoju. Chcemy, aby nasi studenci odnosili 
sukcesy, dlatego oferujemy zajęcia w małych grupach, które sprzyjają dobrym kon-
taktom między studentami i wykładowcami, zapewniając indywidualne podejście 
do każdej osoby. Główną zaletą naszej uczelni jest połączenie atmosfery wiary i tra-
dycji Kościoła katolickiego z nowoczesnym sposobem studiowania.
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