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 Wszystkie rozdziały dostępne w pełnej wersji książki.
 I. ESTETYKA WCZESNEGO ŚREDNIOWIECZA
a. ESTETYKA WSCHODU
1. WARUNKI ROZWOJU
1. CHRZEŚCIJAŃSTWO. Jeszcze przed I wiekiem naszej ery, gdy kultura hellenizmu była w największym rozkwicie, a Rzym u szczytu potęgi, zaczął się dokonywać przewrót w stosunku ludzi do świata i życia, który oderwał ich od spraw doczesnych, a zwrócił ku pozaświatowym. W wielu środowiskach postawa racjonalna umysłów ustąpiła miejsca mistycznej, potrzeby doraźne zeszły na drugi plan wobec religijnych. A nowa postawa i nowe potrzeby wydały nowe religie, sekty, obrządki, systemy religijno-filozoficzne, cały nowy pogląd na świat. W nim zaś nową estetykę. Z doktryn starożytnych wszystkie materialistyczne i pozytywistyczne utraciły swą atrakcyjność, odzyskał ją natomiast platonizm. Własnym zaś tworem epoki był transcendentny, monistyczny, emanacyjny system neoplatoński Plotyna z jego ekstatyczną teorią poznania, etyką i estetyką.
 Najbardziej jednak płodne w następstwa, było powstanie religii chrześcijańskiej. Wprawdzie przez trzy wieki od jej powstania, podczas których wyznawcy jej byli nieliczni jeszcze i bez wpływu na rządy i ogół społeczeństwa, utrzymały się dawne formy życia i myślenia: wieki te należą jeszcze do okresu starożytnego. Natomiast od wieku IV, dokładniej od roku 313, gdy zgodnie z edyktem Konstantyna Wielkiego chrześcijaństwo mogło już być głoszone bez przeszkód, a zwłaszcza od roku 325, gdy stało się religią państwową, nowe formy wzięły w życiu i myśli górę nad starożytnymi: zaczął się nowy okres w dziejach „zamieszkanego świata”.
 Chrześcijaństwo miało oparcie w swej wierze, prawie moralnym, zasadzie miłości, zapowiedzi życia wiecznego; nie była mu potrzebna nauka, filozofia, w szczególności estetyka. „Miłość do Boga jest prawdziwą filozofią”, mówił Jan z Damaszku, a Izydor z Sewilli pisał: „Pierwszym zadaniem nauki jest zabiegać o Boga, a następnym o zacność życia”. Jeśli zaś chrześcijaństwo miało wyznawać filozofię, to własną, inną niż dotychczasowa.
 Łacińscy Ojcowie Kościoła w ascetycznej Afryce i trzeźwym środowisku rzymskim woleli wyrzec się filozofii w ogóle. Inaczej Ojcowie Kościoła greckiego, czynni w Atenach czy Antiochii, wśród tradycji filozoficznych, a widzący, że także wśród pogan filozofia przesuwa się ku postawie religijnej: rozumieli potrzebę filozofii i możność korzystania przy tworzeniu filozofii chrześcijańskiej także z poglądów starożytnych. Podejmowali różne próby: Tertulian próbował ująć filozofię chrześcijańską na podobieństwo stoickiej, Grzegorz z Nissy na podobieństwo platońskiej, Orygenes neoplatońskiej; ale Kościół próbom tym nie dał aprobaty. Jednakże w IV i V w., w pismach Ojców Greckich i Augustyna została już ustalona filozofia chrześcijańska, złożona z własnej wiary i elementów wiedzy starożytnej, uznanych przez Kościół. Estetyka nie była w niej na pierwszym planie, ale była też zawarta.
 Tak się złożyło, że pierwsi twórcy chrześcijańskiej filozofii, zarówno Ojcowie Greccy, jak Augustyn, mieli znaczne zainteresowania i kompetencje estetyczne. Na estetykę ich, jak na całą filozofię, oprócz doktryn starożytnych złożyło się Pismo św. Toteż od motywów estetycznych zawartych w Piśmie św. należy zacząć dzieje estetyki tego okresu.
 2. DWA CESARSTWA. W tym samym stuleciu IV, które rozpoczęło erę panowania chrześcijaństwa i które ustaliło zasady filozofii i estetyki chrześcijańskiej, dokonała się inna doniosła przemiana: rozbicie „zamieszkanego świata” na Wschód i Zachód.
 Różnice między wschodnią a zachodnią częścią cesarstwa rzymskiego były w ustroju i umysłowości zawsze duże, ale pogłębiły się niezmiernie, gdy w 395 r. cesarstwo uległo politycznemu podziałowi na Wschodnie i Zachodnie. Odtąd dzieje nie tylko polityczne, ale także kulturalne obu potoczyły się odmiennym torem. Cesarstwo Zachodnie prędko uległo rozgromowi, Wschodnie trwało przez tysiąc lat. Zachodnie ulegało przemianom, Wschodnie przejęte konserwatyzmem chciało i umiało zatrzymać rozwój. Zachodnie musiało przynajmniej częściowo przystosować się do obyczajów i smaku północnych zdobywców, Wschodnie zaś leżąc na rubieży wschodniej Europy znalazło się w zasięgu wpływów azjatyckich. A przede wszystkim: na Wschodzie formy dawnej starożytnej kultury mogły się zachować, a na Zachodzie zostały zniszczone i zapomniane. Wschód mógł żyć tymi dawnymi formami, utrzymywać je lub rozwijać, a Zachód musiał sam sobie formy kultury tworzyć, utraciwszy dawne. Musiał zaczynać od początku. Zagubił formy doskonalsze, za to tworzył — własne. Na Wschodzie kończyły się dawne dzieje, na Zachodzie zaczynały nowe. Jeśli średniowiecznymi nazywać te formy nowej kultury, jakie utworzyły się na Zachodzie po upadku Bzymu, to na Wschodzie średniowiecza nie było; było zjawiskiem swoiście zachodnim. Wprawdzie i Wschód w tym czasie przeszedł do nowych form życia i kultury, ale nie zaczynał od początku, lecz kontynuował starożytność.
 Dlatego dzieje kultury, sztuki, estetyki chrześcijańskiej trzeba rozważać w dwu liniach, oddzielnie na Wschodzie i oddzielnie na Zachodzie. A zaczynać należy od Wschodu, bo jego stanowisko łączy się bezpośrednio ze starożytnością. Tu przez długie wieki myśl i sztuka grecka pozostały żywe, Bizancjum myślało i mówiło po grecku, choć już myślało też po chrześcijańsku. Do VI w. istniała Akademia Platońska. Tradycje starożytne były na Wschodzie wielorakie. Bizancjum zgodnie z zamierzeniem Konstantyna Wielkiego miało przejąć spuściznę Rzymu i rzeczywiście stało się „Nowym Rzymem”. A zarazem dzięki pozycji geograficznej i historycznej miało spuściznę Grecji. Dawnych wzorów tu nie brakło: na rozkaz cesarzy z całego imperium zabierano i zwożono tu dzieła sztuki starożytnej. Przed samym kościołem Św. Zofii ustawiono 427 greckich i rzymskich posągów. W takim środowisku najwcześniej rozwinęła się sztuka chrześcijańska; tu zaczęła się zarówno muzyka, jak plastyka, tu stanęły pierwsze wielkie świątynie chrześcijańskie ze Św. Zofią na czele. I tu także zaczęła się wśród chrześcijan refleksja estetyczna.
 LITERATURA
 Historycy, wychodząc z założenia, że wieki średnie zajmowały się teologią i co najwyżej psychologią i kosmologią, długo nie myśleli szukać w ich spuściźnie estetyki; długo też nie było literatury o estetyce średniowiecznej. Brakło o niej informacji w ogólnych opracowaniach historii filozofii. A specjalne opracowania historii estetyki przeskakiwały okres średniowieczny: wyłożywszy estetykę starożytną przechodziły bezpośrednio do wykładu nowożytnej.
 Istotnie, pisarze średniowiecza nie pozostawili traktatów z estetyki, ale w traktatach teologicznych, psychologicznych, kosmologicznych robili estetyczne założenia lub wyciągali estetyczne wnioski, dawali wyraz pewnej koncepcji piękna i sztuki. Wiele interesujących historyka estetyki tekstów zawierają wydawnictwa J. P. Migne’a Patrologia Graeca (cyt. poniżej jako P. G.) w 161 tomach i Patrologia Latina (cyt. P. L.) w 221 tomach, a także późniejsze, przeważnie lepsze wydania średniowiecznych pisarzy. Cześć ich dzieł zalega jeszcze w nie wydanych rękopisach.
 Pierwszymi pracami o średniowiecznej estetyce były w końcu XIX w. monograficzne studia o Augustynie, potem o Tomaszu. Było ich mało i obejmowały nieznaczną część tematu. Natomiast po II wojnie światowej ukazało się od razu opracowanie całej spuścizny średniowiecza: Edgar  D e   B r u y n e,  Études d’Esthétique Médiévale, 3 tomy, wyd. Uniwersytetu w Gandawie, 1946. Dzięki pracy jednego człowieka materiał średniowieczny do historii estetyki został zestawiony kompletniej niż materiał starożytny. Ten jest bardziej szczegółowo opracowany, ale nie scalony jeszcze z setek prac monograficznych. Na materiale zestawionym przez De Bruyne’a oparty jest w niemałej części niniejszy wykład: materiał ten wymagał raczej redukcji i selekcji, gdyż wraz z tekstami ważnymi dla estetyki obejmuje wiele nieistotnych. Poza wydaniem owych źródłowych Studiów De Bruyne dwukrotnie ogłosił systematyczny wykład estetyki średniowiecznej: po francusku Esthétique du Moyen Age, Louvain 1947, i po flamandzku Geschiedenis van de Aesthetica de Middeleeuwen, Antwerpia 1951—1955.
 Materiały zebrane przez De Bruyne’a nie obejmują estetyki wschodniego chrześcijaństwa, a estetykę Zachodu zaczynają po Augustynie. O Boecjuszu Études De Bruyne’a piszą w tomie I, s. 3, o Kasjodorze I, 35, o Izydorze I, 74, o estetyce karolińskiej I, 165, o poetyce średniowiecznej I, 216 i II, 3, o średniowiecznej teorii muzyki I, 306 i II, 108, o teorii sztuk plastycznych I, 243, II, 69 i II, 371, o estetyce mistyków III, 30, o estetyce wiktorianów II, 203, o Wilhelmie z Owernii, Wilhelmie z Auxerre i o Summie Aleksandra III, 72, o Robercie Grosseteste III, 121, o Bonawenturze III, 189, o Albercie Wielkim III, 153, o Tomaszu z Akwinu III, 278, o Witelonie III, 239.
 De Bruyne pisze w przedmowie, że zamierzał dać un recueil de textes devant servir à l’histoire de l’esthétique médiévale, ale poniechał tego zamiaru. Teksty włączył po części do wykładu, po części do przypisów, podając je przeważnie w brzmieniu oryginalnym, czasem wraz z przekładem, niekiedy tylko po francusku. Zbioru źródeł do estetyki średniowiecznej w dalszym ciągu nie ma. Wobec tego niniejsza praca wzięła na siebie zadanie zestawienia, podobnie jak dla estetyki starożytnej, tekstów, które wydają się najważniejsze. Zestawienie nie jest kompletne, ale niektóre myśli z dziedziny estetyki były przez autorów średniowiecznych powtarzane tak często, że zbiór kompletny przestałby być użyteczny dla swej monotonii; bardziej celowy wydawał się wybór tekstów typowych.
 Jedyny dotąd większy zbiór tekstów do estetyki średniowiecznej jest opublikowany w przekładzie włoskim w Grande Antologia Filosofica, t. V, 1954: R.  M o n t a n o,  L’estetica nel pensiero cristiano, s. 207—310.
 Poza pracami de Bruyne’a najpełniejsze opracowanie syntetyczne estetyki średniowiecznej posiada literatura włoska w publikacji zbiorowej Momenti e problemi di storia dell’estetica, t. I, 1959, mianowicie: Q.  C a t a u d e l l a,  Estetica cristiana, s. 81—114, oraz U.  E c o,  Sviluppo dell’estetica medievale, s. 115—229.
 Publikacja ta zawiera też najkompletniejsze zestawienie literatury przedmiotu (s. 113—114 i 217—229). Należało je uzupełnić głównie przez niektóre prace z historii literatury, muzyki i sztuk plastycznych, obejmujące ogólne rozważania natury estetycznej. W całości literatura monograficzna dotycząca estetyki średniowiecznej jest bardzo ograniczona, ma olbrzymie luki. W niniejszej Historii ważniejsze pozycje podane są w odsyłaczach, w szczególności te, które mają związek z estetyką Pisma św. (na s. 9—14), z estetyką Ojców Kościoła (na s. 19, 23, 24, 25), z bizantyńską (na s. 41, 47, 48, 49), z estetyką Augustyna (na s. 56, 58, 64, 65), Tomasza z Akwinu (na s. 268), z estetyką sztuk plastycznych (na s. 157, 159, 160, 162, 163, 167, 170, 184), muzyki (na s. 140), poezji (na s. 128, 130).
2. ESTETYKA PISMA ŚWIĘTEGO
Ci sami ludzie, którzy dali początek całej filozofii chrześcijańskiej, dali też początek chrześcijańskiej estetyce: byli to z jednej strony Ojcowie Greccy, zwłaszcza św. Bazyli, a z drugiej Ojcowie Łacińscy, ze św. Augustynem na czele. Pierwsi wyszli ze źródeł greckich, drudzy z rzymskich: jedni i drudzy znali poglądy starożytne na piękno i sztukę, i do nich nawiązali. To było jedno źródło ich estetycznych poglądów — ale drugim z natury rzeczy była ich własna chrześcijańska ideologia, zawarta w Piśmie św. Choć służyło ono innym celom niż estetyczne, znajdowali tam jednakże myśli i na ten temat. Zwłaszcza w Starym Testamencie.
 Wyraz „piękny” (καλός) niejednokrotnie występuje w Septuagincie, greckiej wersji Pisma św. Pewne kwestie estetyczne były tam stawiane i roztrząsane. Z ksiąg Starego Testamentu najwięcej kwestii takich poruszają dwie księgi, z których każda ma zupełnie inny charakter: Księga Rodzaju i Księga Mądrości. Na bliskim planie piękno jest też w Pieśni nad pieśniami. Rzadziej już mówią o nim Eklezjasta i Eklezjastyk.
 1. KSIĘGA RODZAJU. Księga Rodzaju zaraz w 1. rozdziale zawiera wypowiedź, która dla estetyki jest dużej wagi, bo dotyczy piękna świata. W rozdziale tym jest mowa o tym, jak Bóg oglądając stworzony przez siebie świat osądza swe dzieło. Księga Rodzaju powiada: „I widział Bóg wszystkie rzeczy, które był uczynił, i były bardzo piękne”[1]1. Zwrot ten powtarza się w Księdze nie jeden tylko raz, lecz wielokrotnie (l, 4, 10, 12, 18, 21, 25 i 31). Można w nim odnaleźć dwie myśli: po pierwsze — przekonanie że świat jest piękny (przekonanie o pankalii, jak się mówi z grecka), po drugie — przekonanie, że jest piękny dlatego, iż jest świadomym tworem istoty myślącej, podobnie jak dzieło sztuki.
 Te myśli o pięknie Księga Rodzaju niewątpliwie zawiera w swej wersji greckiej. Ale wydaje się, że nie zostały one przejęte z oryginału, lecz wprowadzone przez tłumaczy, bo sens oryginału hebrajskiego, wedle opinii znawców[2], był inny. Greckim wyrazem kalós, czyli „piękny”, tłumacze Septuaginty, żydowscy uczeni aleksandryjscy III w. p.n.e., przełożyli przymiotnik o szerszym znaczeniu, oznaczający zalety wewnętrzne (zwłaszcza moralne: dzielny, użyteczny, dobry), a także zalety zewnętrzne, ale niekoniecznie estetyczne. Właściwy sens słów Księgi, w których Bóg ocenia swe dzieło, był taki: dzieło jest  u d a n e.  Słowa te zawierały ogólną pochwałę świata, a nie specjalnie estetyczną; swoistej oceny estetycznej w nich nie było. Zgadza się to z ogólnym nastawieniem Starego Testamentu i z tym, że piękno nie grało prawie żadnej roli w kulcie i religijności biblijnej.
 Tłumacze mieli, mimo to, podstawę do użycia wyrazu kalón, który miał również sens szeroki, o wielu odcieniach, oznaczał nie tylko piękno estetyczne, ale także moralne i w ogóle wszystko, co zasługuje na uznanie i budzi upodobanie. Jest możliwe, że użyli go nie mając specjalnie na myśli piękna estetycznego, że dopiero późniejsze czasy tak wyraz zrozumiały. Ale możliwe jest także, że już tłumacze sami tak go interpretowali: bo w III w. dawnej ery w Aleksandrii kultura umysłowa była grecka i również żydzi ulegali wpływom greckim, które skłaniały do innego, niż czysto moralistyczny, stosunku do świata.
 Tak czy inaczej, umyślnie czy nie, tłumacząc myśl biblijną, że świat jest udany, wyrazem kalós, tłumacze Septuaginty wprowadzili do Biblii grecką myśl o pięknie świata. Jeśli nawet nie było to zamierzeniem ich przekładu, to było jego skutkiem. Raz wprowadzona myśl ta działała dalej. Nie przeszła do wersji łacińskiej Pisma, do Vulgaty, która kalón przełożyła na bonum, nie na pulchrum. Jednakże pozostała w chrześcijaństwie, w średniowiecznej i nowożytnej kulturze.
 Ta estetyka chrześcijańska, głosząca piękno świata, choć powoływała się na Stary Testament, nie w nim miała swe źródło; nie można nawet twierdzić, by miała dwa źródła, greckie i biblijne, bo w całości była grecka. Co się wydaje estetyką biblijną, było pochodzenia greckiego, dostało się do Biblii przez wpływy greckie, przez tłumaczenie na grecki.
 Myśl o pięknie stworzenia taka, jak została wypowiedziana w Księdze Rodzaju, powraca w Księdze Mądrości (13, 7 i 13, 5), Eklezjastyku (43, 9 i 39, 16)2, gdzie dzieła Jehowy w przyrodzie i historii nazywane są po grecku kalá. Ta sama myśl Septuaginty występuje u Eklezjasty (3, 11)3, a także w Psalmie 25, 8: „Panie, rozmiłowałem się w piękności domu Twojego”. Również w nieco innej terminologii w Psalmie 95, 54; gdzie użyty jest wyraz horaios (ὡραῖος), mający ściślej estetyczne znaczenie niż kalós. Wszędzie w tych miejscach Pisma św. można się dopatrzyć oddźwięku estetycznych przekonań hellenizmu[3].
 Wszystkie te księgi Starego Testamentu powstały już w okresie hellenizmu: Eklezjasta ma pochodzić z III w. p.n.e., Eklezjastyk (czyli Przysłowia) z początku II w., a Księga Mądrości nawet dopiero z I w. p.n.e., a więc z okresu, gdy teologowie żydowscy, jak Filon z Aleksandrii, znali dobrze hellenistyczną filozofię.
 2. KSIĘGA MĄDROŚCI. Księga Mądrości jest tą księgą Starego Testamentu, w której najwięcej jest mowy o pięknie. Głosiła piękno stworzenia, dopatrywała się w tym pięknie znaku istnienia i działania Boga; przez wielkość i piękno stworzenia na drodze analogii poznaje się twórcę, który je powołał do życia (13, 5)5. Mówiła o pięknie nie tylko tworów boskich, lecz także ludzkich, nie tylko przyrody, ale także dzieł sztuki, których urok jest tak wielki, że „ludzie przypisują im boskość”.
 Ale ponadto księga ta wprowadziła motyw zupełnie inny, nie religijny, lecz filozoficzny, czysto grecki, pitagorejsko-platoński. Twierdziła mianowicie, że Bóg urządził „wszystko wedle  m i a r y,   l i c z b y   i   w a g i”,  omnia in mensura et numero et pondere (11, 21)6. Głosiła matematyczno-estetyczną teorię. Teoria taka w księdze religijnej była już szczególnym wyrazem wpływu Grecji: w tym wypadku nie tylko na przekład, ale na samą księgę[4]. Fakt zaś, że teoria ta dostała się na karty Pisma św., miał dla estetyki średniowiecznej największe znaczenie; autorytet Pisma pozwolił ją głosić uczonym i spowodował tę rzecz nieoczekiwaną, że matematyczna teoria stała się jedną z głównych teorii estetycznych religijnego okresu. Myśl ta więcej niż raz występuje w Starym Testamencie: także w Eklezjastyku jest powiedziane, że Bóg twór swój rozliczył i rozmierzył, denumeravit et mensus est (1, 9)7.
 3. EKLEZJASTA I PIEŚŃ NAD PIEŚNIAMI. Podczas gdy dzięki Grekom weszły do estetyki Pisma św. motywy optymistyczne i matematyczne, to od samych Izraelitów pochodziło w Starym Testamencie coś zupełnie innego: właśnie  o b o j ę t n y  stosunek do piękna i w ogóle do wyglądu rzeczy. Wypowiadając się o budowlach, Izraelici opisywali, jak były robione, ale nigdy, jak wyglądają; o ludziach — Józefie, Dawidzie czy Absalonie — pisali wprawdzie, że są piękni, ale nie opisywali ich piękna. Nie zdradzali zainteresowania wyglądem rzeczy i ludzi, myśl ich nie zatrzymywała się na nim, jak gdyby uchodził ich uwagi; jeśli w ludziach zwracali uwagę na własności zewnętrzne, to tylko na te, które wyrażały przeżycia wewnętrzne.
 Od stosunku obojętnego blisko już było do  n i e c h ę t n e g o.  Przypowieści Salomona dały wyraz przekonaniu  o   p r ó ż n o ś c i   p i ę k n a:  Fallax gratia et vana est pulchritudo (31, 30)8. Można by i tu dopatrywać się motywu greckiego, pochodzącego ze sceptyckich kręgów greckiej filozofii; ale wzgardliwego stosunku do piękna było w Biblii więcej niż w greckiej filozofii. Uderzające jest, że o pięknie zmysłowym, widzialnym, estetycznym Pismo św. mówi przy opisie drzewa wiadomości dobrego i złego, które Vulgata nazywa pulchrum oculis aspectuque delectabile, „piękne dla oczu i przyjemne z wyglądu”: a więc w wypadku gdy chodziło o rzecz groźną, o źródło nieszczęść ludzkich.
 Ten negatywny stosunek Starego Testamentu do piękna nie znalazł powszechnego oddźwięku wśród chrześcijan; nie przeszkodził temu, że byli wśród nich również tacy, co wielbili piękno, widzieli w nim dobro dane od Boga, świadectwo Jego doskonałości. Dwie przeciwne postawy wobec piękna — piękno jest próżnością i piękno jest znamieniem boskości — będą stale w ciągu wieków występować w estetyce chrześcijańskiej.
 Inną właściwością stosunku Izraelitów do wyglądu rzeczy było to, że traktowali go jako  s y m b o l.  Byli przekonani, że to, co widzialne, nie jest ważne samo przez się, lecz tylko jako znak niewidzialnego. O pięknie człowieka stanowią jego własności  w e w n ę t r z n e,  objawiające się na zewnątrz w jego postaci. Jeśli Izraelici rzeźbili czy malowali swoich proroków, ofiarę Izaaka czy Mojżesza w krzaku ognistym (robili to rzadko, ale robili, jak dowiodły wykopaliska z III w. w Dura Europos nad Eufratem), to na to, by przedstawić działanie Boga; poganie malowali i rzeźbili swych bogów, oni zaś symbole i dzieła swego Boga. Chrześcijanie przejęli wprawdzie częściowo ich postawę, ale przejęli także postawę starożytnych. I przez to ich stosunek do piękna i do sztuki był dwojaki: bywał bezpośredni, ale bywał też symboliczny, jeden i drugi występował w ich estetyce.
 Inna jeszcze właściwość rozumienia przez Izraelitów piękna znalazła wyraz w Pieśni nad pieśniami, w zawartym w niej opisie piękna oblubienicy. Podane są tam dwojakie rysy stanowiące o pięknie: z jednej strony takie, jak  m o r a l n a  czystość i niedostępność, dla których porównywana jest z wieżą i twierdzą: stanowią one zalety wewnętrzne, objawiające się zewnętrznie. Ale z drugiej strony, oblubienica ma zalety stanowiące jej  u r o k,  dla których porównywana jest z kwiatami, ozdobami, z tym, co smaczne i wonne, ze słodyczą wina, z woniami Libanu, szafranu, aloesu, ze źródłem świeżej wody.
 Zarówno pierwsze, jak i drugie rysy zdradzają odmienne niż u Greków rozumienie piękna.
 4. HEBRAJSKIE A GRECKIE ROZUMIENIE PIĘKNA. 1. Rzeczy miały dla Greków piękno  b e z p o ś r e d n i e,  a w Starym Testamencie — pośrednie, symboliczne. 2. Dla Greków o pięknie stanowiły  w ł a s n o ś c i  rzeczy, tu — ich działanie,  w r a ż e n i a,  jakie budzą w podmiocie. 3. Dla Greków piękno było zasadniczo  w z r o k o w e,  tu — w równym, jeśli nie większym stopniu, było rzeczą  i n n y c h   z m y s ł ó w,  smaków, zapachów, dźwięków; było równoznaczne z ponętą zmysłową, która w innych zmysłach jest nie mniej silna, jeśli nie silniejsza. A także 4. dla Greków piękno było  h a r m o n i ą,  to znaczy harmonijnym  u k ł a d e m  elementów, tu — było własnością oddzielnych elementów; dla Greków leżało w łączeniu rzeczy, tu w ich  n i e ł ą c z e n i u,  piękne było przede wszystkim to, co nie zmieszane, czyste. Jednobarwne a świecące słońce i księżyc były dla Izraelitów Starego Testamentu piękniejsze niż jakiekolwiek zestawienie barw, a analogicznie rzecz miała się w muzyce. 5. Toteż gdy u Greków o pięknie stanowiła  f o r m a,  to tu —  i n t e n s y w n o ś ć  własności, barw, światła, woni, dźwięków. Piękno tkwiło dla Izraelitów w tym, co żyje i działa, we wdzięku i sile, a nie w doskonałej proporcji, nie w formie. „Najwyższe piękno znajdowali Izraelici w bezkształtnym i przerażającym ogniu i życiodajnym świetle”[5]. 6. Podczas gdy Grecy poza formą wrażliwi byli na  b a r w ę,  to Izraelici raczej na  ś w i a t ł o;  bardziej byli wrażliwi na nasycenie światła niż na odcienie barw[6]. A i stosunek do barw mieli inny: podczas gdy można przypuszczać, że dla Greków najpiękniejszą barwą była niebieska, barwa nieba i oczu Ateny, to Izraelici nie mieli dla niej nawet, jak twierdzą filologowie, bezpośredniej nazwy; dla nich piękna była barwa czerwona. Następnie: 7. Piękno greckie klasycznej epoki było  s t a t y c z n e,  było pięknem spokoju i równowagi, dla Izraelitów zaś piękno od początku było  d y n a m i c z n e,  było pięknem ruchu, życia, działania[7]. 8. U Greków podstawową tezą było, że piękno jest w przyrodzie; u Izraelitów piękno przyrody grało rolę znikomą. 9. Grecy rzeźbili swych bogów, a u Izraelitów panował zakaz przedstawiania Boga. Ponieważ pojmowali Go bezobrazowo, piękno we właściwym słowa znaczeniu nie mogło być Jego własnością. Wprawdzie jest powiedziane w Piśmie, że Bóg stworzył człowieka „na obraz i podobieństwo swoje”, ale ta imago Dei była rozumiana nie jako odtworzenie cielesnego wyglądu Boga, lecz jako cielesny obraz bezcielesnego Boga; imago była tu formą objawienia się, a nie podobizną[8].
 Boga Starego Testamentu cechowały najwyższe atrybuty, między którymi była wielkość czy wspaniałość, ale nie było — piękna. A jednak: wprawdzie nie w Księgach Mojżeszowych Starego Testamentu, ale w Pieśni nad pieśniami jest to zdanie: ostende mihi faciem tuam… facies tua speciosa9. Z panującym wśród Izraelitów poglądem zdanie to da się uzgodnić tylko, jeśli się przyjmie, że wyraz speciosus — „piękny”, jest w nim użyty w zmienionym znaczeniu, mianowicie w takim, które mogło być stosowane do bóstwa: piękny, jako budzący nie zmysłowe, lecz wyłącznie umysłowe upodobanie. W przekształconym znaczeniu mówił również o pięknie Boga myśliciel ściśle ze Starym Testamentem związany, Filon z Aleksandrii; widzenie tego, co nie stworzone i boskie — pisał — jest lepsze od dobra  i   p i ę k n i e j s z e   o d   p i ę k n a10.  To wysublimowane pojęcie piękna utrwali się w estetyce chrześcijańskiej.
 Rozumienie piękna, jakiemu daje wyraz Stary Testament, miało zapewne więcej niż jedno źródło: wytworzyło się z warunków życia Izraelitów, z ich monoteistycznej religii, a w szczególności z zakazów, jakie religia ta wprowadziła.
 5. ZAKAZ OBRAZÓW. Mojżesz zakazał przedstawiania Boga; co więcej, nawet jakichkolwiek istot żywych. W Księgach Mojżeszowych zakaz ten jest sformułowany w sposób najbardziej stanowczy i powtórzony nie mniej niż 8 razy (Exod. 20, Exod. 20, 23; Exod. 34, 17; Lev. 26, 1; Deut. 4, 15; Deut. 4, 23; Deut. 5, 8; Deut. 27, 15). Sześciokrotnie powiedziane jest, by nie robić bogów, raz, by nie czynić żadnej podobizny w rzeźbie ani niczego „na kształt mężczyzny lub niewiasty”, czterokrotnie zaś, by nie rzeźbić jakiejkolwiek istoty żywej, żadnej podobizny z tego, co jest na niebie w górze i co na ziemi na dole, ani z tego, co jest w wodach pod ziemią11. Zakazy zabraniały „podobizn” w ogóle, ale specjalnie rzeźb; przy czym mówiły bądź o odlewanych, bądź o struganych czy kutych; raz jeden wymieniały oba rodzaje, zabraniając rzeźb zarówno lanych, jak struganych (Deut. 27, 15)12.
 Intencja zakazów tych jest niewątpliwa: miały charakter religijny, były wprowadzone po to, by zapobiegać bałwochwalstwu[9]. Szczególny był ich radykalizm: obejmowały wszystkie istoty żywe. A także ich skuteczność: były przestrzegane skrupulatnie przez szereg wieków. Spowodowały, że Izraelici nie mieli rzeźbiarzy ani malarzy, że przestali w zasadzie uprawiać sztuki piękne. Dalszym ich skutkiem zdaje się to, że zmniejszyły się potrzeby estetyczne narodu. A jeśli się wyładowywały, to nie w pięknie formy, lecz w bogactwie materii. Ezechiel pisze (28, 13): „Nakryciem twoim wszelki drogocenny kamień, sard, topaz, jaspis, chryzolit, onyks, beryl, karbunkuł i szmaragd”. Drogocenność i świetność to było dla Izraelitów największe piękno.
 6. SPUŚCIZNA STAROŻYTNOŚCI. Streszczając należy powiedzieć tak:  t r z y  motywy będące w związku z estetyką miały w Starym Testamencie większe znaczenie; po pierwsze — piękno wszechświata, po drugie — pochodzenie piękna z „miary, liczby i wagi”, i po trzecie — próżność i nawet niebezpieczeństwo piękna. Otóż wszystkie trzy były już znane Grekom: pierwszy był hellenistycznym motywem  p a n k a l i i,  drugi — pitagorejskim motywem  m i a r y,  trzeci — motywem  c y n i c k i m.  Dwa pierwsze zapewne od Greków przeszły do Pisma św., a tylko do trzeciego doszedł sam przez się autor Eklezjasty.
 Motyw miary niektórzy historycy nazywają „motywem sapiencjalnym”[10], czyli motywem Księgi Mądrości, ale ta wzięła go niewątpliwie z antyku, nie wymyśliła sama. Raczej motyw pankalii, choć również w starożytności zapoczątkowany, może być wiązany ściślej z Biblią, bo nabrał w niej znaczenia, jakiego u Greków nie miał i mógłby z większą racją występować pod nazwą motywu „biblijnego”.
 Estetyka chrześcijan czerpała z obu źródeł: ze Starego Testamentu i autorów greckich. To że Stary Testament — w niektórych swych księgach, a zwłaszcza w przekładzie Septuaginty — sam czerpał z Greków, ułatwiało połączenie obu źródeł. Jednakże dwoistość, napięcia, sprzeczności pozostały. Estetyka chrześcijan znała zarówno piękno symboliczne, jak bezpośrednie, zarówno piękno światła, jak piękno harmonii, piękno życia, jak piękno spokoju, widziała w pięknie vana pulchritudo, to znów jedną z najwyższych doskonałości świata. Tertulian był za utrzymaniem zakazu robienia podobizn (zresztą z innym uzasadnieniem: aby unikać fałszu, jaki jest w każdym odtwarzaniu), ale większość chrześcijan poszła za Grekami, uprawiała sztuki i przedstawiała w nich nie tylko stworzenie, ale samego Stwórcę. Dwoistość źródeł chrześcijaństwa odbiła się głównie w praktyce, w smaku, upodobaniach, dziełach sztuki, a mniej w teorii, w naukowych uogólnieniach, bo w nich chrześcijanie szli za starożytnymi.
 Wcześni chrześcijanie żyli w świecie hellenistycznym i jeśli stawiali sobie zagadnienia estetyczne, to posługiwali się przy tym pojęciami hellenistycznymi; wiele z tych pojęć w ich epoce było już pojęciami potocznymi. Bardziej wykształceni znali też uczone teorie greckie, jak spopularyzowany przez eklektyków pogląd, że piękno polega na układzie części, a także jak nowsza teoria Plotyna, że piękno leży w świetle i blasku.
 Ale przejęte z antyku poglądy estetyczne otrzymały u chrześcijan inne uzasadnienie, nabrały innego znaczenia. Stało się to dzięki ich postawie religijnej, wszystkie wartości odnoszącej do Boga, i postawie moralnej, wszystkie zadania człowieka podporządkującej moralnemu. Świat jest piękny — bo go stworzył Bóg. Świat ma miarę i liczbę — bo nadał mu je Bóg. Piękno jest próżnością — wobec wieczności i wobec zadań moralnych stojących przed ludźmi. Wobec takich założeń przejście od estetyki starożytnej do chrześcijańskiej — choć chrześcijanie przejęli główne myśli Greków i Rzymian — wytworzyło nowe motywy: nie przez szczegółowe pomysły, lecz przez wprowadzenie nowego poglądu na świat.
 7. EWANGELIA. Światopogląd chrześcijan oparty był przede wszystkim na Nowym Testamencie. Ale ten jeszcze mniej zawierał motywów estetycznych niż Stary; można nawet rzec, że nie zawierał ich wcale. Wprawdzie wyraz „piękny” (kalós) występuje w nim niejednokrotnie: Ewangelia św. Mateusza mówi, że drzewa dają piękne owoce (7, 17; 12, 33), że siewca sieje piękne ziarno (13, 27; 37, 38), a zwłaszcza że — piękne są czyny (5,16). Wszakże piękno, o którym tu mowa, nie jest pięknem estetycznym, lecz zawsze i wyłącznie moralnym; jest pięknem i dobrem w znaczeniu chrześcijańskim, to znaczy w znaczeniu czynu dokonanego z miłości i wiary. Gdy ewangelista św. Jan mówi o ὁ ποιμὴν ὁ καλός (10, 11 i 14), to można to tłumaczyć tylko „dobry pasterz”, a nie „piękny”. Tak samo we wczesnej literaturze chrześcijańskiej καλὸς νόμος jest użyty w sensie „dobrego prawa”, a καλὸς διάκονος w sensie „dobrego kapłana”.
 Z rodzajów piękna, jakie znał hellenizm, Ewangelia stawiała wysoko tylko jeden: piękno w znaczeniu moralnym. Piękno w ściśle estetycznym sensie, piękno wyglądu czy formy, nie było dla niej istotne. Ale przecież go nie pomijała, nie gardziła pięknym „przybraniem” rzeczy; w kazaniu na Górze (Mat., 5, 28—29) powiedziane jest: „Przypatrzcie się liliom polnym jako rosną: nie pracują ani przędą. A powiadam wam, że nawet Salomon we wszystkiej chwale swojej nie był tak przybrany jako jedna z nich”13. Świat cielesny i jego piękno ma swą wagę, bo jak mówi św. Paweł, przez niego „wiekuista moc i bóstwo… dla umysłu widzialnymi się stały”14.
 Wcześni chrześcijanie nie znajdowali w Ewangelii szczegółowych twierdzeń estetycznych; natomiast znajdowali w niej wskazówkę, jaką postawę mają zająć wobec każdej dziedziny życia, a więc także wobec piękna i sztuki. Postawa ta opierała się na przekonaniu o wyższości dóbr wiecznych nad doczesnymi, duchowych nad cielesnymi, moralnych nad wszystkimi innymi. Nie było w Nowym Testamencie teorii estetycznych, ale był sprawdzian, jakie teorie estetyczne chrześcijanie mogą uznać za swoje. I niewiele czasu minęło, a myśliciele chrześcijańscy zrobili z tego sprawdzianu użytek.
 A. TEKSTY Z PISMA ŚWIĘTEGO
KSIĘGA RODZAJU, 1, 31 (cf. 1, 4. 10. 12. 18. 21. 25).
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 (Viditque Deus cuncta, quae fecerat, et erant valde bona).
 PIĘKNO ŚWIATA
 1. I widział Bóg wszystkie rzeczy, które był uczynił, i były bardzo piękne. 
 EKLEZJASTYK, 39, 21.
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 (Opera domini universa bona valde).
  
 2. Wszystkie dzieła Pańskie są bardzo piękne.
 EKLEZJASTA, 3, 11.
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 (Cuncta fecit bona in tempore suo).
  
 3. Wszystko (Bóg) uczynił pięknie czasu swego.
 PSALM 25,8 
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 (Domine, dilexi decorem domus tuae).
  
 4. Panie, rozmiłowałem się w piękności domu Twego.
 PSALM 95,5
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 (Majestas et decor praecedunt eum).
  
 Chwała i piękność przed oblicznością jego.
 tł. J. Wujka
 KSIĘGA MĄDROŚCI, 13, 5.
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 (A magnitudine enim speciei et creaturae cognoscibiliter poterit creator horum videri).
 PIĘKNO ŚWIATA UKAZUJE TWÓRCĘ
 5. Z wielkości bowiem i piękności stworzenia stworzyciel tych rzeczy łatwo poznany być może. 
 KSIĘGA MĄDROŚCI, 11, 21.
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 (Omnia in mensura et numero et pondere disposuisti).
 ŚWIAT ZAWDZIĘCZA SWE PIĘKNO MIERZE, LICZBIE I WADZE
 6. Wszystko urządziłeś, Panie, według miary, liczby i wagi.
 EKLEZJASTYK, 1. 9.
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 (Ille creavit illam in Spiritu sancto et vidit, et dinumeravit, et mensus est).
  
 7. Bóg stworzył ją (mądrość) w Duchu Świętym i widział, i rozliczył, i rozmierzył.
 PRZYPOWIEŚCI SALOMONA. 31, 30.
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 Fallax gratia et vana est pulchritudo.
 ZNIKOMOŚĆ PIĘKNA
 8. Zwodnicze są wdzięki i marna jest piękność.
 PIEŚŃ NAD PIEŚNIAMI, 11.
 9. Ostende mihi faciem tuam et auditum fac mihi vocem tuam, quoniam vox tua  s u a v i s  est mihi et facies tua  s p e c i o s a. 
 PIĘKNO BOGA
 9. Pokaż mi oblicze twoje i daj mi usłyszeć głos twój, bo słodki jest mi twój głos, a oblicze twe piękne.
 FILON Z ALEKSANDRII, Legatio ad Gaium, 5.
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 10. Widzieć to, co nie stworzone i boskie, to lepsze od dobra i piękniejsze od piękna.
 KSIĘGA WYJŚCIA, 20, 4.
 [image: t2 tekst_A11.tif]
 (Non facies tibi sculptile neque omnem similitudinem quae est in coelo desuper et quae in terra deorsum nec eorum quae sunt in aquis sub terra).
 PRZECIW OBRAZOM
 11. Nie czyń sobie obrazu rytego ani żadnego podobieństwa rzeczy tych, które są na niebie w górze i które na ziemi nisko, i które są w wodach pod ziemią.
 KSIĘGA POWTÓRZONEGO PRAWA, 27, 15.
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 (Maledictus homo, qui facit sculptibile et conflatibile, abominationem Domini, opus manuum artificum).
  
 12. Przeklęty, kto tworzy bożyszcze w rzeźbie lub odlewie, ohydę dla Pana, robotę rąk biegłych.
 EWANGELIA ŚW. MATEUSZA, 5, 28.
 13. Considerate lilia agri quomodo crescunt: non laborant neque nent. Dico autem vobis quoniam nec Salomon in omni gloria sua coopertus est sicut unum ex istis.
 PIĘKNO PRZYRODY
 13. Przypatrzcie się liliom polnym, jak rosną: nie pracują ani przędą. A powiadam wam, że nawet Salomon we wszystkiej chwale swojej nie był tak przybrany jako jedna z nich.
 PAWEŁ APOSTOŁ, Rzym., 1, 20.
 14. Invisibilia enim ipsius a creatura mundi, per ea quae facta sunt, intellecta conspiciuntur.
 BÓG WIDZIALNY W STWORZENIU
 14. Bo niewidzialne jego rzeczy od stworzenia świata przez dzieła jego dla umysłu widzialnymi się stały.
3. ESTETYKA GRECKICH OJCÓW KOŚCIOŁA
1. OJCOWIE KOŚCIOŁA. Pisarze chrześcijańscy, zwłaszcza najwcześniejsi, przejęci byli sprawami religii i życia chrześcijańskiego, a nie piękna i sztuki; jednakże nieraz wypadało im zająć stanowisko także wobec tych rzeczy. Sprawa była otwarta, przez Pismo św. nie przesądzona: stanowisko mogło być zarówno negatywne, jak pozytywne. Jedni, jak Tertulian, pracę artystów (artifices statuarum et imaginum) mieli wręcz za robotę diabła. Ci byli jednakże w mniejszości, większość wczesnych pisarzy chrześcijańskich była ludźmi wykształconymi w szkołach greckich, życzliwie usposobionymi dla piękna zarówno w przyrodzie, jak w sztuce, widzącymi w nim właśnie rękę Boga.
 Poglądy estetyczne chrześcijan na Wschodzie ustaliły się wcześniej niż na Zachodzie. Pisane przez Ojców Kościoła komentarze do Pisma św., a w szczególności komentarz do Księgi Rodzaju dawał sposobność do rozwijania tych poglądów. Z tzw. Ojców Greckich, czynnych na Wschodzie i piszących po grecku, wielu zabierało głos w sprawach piękna i sztuki. Z nich Klemens z Aleksandrii, nauczyciel aleksandryjskiej szkoły katechetów, niepospolity znawca filozofii greckiej, należał jeszcze do III w. Liczniejsi czynni byli w IV w., mianowicie Atanazy (299—373), patriarcha aleksandryjski, i Grzegorz z Nazjanzu (330 — ok. 390), biskup Nazjanzu i Konstantynopola. Przede wszystkim zaś: Bazyli z Cezarei, który dał najpełniejszy wyraz estetycznemu stanowisku Ojców[11].
 2. BAZYLI. Bazyli (329—379), Ojciec Kościoła greckiego, zwany Wielkim, biskup Cezarei, był z powołania kaznodzieją, nie uczonym, ale miał znaczną wiedzę świecką, zdobytą w szkołach Cezarei, Bizancjum i Aten. Grzegorz z Nazjanzu, który tam z nim kolegował, z zachwytem pisze o jego wszechstronnej wiedzy, w zakresie filozofii, gramatyki, astronomii, geometrii, medycyny. Sam zaś Bazyli wspomina, że obcował z poetami, historykami, mówcami, filozofami. W kołach naukowych Aten prym trzymali w owym czasie nauczyciele retoryki; Bazyli zawdzięczał im znajomość literatury greckiej, możność powoływania się na Pitagorasa, sofistów, Sokratesa, Platona. A to, czego się u nich nauczył, złączył z Ewangelią i ideami Starego Testamentu. Są w jego pismach dwa składniki: grecki i chrześcijański. A właściwie trzy, bo składnik grecki jest podwójny: z jednej strony dochodzi u niego do głosu dawniejsza eklektyczna estetyka grecka, z drugiej zaś nowsza neoplatońska. Główne swe tezy estetyczne czerpał z Księgi Rodzaju, ale uzasadnienia tez — z greckich filozofów. Specjalnego traktatu o estetyce nie napisał (tak samo jak i inni Ojcowie Greccy), ale pisma jego, w szczególności Homilia do Hexaemeronu, zawierają tak liczne wypowiedzi o pięknie i sztuce, że można z nich zestawić dość kompletną teorię estetyczną[12].
 3. ŚWIATŁO I WZROK. Samo pojęcie piękna miał greckie. Było dwoiste: wytworzone z obu wątków greckiej estetyki, dawniejszego i neoplatońskiego, przy czym na przemian to jeden, to drugi wątek brał górę. Zgodnie z dawniejszymi greckimi myślicielami, przyjmował, że piękno polega na stosunku części i przeto występuje w rzeczach  z ł o ż o n y c h;  to znowu, zgodnie z Plotynem, widział je we właściwościach  p r o s t y c h. 
 Pierwszemu poglądowi — znanemu zwłaszcza ze stoików, eklektyków, Cycerona — dawał wyraz, powtarzając, że piękno polega na zestawieniu części, ich układzie, doborze. Za punkt wyjścia brał definicję stoików: „piękno cielesne pochodzi z wzajemnej proporcji części i z dobrej barwy”1. W posągu żadna część nie ma sama przez się własnego piękna; oddzielona od reszty, traci swą estetyczną wartość, posąg jest piękny tylko w całości. Ręka leżąca oddzielnie, oko oddzielone od twarzy, jakikolwiek człon oderwany od posągu nie dałyby wrażenia piękna. Ale niech wrócą na swoje miejsce, a od razu zabłyśnie ich piękno, które czerpią ze stosunku do całości. Dotyczy to nie tylko piękna posągów, lecz tak samo żywych ciał, ludzi i zwierząt2.
 Ale kiedy indziej Bazyli przemawiał inaczej: tak jak Plotyn. Mówił, że piękno występuje również w rzeczach prostych, a więc nie polega na stosunku, proporcji: złoto jest piękne nie dla proporcji, lecz dla swej barwy, słońce i gwiazda wieczorna są piękne dla swego blasku. Światło i blask stanowią więc, nie mniej niż harmonia części, o pięknie rzeczy1.
 Bazyli zdawał sobie sprawę z tego, że Plotyn twierdzi co innego niż Cyceron. Ale skłonny był obu przyznawać rację — i usiłował tezy ich uzgodnić. Robił to zaś w ten sposób, że tezę Plotyna sprowadzał do tezy Cycerona. Zapewne, światło jest piękne, choć jest substancją jednorodną, między której częściami nie ma żadnej szczególnej proporcji — ale to nie obala tezy, że piękno polega na proporcji. Bo  ś w i a t ł o   m a   r ó w n i e ż   w ł a ś c i w ą   p r o p o r c j ę,  właściwy stosunek. Nie jest to stosunek jego części między sobą, lecz jego  s t o s u n e k   d o   n a r z ą d ó w   w z r o k u1.  Piękno zależy także od tego stosunku.
 Intencją Bazylego był kompromis dwu poglądów, ale wynikiem — nowy pogląd. Próbując rozstrzygnąć między dwiema koncepcjami piękna trafił na  t r z e c i ą   k o n c e p c j ę.  I to — jeśli patrzeć na nią z perspektywy historii — koncepcję niemałej wagi, bo wprowadzającą do pojęcia piękna czynnik podmiotowy. Piękno jest wprawdzie w świecie zewnętrznym; w świetle, barwie i kształcie; ale do uchwycenia piękna światła, barwy i kształtu potrzebny jest wzrok. Ogólniej mówiąc: potrzebne odpowiednie ich ujęcie  p r z e z   p o d m i o t.  Religijny myśliciel zauważył ten stan rzeczy lepiej niż estetycy klasycznej epoki; jest to zrozumiałe, bo religijna postawa przesunęła jego uwagę ze świata zewnętrznego na wewnętrzny, z przedmiotów na podmiot.
 4. PIĘKNO A CELOWOŚĆ. Na czym polega piękno rzeczy? Przede wszystkim na tym, że są  p r z y j e m n e  dla oczu i uszu. Wszakże wcześni chrześcijanie mówiąc o pięknie mieli na myśli jeszcze coś innego. Gdy, jak podaje Księga Rodzaju, Bóg sławił piękno świata, to nie dlatego, że świat się podoba zmysłom, lecz dlatego, że osiągnął cel, dla którego był stworzony. To znaczy: świat jest piękny dla swej  c e l o w o ś c i.  I każda poszczególna rzecz jest piękna w miarę tego, jak spełnia swój cel; jest piękna w miarę usług, jakie oddaje, w miarę doskonałości, z jaką realizuje przeznaczone jej zadanie3.
 Piękno może więc być rozumiane dwojako: jako piękno bezpośrednio zmysłowe i jako piękno polegające na zgodności z celem. Dwoistość tę Bazyli przedstawiał na przykładzie morza. Z jednej strony opisywał jego piękno bezpośrednie, radujące oczy. Z drugiej zaś stwierdzał, że piękno jego leży także w czym innym: w tym, że jest źródłem wilgoci ziemskiej, nieprzebranym zbiornikiem wody, a także w tym, że jest użyteczne gospodarczo i społecznie, że jest łącznikiem kontynentów, że umożliwia handel, dostarcza bogactw. Intencja tych rozważań była teologiczna, ale treść ich — nieobojętna dla estetyki. Już starożytni piękno niektórych rzeczy tłumaczyli tym, że są apta, czyli stosownie zbudowane, odpowiadające swemu celowi. Bazyli zaś takie właśnie piękno widział nie tylko w poszczególnych rzeczach, ale także we wszechświecie wziętym w całości. I celowość, która dla starożytnych była co najwyżej jedną z postaci piękna, stała się dla niego cechą wszelkiego piękna. Inne cechy rzeczy pięknych — jak to, że mają w sobie lad, proporcję, harmonijny układ części, a również i to, że działają w dodatni sposób na umysł i zmysły, że budzą przyjemność — zeszły na drugi plan, stały się cechami wtórnymi wobec podstawowej, jaką jest celowość.
 Człowiek jest skłonny o pięknie sądzić wedle przyjemności zmysłów; ale Bazyli sądził, że jest to tylko skutek jego ułomności. Gdyby nie ona, sądziłby o pięknie rzeczy wedle ich celowości. Tak na pewno sądzi o nim Bóg. W myśl tego istniały dla Bazylego i w ogóle dla wczesnych pisarzy jakby dwa piękna: dla człowieka i dla Boga, a to znaczyło: powierzchowne i prawdziwe, subiektywne i obiektywne.
 5. PANKALIA. Świat jest w swej budowie celowy. Jak pisał Bazyli, w stworzeniu nie ma nic zbędnego ani nie brak nic potrzebnego. „Nic nie zostało zrobione bez przyczyny, nic z przypadku: wszystko zawiera niewypowiedzianą mądrość”4. Przez to zaś, że jest celowy, świat jest — piękny.
 Głosząc celowość i piękno świata, Bazyli utrzymał motyw pankalii z Księgi Rodzaju. A tak samo utrzymali go inni Ojcowie, zwłaszcza greccy; był to wspólny motyw estetyczny patrystyki. Pankalię głosili już starożytni, zwłaszcza stoicy — ale teraz dopiero znalazła się na pierwszym planie estetyki. Była teraz rozumiana  t e l e o l o g i c z n i e:  świat jest piękny nie w tym sensie, że się wszystkim i zawsze podoba, lecz w tym, że jest celowo zbudowany.
 Skoro zaś świat jest piękny przez to, że celowo zbudowany, to jest w tym  p o d o b n y   d o   d z i e ł a   s z t u k i.  Bazyli pisał: „Chodzimy po świecie, jak gdybyśmy zwiedzali warsztat, w którym boski rzeźbiarz wystawia swe cudowne dzieła. Pan, twórca tych cudów i artysta, wzywa do ich kontemplowania”5. Bóg pojęty na podobieństwo artysty i świat pojęty jako przeznaczony do kontemplacji: to były myśli nieobojętne dla estetyki.
 To, że świat jest jakby dziełem artysty i że piękno jego jest podobne do piękna artystycznego, również twierdzili już niektórzy starożytni, Cyceron czy Plutarch; ale teraz dopiero myśl ta wysunięta została na pierwszy plan. I stała się myślą powszechnie uznawaną: jest w Księdze Mądrości, u Bazylego, u innych Ojców, u Atanazego i Klemensa, także u Ojców Łacińskich, Justyna i Laktancjusza; stanowiła równie typowy motyw estetyczny patrystyki, jak pankalia. I była jej uzupełnieniem: świat jest nie tylko piękny, ale — piękny w ten sam sposób, co dzieła sztuki.
 Sposób myślenia starożytnych był taki, że lepiej widzieli odmienność przyrody i sztuki, niż ich podobieństwo. A jeśli je zbliżali, to raczej sztukę pojmowali na podobieństwo przyrody, nie przyrodę na podobieństwo sztuki. Mówili, że  d z i e ł o   s z t u k i   j e s t   j a k   p r z y r o d a,  bo przyrodę naśladuje. Teraz zaś Bazyli i inni Ojcowie wypowiadali myśl, że  p r z y r o d a   j e s t   j a k   d z i e ł o   s z t u k i,  że objawia artystyczny rozum tego, kto ją stworzył. A Atanazy mówił, że w dziele sztuki ogląda się nie tylko samo dzieło, ale też artystę6, że źle czyni, kto podziwiając budowlę nie pamięta o architekcie7. I twierdzenia te stosował do przyrody. Przemiana ta nie była nieoczekiwana: była naturalna przy religijnym sposobie myślenia, przy patrzeniu na przyrodę nie jako na byt ostateczny, lecz stwór boski.
 Świat był dla Ojców piękny — ale nie był nim sam z siebie. Był nim dlatego, że jest dziełem Boga: dlatego ma w sobie celowość, ład i harmonię. „Bóg jest przyczyną wszystkiego, co piękne”8, pisał Klemens z Aleksandrii. A Atanazy: „Stworzenie, jak słowa księgi, układem i harmonią na pana swego i stwórcę wskazuje”9. To znaczy: zasada pankalii, piękna świata, nabrała znaczenia nie tylko teleologicznego, ale także —  t e o l o g i c z n e g o. 
 Niebawem pojawi się wśród chrześcijan myśl, że Bóg jest pięknem, największym pięknem, a nawet jedynym prawdziwym pięknem — u Ojców III i IV w. jeszcze jej nie ma. Dla nich piękno było własnością stworzenia, nie Stwórcy, własnością rzeczy widzialnych, nie niewidzialnego Boga. Bóg był natomiast dla nich przyczyną piękna. Rzeczy piękne dają właściwe wyobrażenie o nim10 — i myśl człowieka oglądającego je powinna od nich biec do ich przyczyny.
 Wartość rzeczy pięknych może być większa lub mniejsza. Piękno ciał, piękno przyrody, całe piękno widzialne jest przemijające i niewolne od niebezpieczeństw11. Najpewniejsze jest, gdy pochodzi ze zdrowia, jest jego zewnętrznym objawem (toteż zdrowy tryb życia jest najlepszą drogą do piękna, jak wywodził Klemens z Aleksandrii)12. Wszakże od każdego piękna zewnętrznego większe i lepsze jest piękno wewnętrzne, od ciał piękniejsze są dusze. Tradycyjne, od Greków, w szczególności od Platona przejęte pojęcie piękna zakresem swym obejmowało także piękno dusz, niemniej w myśli chrześcijan nastąpiło przesunięcie piękna do świata duchowego, spirytualizacja piękna. Posługując się tym samym przykładem doskonałego dzieła sztuki, którego stale używali estetycy greccy, mianowicie Zeusa Olimpijskiego wyrzeźbionego przez Fidiasza, Orygenes pisał, że nawet ten najpiękniejszy posąg nie może co do piękna równać się z duszą cnotliwą. „Jeśli w czystości ducha zejdziesz w samego siebie, to w pięknie swej duszy odnajdziesz odblask piękna tego, kto jest twą przyczyną”. Był to powszechny pogląd wczesnego chrześcijaństwa: pod tym względem nie było różnicy zdań miedzy Wschodem a Zachodem.
 Wytworzył się na tym tle szczególny pogląd na portret. Akta św. Jana pisały: „Portret jest podobny do mnie, a jednak niepodobny, bo jest tylko cielesnym mym obrazem; jeśli malarz, odtwarzając mą twarz, chce wyrysować mój prawdziwy portret, to mu się to nie uda, bo do tego trzeba czegoś więcej niż farb”[13]. O Paulinie z Nola (353—431) wiadomo, że nie chciał mieć swego portretu, w przekonaniu, iż ważny jest jedynie „niebiański obraz człowieka” (imago celestis hominis), a sztuka dać może tylko obraz ziemski[14].
 Deprecjacja piękna cielesnego miała wszakże dla wczesnych chrześcijan jedną trudność: przecież Chrystus był wcielony. Ale czy był piękny?[15]Ewangelia nie wypowiedziała się o Jego zewnętrznej postaci; natomiast opinie Ojców rozeszły się. Jedni — odwołując się do Psalmu 45 — twierdzili, że był piękny, inni zaś powołując się na proroka Izajasza (52, 14) twierdzili, że nim nie był. Klemens z Aleksandrii pisał, że „Zbawiciel przekroczył całą ludzką naturę i jest piękny”[16], inni, że ciało miał drobne i niedorodne. Przesłanką pierwszych było, że Chrystusowi nie mogło braknąć żadnej zalety, a więc i piękna, a drugich — że piękno nie jest naprawdę żadną zaletą w porównaniu z moralnymi. Spór był teologiczny, ale dawał okazję do rozważań estetycznych. Pierwsze stanowisko wiązało się z optymistycznym poglądem, że świat materialny jest tworem boskim i pięknym, drugie zaś — z poglądem dualistycznym, który doskonałemu i pięknemu światu boskiemu przeciwstawił nędzny i brzydki świat materialny. A oba sprzeczne poglądy wydawały się wczesnym chrześcijanom równie przekonujące — i umysły wahały się między nimi. W sztuce wczesnochrześcijańskiej przeważył pierwszy pogląd: w myśl jego na ścianach katakumb przedstawiano Chrystusa jako pięknego młodzieńca.
 6. ROZUMIENIE SZTUKI. Stan umysłów we wczesnym chrześcijaństwie był taki, że to, co bliskie, naoczne, przestało pociągać, interesować, straciło swą wagę, a nawet swą realność — na rzecz spraw dalekich, nadprzyrodzonych, niewidzialnych. Można było przypuszczać, przy takim stanie umysłów, że sztuki piękne zanikną. Nie zanikły; ale zmieniły charakter. Dokonała się w nich przemiana równoległa do przemiany w pojęciu piękna.
 A. Zmienił się  s p r a w d z i a n  wartości sztuki. Przestała nim być zgodność z przyrodą. Sprawdzian stal się wewnętrzny: zgodność z ideą doskonałego, nadzmysłowego, duchowego piękna. Światem rządzi nie tylko prawo natury, ale przede wszystkim prawo Boże (lex Dei), które powinno znaleźć wyraz także w sztuce. Ważniejsze jest, by dawała wyraz mądrości i wielkości świata, niż by była zgodna z przypadkowymi jego kształtami.
 B.  Z a d a n i e m   s z t u k i  nie mogła już być formalna doskonałość. Miała przedstawiać świętych jako  w z o r y  dla ludzi, a doniosłe zdarzenia jako  ś w i a d e c t w a  łask i cudów bożych. Przez to nabierała cech, jakich nie miała w starożytności: bo miała dać wzór dobra i świadectwo prawdy, miała stać się  e g z e m p l a r y c z n ą   i   d e m o n s t r a t y w n ą.  Miała nie tylko przedstawiać prawdę, ale jej uczyć i szerzyć ją; miała podejmować zadania nie tylko poznawcze, ale wychowawcze.
 7. OCENA SZTUKI. C. Przy takim rozumieniu sztuki musiała się też zmienić jej ocena: Ojcowie Kościoła widzieli, że sztuka zmierza ku temu, by robić dzieła  c o r a z   p i ę k n i e j s z e;  że zabiega o wygląd (species), kształt (figura), ozdoby (ornatus); że tworzy posągi tak piękne, że aż ludzie zaczęli je uwielbiać. I w tym właśnie widzieli zło. Nawet człowiek tak uczony jak św. Hieronim, tak dobrze znający starożytną kulturę, wypowiedział się przeciw sztuce[17]: malarstwa i rzeźby nie chciał zaliczać do sztuk wyzwolonych13, potępiał ozdobne budowle14, piękno przyrody wynosił ponad piękno sztuki15.
 Jest zrozumiałe, że niektóre dzieła sztuki wydawały się chrześcijanom godnymi potępienia: były dla nich uosobieniem pogaństwa, sami nie chcieli ich uprawiać, albo uprawiać jak najmniej. Przede wszystkim  r z e ź b a  dawnych Greków i Rzymian z jej posągami bogów kształtowanymi na podobieństwo człowieka budziła ich sprzeciw. Sprzeciw ten znalazł wyraz u Ojców Kościoła, szczególniej u Atenagorasa. Potępiał tych, co podziwiają posągi bogów, bo „podziwiają sztukę, nie bogów”. Niechęć chrześcijan do rzeźby starożytnej spowodowała, że sami mało uprawiali rzeźbę. Jednakże taki stosunek do sztuki rzeźbiarskiej i pogańskiej nie był powszechny. Kodeks Teodozjusza robił istotne rozróżnienie: odróżniał w niej wartość religijną i  a r t y s t y c z n ą.  I twierdził, że posągi bogów pogańskich należy oceniać wedle ich wartości artystycznej, a nie kultowej16.
 Stosunek Ojców Kościoła do  m u z y k i  był równie nieufny, jak do rzeźby[18]. Z początku bardziej radykalni mieli zastrzeżenia nawet co do śpiewu: chwalić Pana należy w ciszy i skupieniu, a nie śpiewami. Prawie zaś wszyscy mieli zastrzeżenia co do używania instrumentów. Czynili to zapewne dlatego, że kojarzyły się im z pogańskimi uroczystościami i zbyt świeckim teatrem. Tak np. Klemens z Aleksandrii tolerował jedynie lirę i cytarę, bo ich używał król Dawid[19]. Hieronim potępiał wszelkie instrumenty[20]. Tak samo Euzebiusz, biskup Cezarei (c. 260 — c. 340), który potępił nawet cytarę; pisał, że narzędziem muzycznym powinno być człowiekowi jego ciało, że śpiewać powinna dusza. Natomiast Jan Chryzostom, biskup Konstantynopola (345—407), potępiał tylko „pieśni i tańce szatana”, poza tym miał dla muzyki zrozumienie i uznanie. Zwłaszcza zaś Bazyli, przezwyciężając obawy i zastrzeżenia duszpasterzy, chwalił muzykę, widząc w niej właśnie dobry środek propagandy wiary. Jak w stosunku do innych zagadnień sztuki, tak i tu od wczesnych czasów w chrześcijaństwie dochodziły do głosu dwa przeciwstawne stanowiska: miłości do świata i ascezy.
 Mniej negatywne okazały się konsekwencje nauk chrześcijańskich dla  m a l a r s t w a,   a r c h i t e k t u r y,   s z t u k i   z d o b n i c z e j.  Ale zmieniły ich charakter: aby mogło być przez chrześcijan cenione, malarstwo musiało przedstawiać Chrystusa i świętych; a architektura i sztuka zdobnicza musiały symbolizować rzeczy boskie. Sztuki te były dla kultu, nie dla sztuki.
 Co do symboliki dzieł sztuki, to, zgodnie z tradycją starożytną, była przede wszystkim liczbowa: pięcioro drzwi kościelnych symbolizowało 5 dziewic mądrych, a 12 kolumn — dwunastu apostołów. Kazalnice opierano na 11 kolumnach, aby symbolizować 11 apostołów, którzy byli przy zesłaniu Ducha św., a cyborium na dziesięciu, aby znów symbolizować tych apostołów, których brakło przy ukrzyżowaniu.
 Najtrudniejszym zagadnieniem było: jak oceniać dzieła, które nie tylko symbolizują, ale przedstawiają Boga? czy ich treść nadaje im boskość, czy też są takimi samymi dziełami rąk ludzkich jak każde inne? Spór o to, czy obrazom Boga należy się cześć, który rozgorzeje w Bizancjum, stał już przed wczesnymi Ojcami Kościoła. W młodzieńczej pracy Contra gentes Atanazy potępiał to, że ludzie oddają cześć kamieniom i drewnom17. Ale później w Sermo de sacris imaginibus przemawiał już inaczej: posługując się analogią z podobizną króla, pisał, że jest w niej ten sam kształt co w królu i że patrzący na nią widzi w niej prawdziwego króla18. Tym samym ze stanowiska, które będzie stanowiskiem ikonoklastów, przeszedł na stanowisko ikonofilów. Także Bazyli mówił, że „cześć oddawana wizerunkowi przechodzi na jego pierwowzór”19. — Nie był to, ściśle biorąc, problem estetyki, bo nie chodziło w nim o piękno, lecz o świętość obrazów; ale był istotnym problemem ówczesnej teorii sztuki.
 Jeden z Ojców Łacińskich, mianowicie Tertulian, zwalczał nie tylko kult obrazów i nie tylko robienie wizerunków Boga, ale robienie jakichkolwiek wizerunków. Pozostał wierny Staremu Testamentowi. Ale Kościół nie przyjął jego stanowiska. Argumentem Tertuliana było: że każdy wizerunek, każda sztuka odtwórcza jest zmyśleniem, fałszem i dlatego nie powinno być dla niej miejsca20.
 To samo kryterium prawdy i fałszu było też w dobie patrystyki stosowane wobec  p o e z j i.  Obok głosów zarzucających jej, że jest zmyślaniem, odzywały się też takie, które broniły zawartej w niej prawdy. Laktancjusz, inny z Ojców Łacińskich, pisał: „Nic nie jest całkowicie przez poetów zmyślone, lecz raczej przekształcone”21. W chrześcijańskiej teorii poezji było tak samo jak w greckiej: sprawa prawdziwości poezji pozostała na pierwszym planie.
 8. WYNIKI. Przegląd poglądów greckich Ojców Kościoła, w szczególności Bazylego, daje wynik raczej nieoczekiwany: choć tylko przygodnie stawiali zagadnienia estetyczne, to jednak podjęli znaczną ilość motywów estetycznych. Poza motywem pankalii pojawił się u nich także motyw piękna jako celowości, zaczęli patrzeć na przyrodę jako na dzieło sztuki, na pierwszy plan wysunęli piękno wewnętrzne i symboliczne, egzemplarycznie i demonstratywnie pojęli zadanie sztuki, zaczęli liczyć się z myślą o próżności i szkodliwości sztuki czysto zmysłowej. Myśli te były mniej owocem estetycznych dociekań i doświadczeń artystycznych, niż zastosowania do estetyki religijnego i moralnego punktu widzenia. Bynajmniej nie wszystkie były w estetyce pożądane; jednakże niektóre myśli Ojców były dla niej korzystne, jak wykrycie podmiotowego czynnika w pięknie.
 Ojcowie Greccy, będąc ludźmi greckiej kultury, posługiwali się, mówiąc o pięknie i sztuce, tradycyjnymi greckimi pojęciami i poglądami. Ale światopogląd ich godził w pewniki starożytnej teorii piękna i sztuki: heteronomicznym zrozumieniem sztuki podważali wolność, jaką miała w starożytności, symbolizmem — jej realizm, spirytualizmem — jej skupienie na formie.
 Opierając się na Ewangelii, w której żadnej estetyki nie było, i korzystając z Greków, którzy mieli estetykę inną, wcześni myśliciele chrześcijańscy — na marginesie swych dociekań teologicznych — stworzyli estetykę spirytualistyczną i teocentryczną. Późniejsi estetycy chrześcijańscy w ciągu średniowiecza rozszerzyli i pogłębili te dociekania, jednakże utrzymali ogólne tezy patrystycznej estetyki.
 B. TEKSTY GRECKICH OJCÓW KOŚCIOŁA
BAZYLI Z CEZAREI, Homilia in Hexaëm., II, 7 (P. G. 29. c. 45).
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 PIĘKNO PROPORCJI A PIĘKNO ŚWIATŁA
 1. Jeśli piękno cielesne pochodzi z wzajemnej  p r o p o r c j i  części i z dobrej barwy, to czy takie pojecie piękna może mieć zastosowanie do  ś w i a t ł a,  które jest czymś prostym i jednorodnym? Czy nie może go mieć dlatego, że proporcjonalność światła występuje wprawdzie nie między jego częściami, lecz  w   s t o s u n k u   d o   w z r o k u,  dla którego światło jest radosne i miłe? Wszak i złoto jest piękne nie dla proporcji części, lecz dla samej pięknej barwy, która pociąga i raduje wzrok. A i gwiazda wieczorna jest najpiękniejszą z gwiazd nie dla proporcji części, z jakich się składa, lecz dlatego, że daje oczom jasność radosną i miłą. — Dodajmy, że sąd Boga o pięknie światła oparty był nie tylko na przyjemności oczu, lecz przewidywał późniejszą użyteczność światła. Nie było jeszcze oczu, które mogłyby być sędziami, jakie tkwi w świetle piękno.
 BAZYLI Z CEZAREI, Homilia in Hexaëm., III, 10.
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 PIĘKNO POLEGA NA UKŁADZIE CZĘŚCI
 2. Ręka leżąca oddzielnie, oko odłączone od twarzy, jakaś część posągu oddzielona od niego nie dałaby nikomu wrażenia piękna; ale wystarczy wrócić je na miejsce, które jest im właściwe, a piękno tkwiące w ich proporcji, przed chwilą ledwie dostrzegalne, uderzy w oczy nawet laika. A co do artysty, to jeszcze zanim je ze sobą zespolił, zna on piękno poszczególnych części i ceni je odnosząc myśl do ich celu. Bóg zaś jest nam odmalowywany jako taki artysta ceniący każde poszczególne dzieło. I rozszerzy on swe uznanie na cały wszechświat, gdy ten będzie wykończony.
 BAZYLI Z CEZAREI, Homilia in Hexaëm., III (P. G. 29 c. 76).
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 PIĘKNO POLEGA NA CELOWOŚCI
 3. „I Bóg zobaczył, że dzieło jego jest piękne”. Nie znaczy to, by dzieło to cieszyło jego wzrok, by piękno dzieła tego działało na niego tak, jak działa na nas; ale piękne jest to, co zgodnie z zasadami sztuki jest dokonane i dobrze służy swemu celowi.
 BAZYLI Z CEZAREI, Homilia in Hexaëm., V. 8 (P. G. 29 c. 113).
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 DOSKONAŁOŚĆ ŚWIATA
 4. Nic nie jest bez przyczyny; nic nie jest z przypadku; wszystko zawiera mądrość niewypowiedzianą. Jakież słowa mogłyby to wyrazić? Jak by umysł ludzki mógł to wszystko przebiec dokładnie tak, aby poznać swoiste własności rzeczy i jasno osądzić różnice miedzy nimi i wyczerpująco ukazać ukryte przyczyny?
 BAZYLI Z CEZAREI, Homilia in Hexaëm., IX, 5 (P. G. 29 c. 200).
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 4 a. Jeśli rozważysz członki zwierząt, to zauważysz, że Stwórca nie dodał nic zbędnego i nie pominął nic potrzebnego.
 BAZYLI Z CEZAREI, Homilia in Hexaëm., IV. 33 c (P. G. 29 c. 80).
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 5. Chodzimy po świecie, jak gdybyśmy zwiedzali warsztat, w którym boski rzeźbiarz wystawia swe cudowne dzieła. Pan, twórca tych cudów i artysta, wzywa do ich kontemplowania.
 ATANAZY, Or. contra gentes, 35 B (P. G. XXV, 69).
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 DZIEŁO A ARTYSTA
 6. W dziełach poznaje się artystę, nawet gdy się go samego nie widzi. Tak mówią o rzeźbiarzu Fidiaszu: przez harmonię i proporcję swych części dzieła jego ujawniały artystę tym, którzy na nie patrzyli, choć jego tam nie było.
 ATANAZY, Or. contra gentes, 47 (P. G. XXV, 96).
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 7. [Nie postępowałby właściwie] ten, kto by podziwiał dzieła zamiast artysty, kto by w mieście zachwycał się budowlami, a lekceważył budowniczego, albo kto by pochwalał instrument muzyczny, a odrzucał kompozytora.
 KLEMENS Z ALEKSANDRII, Stromata, 5 (P. G. 8, p. 71).
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 BÓG PRZYCZYNĄ PIĘKNA
 8. Bóg jest przyczyną wszystkiego, co piękne.
 ATANAZY, Or. contra gentes, 34 (P. G. 25, c. 69).
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 9. Stworzenie, jak słowa księgi, układem i harmonią na pana swego i stwórcę wskazuje i głośno mówi o nim.
 BAZYLI Z CEZAREI, Homilia in Hexaëm., III, 10 (P. G. 29 c. 77).
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 10. Bóg, twórca wielkich dzieł, niech wam da we wszystkim zrozumienie swej prawdy, abyście od rzeczy widzialnych doszli do ujęcia rozumem niewidzialnego i aby wielkość i piękno stworzeń dała wam właściwe wyobrażenie o Stwórcy.
 KLEMENS Z ALEKSANDRII, Paedagogus, II, 8 (P. G. 8, 480).
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 ZNIKOMOŚĆ PIĘKNA CIELESNEGO
 11. Jak piękno [ciała], tak i kwiat cieszy, gdy jest oglądany. Korzystając wzrokiem z tych rzeczy pięknych, należy chwalić Twórcę. Jednakże w użyciu te piękne rzeczy są szkodliwe. Jedno i drugie więdnie, kwiat tak samo jak piękno ciała.
 KLEMENS Z ALEKSANDRII, Paedagogus, III, 11 (P. G. 8, 640).
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 PIĘKNO DUCHOWE A CIELESNE
 12. Pięknem najlepszym, po pierwsze, jest duchowe… pojawia się ono wtedy, gdy dusza jest ozdobiona przez Ducha św. i natchniona jego blaskiem, sprawiedliwością, rozsądkiem, męstwem, umiarkowaniem, umiłowaniem dobra i wstydliwością, od której nic nie ma powabniejszej barwy. Następnie należy się miejsce pięknu cielesnemu, proporcji członów i składników połączonej z dobrą barwą… Piękno jest szlachetnym kwiatem wyrastającym ze zdrowia; zdrowie jest wewnątrz ciała, a piękno rozkwita na zewnątrz, objawiając się dobrą barwą. Najpiękniejsze i najzdrowsze sposoby życia, ćwicząc ciało, wytwarzają prawdziwe i trwałe piękno.
 ŚW. HIERONIM, Epistolae, 88, 18.
 13. Non… adducor, ut in numerum liberalium artium pictores recipiam, non magis quam statuarios aut marmorarios aut ceteros luxuriae ministros.
 POTĘPIENIE MALARZY I RZEŹBIARZY
 13. Nie dam się skłonić do tego, by do sztuk wyzwolonych dopuścić malarzy, podobnie jak rzeźbiarzy i kamieniarzy, i innych sługusów rozpusty.
 ŚW. HIERONIM, Epistolae, 90, 25.
 14. Quid loquar marmora, quibus templa, quibus domus fulgent? quid lapideas moles in rotundum ac leve formatas, quibus porticus et capacia populorum tecta suscipimus?… vilissimorum mancipiorum ista commenta sunt: sapientia altius sedet.
  
 14. Po cóż mam mówić o marmurach, którymi błyszczą świątynie i domy? Co o kamieniach zaokrąglonych i wypolerowanych, którymi podtrzymujemy portyki i dachy, dające schron wielu ludziom? Są to wymysły najnędzniejsze… Mądrość ma siedzibę wyżej.
 ŚW. HIERONIM, In Evang. Matthaei, 1, 6 (P. L. 26, c. 47).
 15. Quod sericum, quae regum purpura, quae pictura textricum potest floribus comparari? quid ita rubet ut rosa? quid ita candet ut lilium? Violae vero purpuram nullo superari  m u r i c e,  oculorum magis quam sermonis iudicium est.
 KWIATY PIĘKNIEJSZE OD SZTUKI
 15. Jakiż jedwab, jaka królewska purpura, jakie wzory tkaczek mogłyby się równać z kwiatami? Co rumieni się jak róża? Cóż jaśnieje jak lilia? Oczy bardziej jeszcze niż słowa orzekają, że purpurze fiołka nie dorówna żadna inna.
 KODEKS TEODOZJUSZA, VI, 10, 8 (ed. J. Gothofredi, 1743, vol. VI, pars I, p. 300).
 16. (In aede) simulacra artis pretio, non divinitate metienda.
 WARTOŚĆ ARTYSTYCZNA
 16. Posągi bogów [pozostałe ze świątyń starożytnych] należy oceniać wedle ich wartości artystycznej, nie kultowej.
 HILDEBERT Z LAVARDIN, Carmina miscellanea, LXIII (P. L. 171, c. 1409).
 16a. Non potuit natura deos hoc ore creare,
 Quo miranda deum signa creavit homo, 
 Vultus adest his numinibus, potiusque coluntur.
 Artificum studio quam deitate sua.
  
 16a. Natura nie mogła stworzyć bogów z taką powierzchownością, z jaką człowiek stworzył cudowne ich posagi. Bóstwa te mają wyraz indywidualny i raczej czci się je dzięki kunsztowi artystów, niż dzięki boskości.
 ATANAZY, Or. contra gentes, 13 (P. G. 25 e. 28).
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 PRZECIW CZCI DLA OBRAZÓW
 17. Oddając cześć kamieniom i drewnom, nie widzą, że… przetwarzają na rzeźby i czczą w swej głupocie to, czego niedawno używali do zaspokojenia swych potrzeb. Nie widzą ani w ogóle nie pomyślą, że czczą nie bogów, lecz sztukę rzeźbiarza. Dopóki kamień był nie obrobiony i tworzywo martwe, dopóty deptali je i posługiwali się nimi do usług nieraz nawet pośledniejszych. Natomiast odkąd artysta wprowadził do nich proporcje, jakie mu podyktowała jego wiedza, i nadał tworzywu kształt mężczyzny i kobiety, odtąd wdzięczni artyście czczą te wizerunki jak bogów, nabywszy je za pieniądze od rzeźbiarza… To, co niedawno wygładzał i wycinał, to po ukończeniu nazywa bogami. Jeżeli zaś rzeczy te w ogóle nadają się na to, by je podziwiać, to należałoby się odnosić z uznaniem do  s z t u k i  uczonego twórcy, a nie wynosić ponad nią jego wytworów. Bo nie tworzywo sztuce, lecz sztuka tworzywu nadaje kształt i boskość.
 ATANAZY, Sermo de sacris imaginibus (P. G. 28 p. 709).
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 ZA CZCIĄ DLA OBRAZÓW
 18. Można to dokładniej zaobserwować na wizerunku króla. Bo w tym wizerunku jest kształt i postać, a w królu jest ten sam kształt, co w wizerunku. Podobizna króla nie wykazuje na obrazie odchylenia (od modela), toteż patrzący na obraz widzi w nim króla i rozpoznaje, że król na obrazie jest królem rzeczywistym… Wobec tego człowiek, który czci obraz, czci w nim króla. Bo wizerunek jest jego kształtem i postacią.
 BAZYLI Z CEZAREI, Liber de Spiritu Sancto, VIII (P. G. 32 c. 149).
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 19. Cześć oddawana wizerunkowi przechodzi na jego pierwowzór. Bo czym w naśladowczej sztuce jest wizerunek, tym w naturze jest Syn Boży.
 TERTULIAN, De spectaculis, XXIII (P. L. 1, c. 730).
 20. Jam vero ipsum opus personarum, quaero an Deo placeat, qui omnem similitudinem vetat fieri, quanto magis imaginis suae. Non amat falsum auctor veritatis (Exod. XX): adulterium est apud illum omne quod fingitur.
 PRZECIW OBRAZOM
 20. Zapytuję, czy robienie podobizn ludzkich może się podobać Bogu, który zabrania tworzenia jakichkolwiek wizerunków, a cóż dopiero obrazu swego. Twórca prawdy nie lubi fałszu i nieprawe jest dlań wszystko, co zmyślone.
 LAKTANCJUSZ, De falsa religione, XI (P. L. 6, c. 171—6).
 21. Nesciunt enim, qui sit poëticae licentiae modus; quousque progredi fingendo liceat, cum officium poëtae sit in eo, ut ea, quae gesta sunt vere, in alias species obliquis figurationibus cum decore aliquo conversa traducat…
 Nihil igitur a poëtis in totum fictum est: aliquid fortasse traductum et obliqua figuratione obscuratum, quo veritas involuta tegeretur.
 PRAWDA W POEZJI
 21. Nie wiedzą, bowiem, jak można korzystać ze swobody poetyckiej i jak daleko wolno iść w zmyślaniu, skoro zadaniem poety jest, by rzeczom, które naprawdę miały miejsce, przy pomocy przenośni nadawać inny, piękny kształt.
 Nic nie jest całkowicie przez poetów zmyślone, lecz raczej przekształcone i przenośnią zaciemnione dla przysłonięcia prawdy.
4. ESTETYKA PSEUDO-DIONIZEGO
1. CORPUS DIONYSIACUM. Dalszy etap w dziejach estetyki chrześcijańskiej stanowią pisma greckie długo przypisywane żyjącemu w I w. naszej ery Dionizemu Areopagicie, pierwszemu biskupowi Aten. Nie są one wszakże jego dziełem, lecz późniejszego, nie znanego z nazwiska pisarza, który, jak wskazuje ich forma i treść, był chrześcijańskim platończykiem V wieku[21]. Tego anonimowego pisarza zwykło się nazywać Pseudo-Dionizym lub Pseudo-Areopagitą. Pisma jego są szczególnym połączeniem myśli chrześcijańskiej z późnogrecką filozofią, przede wszystkim neoplatońską, która dla swej transcendencji względnie łatwo mogła być zespolona z religią.
 Pisma Pseudo-Dionizego, tzw. Corpus Dionysiacum[22], są pismami teologicznymi; oddzielnego traktatu estetycznego nie ma wśród nich. Jednakże w tych pismach teologicznych estetyka jest na bliskim planie: zajmują się pięknem w przekonaniu, że stanowi jeden z atrybutów Boga. Dionizyjski pogląd na piękno jest wyłożony najobszerniej w traktacie o Imionach boskich (IV, 7). Ale przygodne uwagi treści estetycznej są także w innych traktatach: w Hierarchii kościelnej, Hierarchii niebiańskiej, Teologii mistycznej.
 Estetyka Pseudo-Dionizego miała wiele wspólnego z estetyką Bazylego i innych greckich Ojców Kościoła IV wieku. Stanowiła jakby zamknięcie estetyki patrystycznej. Ale zamykając ją, zmieniła poniekąd jej charakter: uczyniła bardziej spekulatywną i abstrakcyjną. Rozproszone u Ojców myśli zespoliła w system i wyprowadziła je spekulatywnie z najogólniejszych apriorycznych założeń. Jeśli stanowiła krok naprzód w rozwoju estetyki chrześcijańskiej, to w sensie systematycznego jej scalenia, a bynajmniej nie w sensie wzbogacenia jej doświadczeń, bo żadnymi doświadczeniami estetyka dionizyjska nie operowała. Ani przed nią, ani po niej nie było estetyki bardziej transcendentnej, bardziej apriorycznej, bardziej oderwanej od realnego świata i zwykłych przeżyć estetycznych.
 2. PRAPIĘKNO. Najwyższe dobro i przyczynę wszechrzeczy — jak powiada Pseudo-Dionizy1 — święci teologowie nazywają także Pięknem i Pięknością. Jest najwyższym pięknem, które mieści w sobie każde piękno i każde przekracza, jest pięknością jedną i trwałą, która — jak Pseudo-Dionizy pisze w stylu zapoczątkowanym niegdyś przez Platona, ale jeszcze bardziej superlatywnym i hiperbolicznym — nie powstaje i nie ginie, nie wzrasta i nie zmniejsza się, nie jest piękna w czymś jednym, a brzydka w czymś innym, nie jest raz piękna, a kiedy indziej może być brzydka. Piękność jego nie jest zależna od punktu widzenia, miejsca, sposobu patrzenia na nią, jest stała, zawsze ta sama, w sobie i dla siebie. Stanowi pierwotne źródło wszelkiego piękna. Jest przedmiotem wszelkich umiłowań i dążeń, jest ich kresem, ich celem, ich wzorem. Jest identyczne z Dobrem, jest Pięknem-i-Dobrem. To Piękno-i-Dobro jest przyczyną wszystkiego, co na świecie jest piękne i dobre, wszelkiego bytu i stawania się, wszelkiej harmonii i wszelkiego porządku, doskonałości, wszelkiego bytu, wszelkiej myśli, wszelkiej wiedzy. „Wszelki byt pochodzi z Piękna-i-Dobra, wszelki trwa w Pięknie-i-Dobru, wszelki nawraca do Piękna-i-Dobra”.
 I długo jeszcze Pseudo-Dionizy przemawia w tym stylu, usiłując przeniknąć do prabytu i ostatecznego metafizycznego źródła piękna.
 3. CHRZEŚCIJAŃSTWO I NEOPLATONIZM. Jak cały system Pseudo-Dionizego, tak też jego estetyka opierała się na dwu pojęciach: na religijnym pojęciu Boga, czerpanym z Pisma św., i na filozoficznym pojęciu absolutu, wziętym od Greków. Te dwa pojęcia Pseudo-Dionizy stopił i uczynił z nich jedno. I na tym jednym pojęciu oparł swe pojęcie piękna: pojął je jako atrybut Boga-absolutu.
 O pięknie mówiła Księga Rodzaju i mówili Ojcowie Kościoła, ale pojmując je jako własność  s t w o r z e n i a;  Pseudo-Dionizy zaś przypisał je  S t w ó r c y.  Jeśli zaś Bóg jest piękny, to piękno, jakie oglądamy na ziemi, jest niczym w porównaniu z pięknem Boga. Jeśli Bóg jest piękny, to tylko on jest nim naprawdę. Przypisując piękno Bogu, Pseudo-Dionizy musiał je tym samym odebrać światu. Jeśli widzimy w rzeczach piękno, to może to być tylko odblask jedynego piękna boskiego. Boskie piękno i odblask jego w ziemskich rzeczach — to były nowe koncepcje, których nie było na poprzednim etapie chrześcijańskiej estetyki.
 Pseudo-Dionizy czerpał do nich natchnienie nie z Pisma św., lecz z filozofii greckiej. Oczywiście, nie z jej pozytywistycznych czy materialistycznych prądów, lecz z Platona i Plotyna. Nawiązał do najbardziej transcendentnych ustępów w ich dziełach: do Uczty 210—211 i do Ennead I, 6 i V, 8. Nie wziął od nich nic z tego, co było u nich estetycznym doświadczeniem i analizą, przejął wyłącznie motywy metafizyczne, zainteresowanie pięknem transcendentnym, spekulatywną metodę, monistyczną tendencję, koncepcję emanacyjną. Wyższość piękna duchowego i idealnego nad empirycznym, piękno jako przedmiot miłości i cel dążeń — to było z Platona. Piękno jako własność absolutu, piękno jako związane z dobrem, emanacja piękna empirycznego z absolutnego — to znów z Plotyna. Ale Pseudo-Dionizy poszedł jeszcze dalej od nich. Plotyn, wiążąc piękno z dobrem, odróżniał je jednak od siebie, uważając piękno za „powłokę” dobra; a on nic już nie odróżniał, wszystko utożsamiał i roztapiał we wszechjedności.
 4. PIĘKNO ABSOLUTNE. Intencją chrześcijańskiego platonika było dać wyraz chrześcijańskiemu rozumieniu Boga i piękna; ale potrzebną mu do tego aparaturę pojęciową wziął od Greków. Miał na myśli Boga, ale pisał o pięknie „nadbytowym” (ὑπερούσιον κάλλος). Biorąc nie tylko pojęcia, ale także słownictwo od Plotyna, tylko posługując się nim jeszcze bardziej superlatywnie, mówił o „wszechpiękności” (πάγκαλον) i „nadpiękności” (ὑπέρκαλον)1. Przesuwanie pojęć estetycznych w kierunku transcendencji, zaczęte u Plotyna, doprowadził do kresu możliwości.
 Spowodował to, że do estetyki chrześcijańskiej weszło możliwie najbardziej abstrakcyjne pojęcie piękna. Z własności empirycznej uczynił absolutną. A tym samym dokonał innej jeszcze przemiany: pojęte jako absolut, piękno stało się doskonałością i potęgą. Wszystko jest z niego; wszystko jest w nim; wszystko jest ku niemu zwrócone. Do niego prowadzą wszystkie związki: substancjalne, kauzalne, finalne. Jest zasadą i celem wszechrzeczy, ich wzorem i miarą. Tak potężną dawkę superplatonizmu Pseudo-Dionizy wprowadził do estetyki chrześcijańskiej. Nigdy piękno nie było stawiane wyżej. Ale też — utraciło swą swoistość, przestało być tym, co się przez piękno strictiori sensu zwykło rozumieć. Stało się jedną z nazw doskonałości i potęgi. Przestało być sprawą obserwacji i doświadczenia, oddane zostało wyłącznie spekulacji, odsunięte w sferę tajemnicy. Stało się to, mimo że Pseudo-Dionizy był osobiście wrażliwy na zwykłe piękno widzialne: widać to, gdy w swych pismach powołuje się na nie dla uzmysłowienia piękna absolutnego; a także gdy powołuje się na sztuki piękne, odzywa się o nich kompetentnie i oryginalnie.
 5. EMANACJA PIĘKNA. Poza pojęciem absolutu Pseudo-Dionizy przejął od Plotyna i przekazał estetyce chrześcijańskiej drugie pojęcie: pojęcie emanacji. Przejął od niego myśl, że piękno absolutne emanuje, promieniuje i że wynikiem tej emanacji jest piękno ziemskie. Ojcowie Kościoła  d u a l i s t y c z n i e  rozumieli stosunek Boga i świata: Bóg jest doskonały, świat znikomy; Bóg ma swe doskonałe własności, świat zaś swe niedoskonałe, między którymi jest piękno. Dla Pseudo-Dionizego zaś świat nie miał własnego piękna, nawet niedoskonałego. Natomiast miał w sobie emanację piękna boskiego. Skoro zaś nawet to piękno, jakiego można się dopatrzyć w świecie, jest emanacją boskiego, to piękno jest  t y l k o  jedno: piękno boskie. Pseudo-Dionizy przeszedł do poglądu  m o n i s t y c z n e g o. 
 Wynikało stąd, że mimo niedoskonałości wszystkiego, co ziemskie, piękno ziemskie ma w sobie coś boskiego. I że piękno boskie, mimo że transcendentne, objawia się w świecie. Pseudo-Dionizy wyraził to mówiąc, że materia ma w sobie echa czy „oddźwięki” (ἀπήχημα) doskonałego piękna umysłowego2 (podobnie Augustyn będzie twierdzić, że ma ona „ślady”, vestigia doskonałego piękna). Wyrażał się też tak: że rzeczy widzialne są „obrazami” niewidzialnych3. Dzięki temu człowiek może sięgać po piękno doskonałe: przez oddźwięki i obrazy, przez piękno widzialne może dosięgać niewidzialnego.
 Z nauki Pseudo-Dionizego o pięknie wynikała jego nauka o sztuce, a w szczególności o tym, jak sztuka powinna postępować, aby osiągnąć piękno. Ma przed sobą jedną tylko drogę: usiłować się zbliżyć do piękna doskonałego. Do tego trzeba, aby artysta na nie skierował swą świadomość, aby skupił się na nim, aby wpatrywał się w „pierwowzorowe” piękno4. Twórczość jest „naśladowaniem”, ale — doskonałego, niewidzialnego piękna. Po drugie: artysta może dla oddania niewidzialnego piękna posługiwać się formami widzialnego świata, bo rzeczy widzialne są obrazami niewidzialnych. Twórczość ludzka jest naśladowaniem piękna niewidzialnego za pomocą widzialnego5. Po trzecie, aby osiągnąć swe zadania, artysta musi z widzialnego świata odrzucić wszystko, co go od niewidzialnego piękna odwodzi. Twórczość jest  u s u w a n i e m  tego, co zbędne6.
 6. CONSONANTIA ET CLARITAS. Koncepcja emanacyjna Plotyna i Pseudo-Dionizego była zbudowana na modelu światła: przyjmowała, że byt ma naturę światła, że promieniuje tak jak ono. W szczególności piękno absolutne i promieniowanie z niego wszelkiego piękna wyobrażała sobie na wzór  ś w i a t ł a.  Konsekwencją tego było, że do estetyki wprowadziła pojęcie światła jako podstawowe pojęcie.
 Pseudo-Dionizy wielokrotnie przedstawiał piękno jako  ś w i a t ł o,  blask (lumen, claritas); raz zaś jeden to nowe jego pojęcie złączył w jednej formule z tradycyjnym pojęciem piękna jako harmonii (consonantia). W formule tej piękno zostało określone jako consonantia et claritas (εὐαρμοστία καὶ ἀγλαία)1; to znaczy — jako  h a r m o n i a   i   ś w i a t ł o,  czy  p r o p o r c j a   i   b l a s k.  Niewiele było w dziejach estetyki formuł, które by znalazły tak wielki i trwały oddźwięk jak ta, raczej przygodnie wypowiedziana przez Pseudo-Dionizego: stanowić będzie, zwłaszcza w dojrzałym średniowieczu, podstawową tezę estetyki.
 Dla Pseudo-Dionizego piękno — oczywiście to absolutne — było nie tylko źródłem, ale także celem bytu; człowiek powinien nie tylko je oglądać, ale je kochać i dążyć do niego. A prowadzi do niego trojaki ruch, który w swej przenośnej mowie nazywał cyklicznym, prostym i spiralnym, co prawdopodobnie oznaczało drogę przez doświadczenie, przez rozumowanie i przez kontemplację. — W tym programie, każącym człowiekowi dążyć do piękna jako do najwyższego celu, nie było wszakże estetyzmu: bo dążenie do piękna znaczyło tu to samo, co dążenie do dobra i do prawdy.
 7. DZIAŁANIE PSEUDO-DIONIZEGO. Nasza epoka zarzuca wywodom Pseudo-Dionizego, że są mętne, że mają więcej pozorów głębi niż głębi prawdziwej, że są w każdym razie czysto werbalne; powiedziano nawet, że połączenie platonizmu z chrystianizmem zostało przezeń dokonane w sposób nieudolny[23]. Ale jeśli nawet było nieudolne, to odpowiadało potrzebom czasu i znalazło potężny oddźwięk. Znalazło od razu gorących zwolenników z Maksymem Wyznawcą na czele. Już w V i VI wieku podbiło świat chrześcijański, wpłynęło na jego sposób myślenia, nie najmniej właśnie w dziedzinie estetyki. I nawet gdy później estetyka chrześcijańska wynalazła dla siebie nowe formy, to i wtedy utrzymała dionizyjskie. Jeszcze na szczytach scholastyki Tomasz z Akwinu komentował z największym uznaniem dzieła Pseudo-Dionizego i ich wywody o absolutnym pięknie.
 Dzisiejszy człowiek skłonny byłby całe Corpus Dionysiacum oddać teologii i w estetyce pominąć je milczeniem; ale nie może tego uczynić, jeśli jest historykiem i wie, że w estetyce przez przeciąg tysiąca lat odnajdować wciąż będzie jego ślady. Ilekroć estetyka, przerywając badania empiryczne, oddawała się spekulacjom nad prapięknem, odwoływała się do tego Anonima V wieku.
 8. MOTYW TEISTYCZNY. Estetyka Pseudo-Dionizego miała właściwie jeden tylko motyw: motyw  a b s o l u t n e g o   p i ę k n a.  Pojmowała go  t e i s t y c z n i e,  modyfikując panteistyczną jego koncepcję, występującą w estetyce późnej starożytności. Dała mu postać radykalną, wyłączną, głosiła go we wszystkich wariantach: piękno jest z absolutu, w absolucie, zmierza do absolutu. Albo w języku teologicznym, używanym przez następców Pseudo-Dionizego: piękno jest z Boga, w Bogu i ku Bogu zmierza.
 Konsekwencje tego jednego motywu sięgały daleko. Przede wszystkim:
 1) Weszło do estetyki chrześcijańskiej pojęcie piękna absolutnego, deprecjonując to piękno zmysłowe, które jest punktem wyjścia wszystkich rozważań estetycznych.
 2) Zarazem weszła do estetyki chrześcijańskiej koncepcja emanacji piękna zmysłowego z absolutnego, która spowodowała, że piękno zmysłowe nabrało sensu symbolicznego i reprezentowało piękno absolutne.
 3) Do estetyki weszło pojęcie światła; piękno zaczęto określać jako światło, jasność, blask, bądź — kompromisowo — jako harmonię i blask, consonantia et claritas.
 4) Rozwój idący w starożytności ku temu, że piękno stopniowo traciło swą ogólnikowość i stawało się pojęciem swoiście estetycznym, zatrzymał się, a nawet zawrócił: pojęcie piękna zaczęło z powrotem tracić swój sens estetyczny i stawać się ogólnikowym pojęciem metafizycznym.
 5) Sprawy piękna estetyka dionizyjska ze sfery doświadczenia przesunęła częściowo w sferę spekulacji, a częściowo — w sferę tajemnicy.
 9. WPŁYW NA MALARSTWO. Koncepcja Pseudo-Dionizego oddziałała nie tylko na estetykę, ale i na sztukę. Przede wszystkim wpłynęła na poezję. Pośrednio też na muzykę związaną z poezją. Ale również na sztuki plastyczne. Pokierowała  m a l a r s t w e m.  Przyczyniła się do tego, że obrazy świętych zajęły w świątyniach poczesne miejsce: byli bowiem święci emanacją Boga. Od VI wieku ściany świątyń we wschodnich krajach chrześcijańskich pokryły się malowidłami; a od IX wieku malowidła te stały się liturgicznie obowiązujące — czego nie było w zachodniej Europie, zwłaszcza na północ od Alp, dokąd doktryny mistyczne nie miały dostępu. Co więcej, teoria Pseudo-Dionizego, w świecie zmysłowym widząca emanację boskiego, przyczyniła się do tego, że obrazom oddawana była cześć.
 10. WPŁYW NA ARCHITEKTURĘ. A nie mniej wpłynęła także na architekturę, na jej rozumienie symboliczne i mistyczne. Ówcześni mistycy wyobrażali sobie wszechświat jako sześcian kryty kopułą nieba. I podczas gdy Zachód chrześcijański przyjął dla swych świątyń kształt użytkowych starożytnych budowli, mianowicie bazylik, to architekci chrześcijańskiego Wschodu budowle swe wznosili na podobieństwo mistycznego obrazu świata: budowle centralne o bryle sześcianu pod półkulą kopuły. W tym kształcie budowali najpierw grobowce, mauzolea, a później także świątynie. Także największą z wszystkich: kościół Świętej Zofii w Konstantynopolu. Na Zachodzie, dokąd mistyczne idee dotarły znacznie później i słabiej, nie wytworzyła się ta centralna, kopułowa, na symbolicznej koncepcji oparta architektura. Natomiast na Wschodzie, w Bizancjum, w centrum wpływów filozofii Pseudo-Dionizego, centralne świątynie o ścianach pokrytych malowidłami — były w użyciu bez mała przez tysiąc lat; a nawet po upadku Bizancjum kościół wschodni utrzymał ich kształt.
 Wpływ Pseudo-Dionizego sięgał też szczegółów architektury. Jego koncepcja emanacji skłaniała budujących świątynie do innej symboliki niż dotychczasowa, mianowicie do wieloszczeblowej, do symbolizowania przez ten sam gmach jednocześnie Boga i Jego dzieła. Symbolikę tę rozwinął wedle idei Pseudo-Areopagity Maksym Wyznawca, w swym dziele Mystagogia. Odnaleziony niedawno syryjski hymn z VI w. dowodzi, że katedra w Edessie była wzniesiona wedle symboliki wynikającej z założeń Pseudo-Areopagity[24].
 Traktowano teraz świątynię jako potrójny symbol. Najpierw, jak to wykazuje ów hymn na katedrę w Edessie, świątynia była symbolem Boga w Trójcy św.: dlatego miała trzy jednakowe fasady, a „jedyne światło” dostawało się do jej chóru trzema oknami. Po drugie, była symbolem Kościoła założonego przez Chrystusa i „przedstawiała jego fundamenty: apostołów, proroków i męczenników”. Po trzecie, świątynia była symbolem kosmosu: „Rzecz przedziwna, że mimo swej małości jest podobna do rozległego świata, nie przez wymiary, lecz przez swój typ”. Dach jej symbolizował niebo, bo jak niebo był rozpostarty i sklepiony, jej kopuła symbolizowała kopułę nieba, a cztery luki kopuły przedstawiały cztery strony świata. 
 Była to już inna symbolika niż wcześniejszych stuleci chrześcijańskich, wedle której świątynia przedstawiała tylko Boga; ta nowa symbolika nosiła piętno Pseudo-Dionizego i emanacyjnej filozofii; czyniła, że świątynia przedstawiała nie tylko Boga, ale również świat, który z Boga emanował. Był to pierwszy rys, który ówczesna symboliczna architektura zawdzięczała Pseudo-Dionizemu; drugim zaś była jej programowa tajemniczość, jej dążenie do tego, by dać wyraz „wzniosłym tajemnicom dotyczącym nieba i ziemi”. A trzecim to, że architektura ta przeznaczała szczególną rolę światłu. A poza tym jeszcze bardziej szczegółowe motywy brała z Pseudo-Dionizego: jeśli tron biskupi ustawiano na dziewięciu stopniach, to ze względu na dziewięć chórów anielskich, które on odróżniał.
 C. TEKSTY PSEUDO-DIONIZEGO
PSEUDO-DIONIZY, De divinis nominibus, IV, 7 (P. G. 3 c. 701).
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 WSZECHPIĘKNOŚĆ, NADPIĘKNOŚĆ
 1. Święci teologowie, wielbiąc to dobro, powiadają, że jest pięknem i pięknością, miłością i umiłowanym. Nadają mu wszelkie boskie imiona, jakie są stosowne dla urody, która tworzy piękno i sama pełna jest wdzięku. Należy rozróżniać między pięknem a pięknością jako przyczyną obejmującą wszystko piękno na raz. Przeprowadziwszy bowiem w całym bycie to rozróżnienie między udziałem a rzeczami mającymi udział, nazwiemy piękną te rzecz, która ma udział w piękności, a pięknością nazwiemy udział pięknotwórczej przyczyny we wszystkich rzeczach pięknych. Nadbytowe piękno zowie się pięknością dlatego, że z niego całej rzeczywistości udziela się odpowiednie dla każdej rzeczy piękno, a także dlatego że jest ono przyczyną  p r o p o r c j i   i   b l a s k u,  jako że na kształt światła oświetlając wszystkie rzeczy i zalewając je swymi promieniami daje im udział w tworzeniu piękna, i jeszcze dlatego że wszystko do siebie przyzywa (stąd jego grecka nazwa) i dlatego że wszystko we wszystkim sprowadza do jedności. A piękno jako wszechpiękność, a zarazem nadpiękność, wieczne, zawsze tak samo i niezmiennie piękne, nie powstaje i nie ginie, nie wzrasta i nie zmniejsza się, nie jest piękne w czymś jednym, a brzydkie w czymś innym, nie jest czasem piękne, a kiedy indziej brzydkie, nie jest w stosunku do jednego piękne, a do innego brzydkie, nie jest tu piękne, a tam niepiękne, nie jest dla jednych piękne, a dla innych niepiękne. Jest natomiast samo przez się i w sobie jednokształtne i wiecznie piękne, w najwyższym stopniu mieszcząc w sobie pierwotne piękno wszystkichrzeczy pięknych. Cała piękność i całe piękno jest jedynokształtnym założeniem i przyczyną prostej i nadprzyrodzonej natury wszechrzeczy pięknych. Z tego piękna wszystkie rzeczy istniejące biorą swój byt, każda na swoją modłę. Dzięki pięknu powstają wszystkie harmonie, przyjaźnie, związki. Wszystko jest zjednoczone przez piękno. Piękno jest zasadą wszystkiego jako przyczyna sprawcza, wprowadzająca wszystko w ruch i wszystko łącząca miłością do właściwego piękna. Jest ono kresem wszystkich rzeczy, przedmiotem miłości, przyczyna celową (boć wszystko powstaje dla piękna). Jest też przyczyną wzorcową, bo wedle niego każda rzecz otrzymuje swój kształt. I przez to piękno jest identyczne z dobrem, bo wszystkie przyczyny każą rzeczom dążyć do piękna i dobra. Nie ma też rzeczy w bycie, która by nie miała udziału w pięknie i dobru.
 PSEUDO-DIONIZY, De coelesti hierarchia, II. 4 (P. G. 3, c. 144).
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 RZECZY DUCHOWE MOŻNA PRZEDSTAWIAĆ W KSZTAŁTACH CIELESNYCH
 2. Można zatem tworzyć kształty stosowne dla rzeczy niebiańskich nawet z najlichszych cząstek materii, gdyż i sama materia, biorąca swe istnienie z prawdziwego piękna, zachowuje w całym swym układzie pewne ślady umysłowego piękna.
 PSEUDO-DIONIZY, Epistola X (P. G. 3, c. 1117).
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 3. Zaprawdę, rzeczy widzialne są obrazami niewidzialnych.
 PSEUDO-DIONIZY, De ecclesiastica hierarchia, IV, 3: Paraphrasis Pachymeres (P. G. 3, c. 489).
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 Por. P. G. 3, c. 473.
 SZTUKA A PIERWOWZÓR
 4. Jeśli malarz nieugięcie będzie się wpatrywać w pierwowzorowe piękno, nie rozpraszając się ani w jedną, ani w drugą stronę, to jedynie wtedy dokładnie opracuje swój odtwórczy obraz.
 PSEUDO-DIONIZY, De coelesti hierarchia, 3 (P. G. 3, c. 121).
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 PRZEZ PIĘKNO WIDZIALNE DO NIEWIDZIALNEGO
 5. Nie jest rzeczą dla naszego umysłu możliwą niematerialnie odtwarzać i kontemplować hierarchie niebiańskie inaczej niż posługując się sposobami materialnymi. Dla myślącego zjawiskowe piękności stają się obrazami piękna niewidzialnego. Wonie zmysłowe są odbiciami umysłowej przyczyny, a światła materialne są obrazami niematerialnego źródła jasności.
 PSEUDO-DIONIZY, Mystyca theologia, II (P. G. 3, c. 1025).
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 TWÓRCZOŚĆ JEST USUWANIEM TEGO, CO ZBĘDNE
 6. Oto jest prawdziwe widzenie i prawdziwe poznanie: tego, który jest ponad bytem, czci się ponadbytowo, gdy się odrzuca całą rzeczywistość. Podobnie, aby z naturalnego materiału wykonać posąg, rzeźbiarze wyzbywają się zbędnej materii, która staje na przeszkodzie ich czystej wizji bytu. I wyłącznie przez odrzucanie odsłaniają piękno w jego czystej postaci.
5. ESTETYKA BIZANTYŃSKA
1. POGLĄD BIZANTYŃSKI NA ŚWIAT. Estetyka bizantyńska stanowiła dalszy ciąg estetyki Ojców Greckich i Pseudo-Dionizego. I ona też była owocem nie szczegółowych doświadczeń estetycznych, lecz poglądu na świat. Pogląd ten był w Bizancjum religijny, natchniony przez Ewangelię i transcendentną filozofię hellenistyczną[25]. Można go ująć w postaci trzech tez.
  P i e r w s z ą  jego tezą było, że istnieją dwa światy, ziemski i boski, jeden materialny, drugi duchowy. Z nich duchowy jest pierwotniejszy: zawiera pierwowzory, wedle których świat materialny został uformowany. Jest od materialnego oddzielony całą hierarchią, bytów. Jest równie doskonały, jak świat materialny jest niedoskonały, mroczny i groźny.  D r u g ą  tezą panującego w Bizancjum poglądu na świat było, że świat materialny nie jest jednakże całkowicie zły: nie jest nim, skoro Bóg mógł zejść do niego i w nim przebywać. Fakt ten — tajemnica Wcielenia — stanowił w bizantyńskim poglądzie na świat całą pociechę i nadzieję człowieka.  T r z e c i a  teza bizantyńskiego światopoglądu mówiła: człowiek żyje na ziemi, ale należy właściwie do wyższego ze światów. „Niebo jest prawdziwą naszą ojczyzną”, jak pisał teolog bizantyński Nicefor Blemmides. Celem człowieka jest do tej swej ojczyzny się dostać. „Nie urodziliśmy się — pisał ów Nicefor — aby jeść i pić, ale aby błyszczeć cnotami na chwałę Stwórcy”.
 Ten religijny, dualistyczny pogląd na świat przeniknął estetykę Bizancjum. Była religijna, zajęta pięknem transcendentnym, jak u Pseudo-Dionizego. Własnym jej przyczynkiem był już nie pogląd na piękno, lecz szczególny pogląd na sztukę. Sformułowali go bizantyńscy uczeni, ale zanim to uczynili, już pogląd ten pokierował bizantyńską sztuką. Pozwolił sztuce, w myśl tajemnicy Wcielenia, przedstawiać cieleśnie Boga i postawił jej za zadanie przenosić ludzi ze świata materialnego do boskiego.
 2. STOSUNEK DO SZTUKI. Obok transcendentnego, religijnego poglądu na świat także warunki etniczne, geograficzne, polityczne odbiły się na bizantyńskiej sztuce i estetyce.
 1. Bizantyńczycy zawsze uważali się za Greków i w znacznej mierze nimi byli. Czytali dzieła starożytnych Greków, mieli przed oczami ich sztukę. Chcieli utrzymać i w dużym stopniu utrzymali ich tradycję, formy sztuki i koncepcję sztuki.
 2. Ale żyli na wschodniej granicy Europy, ich terytoria sięgały Azji, ulegali jej wpływom. Ze Wschodu, a nie z Grecji szło upodobanie do form abstrakcyjnych; a także upodobanie do przepychu, drogich kamieni, złoceń, intensywnych barw. Dopatrywano się roli dziejowej Bizancjum w tym, że przechowało spuściznę starożytności, ale ono ją przekształciło nie mniej, niż przechowało.
 3. Przez wieki Bizancjum było potęgą i wszystko w nim miało największą skalę. Prześcignęło też sztukę starożytnych, jeśli chodzi o zdolność przedstawiania rzeczy nadludzko wielkich, sublimowania kształtów, oddawania wzniosłości. A wszystko to znalazło też wyraz w bizantyńskiej estetyce.
 4. Bizantyńczycy mieli poczucie, że wśród wyniszczałej i zapadającej w barbarzyństwo Europy oni jedni utrzymali siłę, wielkość, kulturę. I chęć utrzymania jej przyczyniła się do ich wytrwałości i konserwatyzmu. Sztuka bizantyńska miała, jak pisał Burckhardt, nieprawdopodobny upór w powtarzaniu rzeczy obumarłych, ale zarazem jedną z największych zalet: wytrwałość.
 5. Cesarzowie bizantyńscy mieli nieograniczoną władzę, nie tylko świecką, ale także kościelną, wola ich była najwyższym prawem. Stolica koncentrowała władzę i kulturę; centralizacja w Bizancjum była nie mniejsza niż autokracja. A za nimi szła reglamentacja i unifikacja. Życie kraju, nie najmniej umysłowe i artystyczne, było pod kontrolą cesarza i jego urzędników, a kontrola ta nie tolerowała opozycji i nowatorstwa. To wszystko czyniło, że Bizancjum miało kulturę i ideologię bardziej jednolite, mniej zróżnicowane niż na Zachodzie, choć bogatsze. A także czyniło, że formy raz wytworzone trwały potem przez wieki. Próba przekształcenia ustalonego poglądu na sztukę, mimo że wyszła od autokratycznych władców, spotkała się z bezwzględnym sprzeciwem.
 3. MISTYCZNY MATERIALIZM. Zadanie swe sztuka bizantyńska pojmowała w sposób możliwie najświetniejszy, na wzór tego, co ukazywał dwór cesarski. W kościołach Bizancjum współdziałały wszystkie sztuki: monumentalna architektura, mozaiki i malowidła na ścianach i sklepieniach, obrazy, sprzęty i stroje liturgiczne, a zarazem obrzędy, pieśni, ich słowa i melodie — wszystko to miało dawać rozkosz estetyczną i przez nią podnosić dusze do Boga. Cały rytuał bizantyński był nacechowany tym, co nazwano „mistycznym materializmem”. Albowiem swe intencje mistyczne realizował przez materialną świetność; prowadził do Boga, ale przez przeżycia estetyczne; był zbudowany na ideologii najbardziej abstrakcyjnego i mistycznego z filozofów, Pseudo-Dionizego, ale liczył się także z grecką potrzebą piękna i uroczystości. Nabożeństwa były dla Bizantyńczyków poniekąd tym, co przedstawienia teatralne dla Ateńczyków. „Naród grecki zawsze wierzył jedynie w to, co widział i dotykał. Takim był za Fidiasza, takim też pozostał w Bizancjum. Ale przedmiot jego wiary uległ radykalnej zmianie: w starożytnej Grecji było nim panteistyczne bóstwo, w średniowiecznym Bizancjum transcendentny Bóg, ucieleśniający ideę najczystszego spirytualizmu”[26].
 Przy całej swej zmysłowej świetności i materialnym przepychu, sztuka ta miała charakter mistyczny i symboliczny, była tworem estetyki spirytualistycznej i transcendentnej. Wielkość świątyń uzmysławiała wielkość Boga, oślepiające bogactwo rytuału, złoto, srebro, drogie kamienie, wielobarwne marmury obrazowały niebo; rozkosz patrzenia i słuchania podczas obrzędów miała być zapowiedzią szczęścia niebiańskiego. „Jeśli te ziemskie, przemijające wspaniałości są tak świetne — pisał Porfiriusz, biskup Gazy — to jakaż musi być świetność niebiańskich wspaniałości, zgotowanych dla sprawiedliwych”. Prokop w opisie kościoła Św. Zofii mówi: „Kto wchodzi do tej świątyni, aby się pomodlić, czuje, że nie została zbudowana ludzką siłą i sztuką, lecz z rozkazu Bożego”. A patriarcha Focjusz szedł jeszcze dalej: „Wierny wstępuje do świątyni jak do samego nieba”[27].
 4. OBRAZ A PIERWOWZÓR. Najczystszym zaś wyrazem religijnej spirytualistycznej estetyki bizantyńskiej było malarstwo. Nie tylko miało służyć Bogu, ale także przedstawiać Boga i jego świętych. Miało właściwie jeden tylko dział, mianowicie „ikony” (εἰκών), czyli „obrazy”, „podobizny” Chrystusa i świętych. Pomijało cały widzialny świat, ograniczając się do postaci ludzkiej — z uzasadnieniem teologicznym, że postać ludzka, w którą wcielił się Bóg, jest najdostojniejsza na ziemi.
 Te bizantyńskie obrazy przedstawiały ciała, wszakże nie ciała były właściwym ich przedmiotem, lecz  d u s z a;  ciała były jedynie symbolem duszy. „Dobry artysta przedstawia duszę, nie ciało”, jak pisał jeden z teologów ówczesnych. W tej intencji artyści dematerializowali ciało ludzkie; a czynili to przedstawiając je w liniach jak najbardziej abstrakcyjnych, jak najmniej organicznych. Była to pierwsza właściwość ikon bizantyńskich.
 Drugą zaś ich właściwością było, że przedstawiając jakąś postać usiłowały przedstawiać nie taki czy inny jej moment, taki czy inny jej aspekt, lecz jej  i s t o t ę.  A istotę utożsamiały z  i d e ą,   z   w i e c z n y m   p i e r w o w z o r e m.  Dawały tym wyraz dualistycznemu światopoglądowi, oddzielającemu świat doczesny i wieczny i dla każdej rzeczy doczesnej dopatrującemu się pierwowzoru w świecie wiecznym. Ikony miały przedstawiać nie doczesne postacie, lecz ich pierwowzory. Skupiając myśli widza na nich, miały go przenosić do wiecznego bytu, „podnosić go do kontemplacji Boga”. Sam namalowany obraz był tylko środkiem, nie celem; właściwy przedmiot tego malarstwa był niewidzialny. „Przez widzialny obraz myśl nasza powinna w porywie ducha zdążać do niewidzialnej wielkości bóstwa”.
 Ikony były przeznaczone nie do oglądania, lecz do  m o d l e n i a  się do nich, były malowane z myślą o skupionej i długiej kontemplacji. Dlatego też malarz przedstawiał świętego  b e z   r u c h u,  a tego samego oczekiwał od widza: że znieruchomieje, aby skupić się na jednym punkcie, na patrzących nań oczach świętego. Twarz, a w szczególności oczy stały się teraz ośrodkiem obrazu, jak tors w starożytnej rzeźbie. Święty był przedstawiany w zmienionych, wydłużonych proporcjach, a przez to zdematerializowany, oderwany od ziemi. Był przedstawiany na złotym tle i przez to wyjęty z realnej przestrzeni, wyniesiony ponad rzeczywistość. Jego izolację od świata potęgował jeszcze irrealny koloryt obrazu, barwy lokalne zawsze te same, jakby dowodzące niezmienności i pozaczasowości prototypu. Nawet fragmenty przyrody ukazywane niekiedy na ikonach, góry czy rośliny, były doprowadzone do form geometrycznych lub krystalicznych, były — one również — zdematerializowane i budziły wrażenie zjaw z innego świata. Sztuka Bizancjum na tyle była wypełniona religią, że Jan z Damaszku mógł napisać: „Jeśli przyjdzie do ciebie poganin mówiąc: pokaż mi twą wiarę, … to zaprowadź go do kościoła i postaw przed obrazami świętymi”. I ikony, przedstawiające wieczyste prototypy, były przedmiotem nie tylko kontemplacji, lecz także czci.
 Trójwymiarowa plastyka nie była wprawdzie w Bizancjum formalnie zakazana, ale nie była stosowana: zbyt wiele było w niej materii i realności, aby mogło być dla niej miejsce w sztuce mającej przedstawiać tylko wieczyste pierwowzory rzeczy.
 Estetyka nakazująca przedstawianie pierwowzorów, nie zaś przemijającego wyglądu rzeczy, niewiele pozostawiała miejsca na fantazje artysty i oryginalne pomysły, prowadziła do ustalonej ikonografii i niezmiennych kanonów. Ograniczała ideowo artystę, którego rola obniżyła się w stosunku do ery hellenizmu, stała się bezosobista i anonimowa. Jednakże skupiając wysiłek całej sztuki w ciągu pokoleń na jednym celu, estetyka ta dała wyniki artystyczne, które dziś jeszcze zdumiewają swą doskonałością[28].
 5. SPÓR O CZEŚĆ DLA OBRAZÓW. Jednakże stała się rzecz szczególna: sztuka bizantyńska po paru wiekach istnienia w samym Bizancjum została potępiona w imię tego samego światopoglądu, który ją wydał. Apodyktyczna estetyka bizantyńska wywołała najbardziej uparty spór, jaki znają całe dzieje estetyki: spór o obrazoburstwo. W myśl bizantyńskiej teologii malarstwo ograniczało się do tematów religijnych, malowano jedynie obrazy Chrystusa i świętych; obrazy te były nie tylko podziwiane, lecz czczone. Aż w pewnej chwili powstało przekonanie, że czczenie, a nawet malowanie obrazów Boga jest bałwochwalstwem i herezją i że powinny ulec zniszczeniu. I rzeczywiście zniszczenie ich zostało nakazane i dokonane przez władze.
 Przebieg sporu był taki[29]. W roku 725 cesarz Leon III Izauryjczyk ogłosił pierwszy edykt przeciwko obrazom. Spór rozgorzał od razu, bo papież, Grzegorz II, nie tylko edyktu nie uznał, lecz na cesarza rzucił klątwę; cesarz został przy swoim. Sprawa zaś była nie tylko między władcami; wrzenie od Bizancjum po Rzym opanowało masy przywiązane do obrazów. Po śmierci Leona III i Grzegorza II za następnych cesarzy i papieży walka nie tylko nie ustała, lecz jeszcze nabrała na sile. Po synodzie 731 roku, który ekskomunikował niszczycieli obrazów, cesarz Konstantyn V (741—775) wzmógł jeszcze ich akcję, działając zarówno zarządzeniami, jak pismami, w których uzasadniał potępienie obrazów Chrystusa i świętych. Za jego panowania nastąpiło największe zniszczenie dzieł sztuki. Pod naciskiem ustąpił kler świecki, ale nie zakony. Rozwiązywano je, a mnisi tysiącami uciekali na Zachód. Był to jeden z dość rzadkich w dziejach wypadków, gdy za pogląd na sztukę płacono wolnością, a niekiedy i życiem.
 Dopiero po pół wieku, za cesarzowej Ireny (780—802) rząd bizantyński skłonił się przejściowo na stronę ikonofilów, a odbyty wówczas synod nicejski 787 roku potępił obrazoburstwo i wznowił cześć dla obrazów. Wtedy jednakże walka z obrazami znalazła oddźwięk gdzie indziej, mianowicie u Karola Wielkiego, zgodnie z życzeniem którego zjazd biskupów w 794 r. we Frankfurcie odwołał częściowo postanowienia synodu nicejskiego. A niebawem w Bizancjum nastąpiła znów zmiana: od 813 za Leona V Armeńczyka (813—20) przyszła druga fala obrazoburstwa. I jeszcze za cesarza Teofila (829—42) walka toczyła się z całym fanatyzmem, choć już tylko na terenie samego Konstantynopola. Dopiero po jego śmierci, po stu z górą latach zmagania, skończyła się w roku 842 definitywnym zwycięstwem czcicieli obrazów.
 Spór był doktrynalny, ale o jak najbardziej realnych konsekwencjach: spowodował zniszczenia całej prawie dotychczasowej sztuki bizantyńskiej. Źródło miał religijne, ale sam przedmiot — estetyczny; posługiwał się rozumowaniami teologicznymi, ale dotyczącymi piękna i sztuki — nie może więc go brakować w historii estetyki.
 Zasadniczą przyczyną sporu był antagonizm dwóch  d o k t r y n  teologicznych i dwóch przez teologię inspirowanych poglądów na sztukę. Ale także było nią przeciwieństwo dwóch  k u l t u r,  które spotkały się w Bizancjum: plastycznej Greków i abstrakcyjnej Wschodu. A również dwóch  g r u p  społecznych: przeciw obrazom była dynastia, dwór i związane z nim wyższe duchowieństwo, za obrazami — niższy kler, mnisi i szerokie masy społeczeństwa, wierne tradycji i potrzebujące konkretnych wyobrażeń dla swej wiary. Ale także spór miał sprężyny polityczne, które w drugiej jego fazie były nawet silniejsze jeszcze od doktrynalnych. Wielu spośród cesarzy obrazoburców, zwłaszcza Leon V, byli żołnierzami i politykami, nie teologami. Chodziło im o zbliżenie chrześcijan do licznych w Bizancjum grup nie uznających obrazów: muzułmanów, żydów, manichejczyków. Ale chodziło również o osłabienie kleru, potrzebne dla absolutnej władzy cesarskiej.
 W Azji Mniejszej wroga postawa wobec kultu obrazów tliła się od dawna pod wpływem wschodnich religii i sekt, stamtąd zaś raz po raz docierała do Bizancjum. W spirytualistycznej religii chrześcijan postawa ta zawsze była aktualna, a przy skrajnie transcendentnym jej rozumieniu w Bizancjum idea ikonoklazmu prędzej czy później musiała wziąć górę. Wzięła ją, gdy tron cesarski zajęli ludzie ze Wschodu. Przewaga ikonoklastów była wyrazem przewagi kultury wschodniej i czystego spirytualizmu. Ostateczne zaś zwycięstwo ikonofilów, zwycięstwo obrazu nad abstrakcją było zwycięstwem tradycji helleńskiej. Ale było okupione mistyczną teorią, bo tylko przez nią można było we Wschodnim Cesarstwie uratować kult obrazów.
 Spór przeszedł przez dwie fazy, przedzielone pokojowym okresem cesarzowej Ireny. Stanowisko ikonofilów w pierwszej fazie sformułował i przekazał Jan z Damaszku, doktor Kościoła greckiego (m. w. 700—749), w pracy Pro sacris imaginibus orationes tres. Obrońcami obrazów w drugiej fazie był Nicefor patriarcha Konstantynopola (na przełomie VIII i IX w.), autor Apologeticus pro sacris imaginibus i Antirrhetici tres, przede wszystkim zaś — Teodor, mnich konstantynopolitański, z klasztoru Studion i stąd zwany Studytą (759—828), przez pewien czas banita za swój pogląd na obrazy, autor wielu prac na ich temat, w szczególności Antirrhetici tres adversus iconomachos.
 Pisma niszczycieli obrazów nie przechowały się: bo jak najpierw oni zniszczyli sztukę ikonofilów, tak ci znów po zwycięstwie zniszczyli ich pisma. Jednakże ich punkt widzenia i argumenty odnaleźć można w książkach ich przeciwników.
 6. STANOWISKO OBRAZOBURCÓW I CZCICIELI OBRAZÓW. Ikonoklaści mieli cele godne uznania: dążyli do oczyszczenia kultu, unikania bałwochwalstwa i profanacji religii; jeśli ulegli, to przez swój intelektualizm, niezdolność trafienia do mas. Argument ich był zasadniczo prosty: bóstwo jest nieprzedstawialne, „obraz jest w sprzeczności z naturą boskości”, odmalowanie, obrazowe przedstawienie (περιγραϕή) bóstwa nie jest możliwe, jest przedsięwzięciem równie niewykonalnym, jak niewłaściwym, jest nieuszanowaniem granicy między światem boskim a ziemskim. A tym bardziej niewłaściwe jest czczenie obrazów. Poglądom swym dawali postać to umiarkowaną, to najbardziej radykalną. W umiarkowanej powstawali przeciw malowaniu Boga, w radykalnej także świętych. W umiarkowanej przeciw czczeniu obrazów, w radykalnej — także przeciw ich malowaniu. W umiarkowanej zwalczali kult obrazów, w radykalnej domagali się ich niszczenia. W umiarkowanej występowali przeciw oddawaniu obrazom czci boskiej (λατρεία), w radykalnej — przeciw wszelkiej czci (προσκύνησις)[30].
 7. STANOWISKO CZCICIELI OBRAZÓW. Natomiast — choć stanowisko ikonofilów było stanowiskiem ludzi prostych — argumenty stosowane w obronie tego stanowiska były złożone, spekulatywne, zawiłe. Nie były to oczywiście argumenty mas, lecz teologów, którzy zaatakowani przez ikonoklastów bronili stanowiska mas. Podczas gdy ikonoklaści opierali się na dualizmie świata ziemskiego i boskiego (pierwsza teza bizantyńskiego poglądu na świat), to ikonofile na przezwyciężeniu tego dualizmu dzięki Wcieleniu Chrystusa (druga teza). Na zarzut niemożliwości przedstawienia bóstwa początkowo odpowiadali po prostu, że obrazy Chrystusa przedstawiają Jego naturę ludzką, nie boską.
 Dla Greków było oczywiste, że prawdę, nawet najbardziej transcendentną, można osiągnąć jedynie przez pośrednictwo zmysłów. Broniąc czci dla obrazów, Jan z Damaszku pisał, że czysto umysłowe obcowanie z Bogiem jest absurdem. Jesteśmy związani z ciałem, więc bez niego nie trafimy do ducha. Jak poznajemy go przez słyszane słowa, tak też przez widziane obrazy. Jest też rzeczą naturalną, że Bóg objawia się w rzeczach widzialnych. Nie są też one wyłącznie materialne, skoro są objawieniem Boga. Ta myśl Pseudo-Dionizego dobrze była znana bizantyńskim teologom — potrzebny był tylko jeden krok: zastosowanie jej do malarstwa.
 8. JAN Z DAMASZKU I TEODOR ZE STUDION. Malarstwo bizantyńskie od początku zakładało, że wierny kontemplując obraz kontempluje Boga. Jest tak dlatego, że obraz jest  p o d o b n y  do swego pierwowzoru, do Boga. Janowi z Damaszku podobieństwo to wystarczało do uzasadnienia czci dla obrazów[31]. Natomiast w drugiej fazie sporu Teodor ze Studion poszedł dalej: obraz Chrystusa — jak twierdził — nie tylko jest  p o d o b n y  do Chrystusa, lecz z nim  i d e n t y c z n y:  nie ma wprawdzie identycznej materii (w obrazie materią jest drzewo i farba) ani nawet istoty, ale — osobę.
 Tę szczególną tezę o boskości obrazów uzasadniał odwołując się do emanacyjnej  f i l o z o f i i   n e o p l a t o ń s k i e j  i dionizyjskiej. Nie stanowiła bynajmniej pierwotnej wiary kościelnej, lecz spekulację filozoficzną, którą Teodor wprowadził do kościoła. W myśl jej, byty niższe wypływały z wyższych i były ich obrazami: każde stworzenie, a w szczególności człowiek, jest emanacją i obrazem Boga. Teraz myśl ta została zastosowana również do malarstwa:  o b r a z  Chrystusa jest również Jego  e m a n a c j ą.  Malarz maluje nie swoje wyobrażenie o Bogu, lecz samego Boga, pierwowzór, który przez emanację przechodzi w materię: stąd podobieństwo obrazu do pierwowzoru.
 Co więcej: pierwowzór nie tylko może, ale  m u s i  objawić się w obrazie, inaczej nie byłby pierwowzorem. Obraz jest od niego nieodłączny, jak cień od rzeczy; nosi on obraz w sobie —  m u s i  go emanować, jest to konieczny stosunek, który wiąże pierwowzór z obrazem.
 A człowiek jest zdolny uchwycić i odtworzyć obraz emanujący z Boga; jest zdolny, ponieważ sam jest stworzony na obraz Boga. Więc też „nie myli się ten, kto mówi, że boskość jest w obrazie”. Oczywiście, obraz nie jest z pierwowzorem identyczny, materię ma inną. Ale mają wspólną formę i ta wystarcza, aby pierwowzór przeniósł na obraz swą moc: dlatego istnieją obrazy cudowne; dlatego należy obrazy Boga otaczać czcią[32].
 Świat, będąc stworzeniem Boga, jest przez to samo jego obrazem — i ukazuje go przynajmniej w przebłyskach1. Dlatego artysta, chcąc przedstawić boski pierwowzór, może posługiwać się formami stworzenia2. Obraz jest autentyczną podobizną pierwowzoru3. Ma „udział” w pierwowzorze4. Patrząc na pierwowzór artysta wykonuje swe dzieło5. Odtwarza go przynajmniej częściowo: wprawdzie nie wedle ducha, ale wedle ciała6. Kto patrzy na obraz, widzi pierwowzór, widzi Boga7. Bóg jest w obrazie8.
 9. KONSEKWENCJE TEORII IKONOFILÓW. W ten sposób powstała najbardziej niesłychana teoria sztuki, jaką zna historia estetyki: rozumiała obraz malarski jako cząstkę boskiego bytu, kryterium jego wartości widziała w podobieństwie z transcendentnym pierwowzorem. Już nigdy później w historii estetyki nie pojawiła się teoria o tak krańcowej postaci, choć nie brakło i później teorii w gruncie rzeczy pokrewnych w rozumieniu roli artysty i obiektywności sztuki. Niewiele zapewne osób będzie twierdzić, że teoria bizantyńskich czcicieli obrazów była prawdziwa. Ale nikt nie zaprzeczy, że była związana ze znakomitą sztuką i na swój sposób przyczyniła się do utrwalenia znakomitej sztuki.
 W myśl tej teorii sztuka nie mogła być po prostu odtwarzaniem przyrody, skoro miała przedstawiać transcendentne pierwowzory rzeczy; musiała się jednak z przyrodą liczyć, skoro ta również wywodzi się z pierwowzorów. Sztuka bizantyńska usiłowała czynić obu postulatom zadość: choć wyrosła ze skrajnie idealistycznej teorii, miała też elementy realizmu.
 Przez teorię czcicieli obrazów dzieła sztuki uzyskały mistyczną wartość, jakiej nie miały na Zachodzie. Przez nią też wytworzyły się  t y p y  ikonograficzne, którym Bizantyńczycy przypisywali nadprzyrodzone pochodzenie i które sztuka bizantyńska zachowywała przez długie stulecia.
 10. WPŁYW OBRAZOBURCÓW NA ESTETYKĘ I SZTUKĘ. Akcja zaś ikonoklastów oddziałała w pewnym sensie konstrukcyjnie, i to zarówno na sztukę, jak na jej teorię. U przeciwników wywołała powstanie  m i s t y c z n e j   t e o r i i   s z t u k i;  a u zwolenników dała początek realistycznej sztuce. Przed nią w religijnym społeczeństwie bizantyńskim nie było innej sztuki niż idealistyczna, religijna; a ikonoklaści stworzyli realistyczną, ci sami cesarze, którzy zwalczali i niszczyli sztukę religijną, popierali świecką. Wprowadzili ją także do kościołów: Konstantyn V kazał w jednym z kościołów Konstantynopola sceny z życia Chrystusa zastąpić podobiznami drzew, ptaków, zwierząt, pawi czy żurawi, byle nie podobiznami Boga. Jak mu to wyrzucali przeciwnicy, zrobił z kościoła „magazyn owoców i klatkę dla ptaków”[33]. Tym bardziej w pałacach — jak w pałacu cesarza Teofila, ostatniego z obrazoburców — ściany były pokryte odtworzeniami krajobrazów, zabaw, wyścigów, polowań, przedstawień teatralnych. Dzięki tedy obrazoburcom powstało w Bizancjum malarstwo nowego typu, realistyczne, bez spirytualizmu i mistycyzmu.
 11. ESTETYKA A TEOLOGIA. Może zbudzić się wątpliwość, czy spór bizantyński o obrazy należy w ogóle do dziejów estetyki? Czy nie raczej teologii? Naprawdę należy do jednej i do drugiej: do teologii, mającej estetyczne konsekwencje, i do estetyki, zbudowanej na teologicznych założeniach. Estetyka o religijnych, światopoglądowych założeniach nie jest wcale czymś wyjątkowym w historii estetyki: taką była znaczna część estetyki starożytnej i przeważająca średniowiecznej. Spory zaś bizantyńskie dotyczyły nie tylko poglądu na naturę Boga, ale także na naturę piękna. Gdy z rozporządzenia Konstantyna V zniszczone zostały w wielkiej świątyni konstantynopolitańskiej mozaiki z życia Chrystusa i zastąpione przez podobizny zwierząt i roślin, to dla współczesnych — jak podaje przechowany tekst — „wszelkie piękno zniknęło z kościołów”.
 Wszyscy Bizantyńczycy budowali właściwie na tych samych założeniach teologicznych; ale z tych samych założeń dwa odłamy wyprowadziły dwie krańcowo różne estetyki: ortodoksi-czciciele obrazów tak samo jak obrazoburcy stali na stanowisku, że istnieją dwa światy: boski i ziemski, umysłowy i zmysłowy; ale pierwsi sądzili, że sztuka ma zdolność i obowiązek przedstawiania świata boskiego, drudzy zaś — że nie jest zdolna i nie ma prawa tego czynić, że jedynym możliwym jej zadaniem jest przedstawianie zmysłowo dostępnej przyrody. Na podłożu dualistycznej metafizyki pierwsi doszli do estetyki mistycznej, drudzy do naturalistycznej. Estetyka pierwsza uznawała w sztuce formy symboliczne, duchowe, pozaczasowe, konieczne, których istnieniu estetyka drugich zaprzeczała.
 Mistyczna estetyka czcicieli obrazów stanowiła dalszy ciąg estetyki Ojców Greckich i Pseudo-Dionizego; była skrajnym, ale typowym tworem chrześcijańskiego Wschodu; na Zachodzie nie znalazła oddźwięku. Przeciwnie było z pozytywną estetyką niszczycieli obrazów: pozostała odosobniona we wschodniej Europie, szczególna przez to, że była pozytywna, bez transcendencji, spirytualizmu, mistycyzmu na tle religijnego, transcendentnego, spirytualistycznego poglądu na świat.
 12. OBRAZOBURSTWO POZA BIZANCJUM. Obrazoburstwo nie było bynajmniej zjawiskiem wyłącznie bizantyńskim. Występowało przynajmniej w trzech różnych krajach, kulturach, religiach: najpierw wśród żydów w ich religii mojżeszowej, potem wśród muzułmańskich Arabów i dopiero w końcu wśród bizantyńskich chrześcijan. Najwcześniej wśród żydów: prawo Mojżesza zakazało podobizn nie tylko Boga, ale wszelkich istot żywych. Żydzi długo byli w tym odosobnieni i potępiani przez ludzi kultury grecko-łacińskiej (Tacyt pisze o Iudaeorum mos absurdus sordidusque).
 Ruch obrazoburczy wśród żydów oddziałał na mahometan, którzy w swych początkach nie byli przeciwnikami przedstawiania rzeczywistych istot, Koran nie miał co do tego zastrzeżeń. Kalifowie Yazid i Omar II wystąpili dopiero w początku VIII w. przeciw kultowi obrazów. Jednakże dekret Yazida II przeciw obrazom z 722 r. o 4 lata wyprzedził pierwszy dekret bizantyński Leona III.
 Ruch obrazoburczy, trwający przez wiele wieków i obejmujący wiele państw i kultur, miał motywy różne; miał ich przynajmniej trzy. Pierwszym było zabezpieczenie przeciw bałwochwalstwu: to był motyw Mojżesza. Drugim było zwalczanie pretensji człowieka-artysty do tworzenia, które jest atrybutem boskim: ten motyw występował u muzułmanów. Trzeci motyw przeważał u chrześcijan: było nim przekonanie, że Bóg jest niewidzialny, niewyobrażalny i nieprzedstawialny. A do tych głównych motywów przyłączały się jeszcze dodatkowe. Żydzi chcieli unikać kłamstwa, jakie widzieli w sztuce odtwórczej; ich pisarz, Filon z Aleksandrii, powiada, że: „Mojżesz potępiał wytworne sztuki malarstwa i rzeźby dlatego, że prawdę psują kłamstwem”. Muzułmanie zaś potępienie obrazów łączyli z potępieniem zbytku, kosztownej sztuki, złoconych sufitów i ozdobnych tkanin.
 Różny był zasięg obrazoburstwa: w Bizancjum zakazane było tylko przedstawianie Boga w ludzkiej postaci (a niekiedy tylko cześć dla jego obrazów), u mahometan zakazem było objęte przedstawianie człowieka w ogóle, u żydów — przedstawianie jakichkolwiek istot żywych. Żydzi przez wiele wieków skrupulatnie przestrzegali zakazu; wprawdzie odeszli od niego w II w. n.e., ale powrócili do niego w V w. i zniszczyli znów swe obrazy. Mahometanie robili w zakazie niezliczone wyłomy, a wśród chrześcijan zakaz przedstawiania Boga wywołał sprzeciw, walkę i nie utrzymał się.
 Obrazoburstwo, nakazane przez religię, zapuszczało korzenie tam tylko, gdzie trafiało na odpowiednie warunki, gdzie potrzeba sztuki, tworzenia i odtwarzania była ograniczona. Nie przeszło do łacińskich krajów Zachodu. Było zjawiskiem raczej wschodnim, jednakże i na Wschodzie mahometańskiemu zakazowi nie poddali się Persowie. Pojawiło się w Bizancjum na pograniczu kultury zachodniej i wschodniej i było wtargnięciem Wschodu do estetyki greckiej, jeszcze jednym po tych, jakie się objawiały w dobie archaicznej i hellenistycznej.
 Konsekwencje obrazoburstwa były różne. Wśród żydów doprowadziło do ograniczenia sztuk plastycznych, do zaniku przez długie wieki sztuk odtwórczych. U muzułmanów nie przeszkodziło rozwojowi sztuki, ale uczyniło ją abstrakcyjną, przeważnie dekoracyjną, stylizowaną, arabeskową, czysto wyobrażeniową, oderwaną od modelu, od życia. A w Bizancjum wydało sztukę odtwórczą nawet u samych obrazoburców, a tym bardziej u ich wrogów.
 Wśród tylu ruchów obrazoburczych odrębność bizantyjskiego polegała na tym, że spotkał się ze spirytualistyczną metafizyką i doprowadził do walki, w której uległ.
 D. TEKSTY TEOLOGÓW BIZANTYŃSKICH
JAN Z DAMASZKU, De imaginibus oratio, I, 11 (P. G. 94, c. 1241).
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 STWORZENIE OBRAZEM BÓSTWA
 1. Widzimy w stworzeniu obrazy wskazujące nam w niejasny sposób  p r z e b ł y s k i  bóstwa.
 JAN Z DAMASZKU, De imaginibus oratio, I, 27 (P. G. 94, c. 1261).
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 RZECZY BOSKIE MOŻNA WYOBRAŻAĆ NA PODOBIEŃSTWO LUDZKICH
 2. Skoro dzięki obrazom zmysłowym, podobnym do nas samych, wznosimy się do oglądania rzeczy boskich i niematerialnych i skoro z miłości do ludzi boska Opatrzność, aby pokierować nami, nadaje rzeczom nie ukształtowanym i nie uformowanym kształty i formy, to cóż nieprzystojnego w tym, że podobnie do siebie samych przedstawiamy tego, który z miłości do ludzi uchylił nam rąbek swego kształtu i postaci?
 JAN Z DAMASZKU, De imaginibus or., I, 9 (P. G. 94, c. 1240).
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 POJĘCIE OBRAZU
 3. Obraz jest podobizną oddającą pierwowzór, ale też różniącą się od oryginału: bo nie we wszystkim upodabnia się do prawzoru. Obrazem żywym, naturalnym, wiernym niewidzialnego Boga jest Syn.
 Są też w Bogu obrazy i wzory przyszłych jego tworów.
 Poza tym obrazami są rzeczy widzialne dla niewidzialnych i nie dających się ujawnić: obrazy wyrażają je zmysłowo dla słabego domysłu. Przez nie są nam słusznie przedłożone wyobrażenia rzeczy niewyobrażalnych i postacie rzeczy bezpostaciowych.
 Następnie, obrazem nazywa się też to, co w zagadkowej postaci daje zarys rzeczy przyszłych.
 Pojecie obrazu można też odnosić do przeszłości, czy to dla przypomnienia cudu, zaszczytu czy hańby, cnoty czy zła, ku pożytkowi tych, co później obrazy te będą oglądać. Obraz zaś jest dwojaki: za pomocą słowa zapisanego w księgach i za pomocą zmysłowego oglądania. Bo obraz jest środkiem do przypominania. Czym jest księga dla wtajemniczonych w pismo, tym jest obraz dla tych, co pisma nie znają. Czym jest słowo dla słuchu, tym obraz dla wzroku.
 PATRIARCHA NICEFOR, Antirrheticus, I, 24 (P. G. 100, c. 262).
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 OBRAZ MA UDZIAŁ W PIERWOWZORZE
 4. Należy powiedzieć i to, że święty obraz naszego Zbawiciela ma udział w (swym) pierwowzorze.
 TEODOR ZE STUDION, Antirrheticus, II, 10 (P. G. 99, c. 357).
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 ARTYSTA TWORZY WEDLE PIERWOWZORU
 5. Spośród dwu teologów Dionizy Areopagita mówi: Prawda jest w podobiźnie, pierwowzór w obrazie, jeden jest w drugim, różnią się jedynie substancją. A Bazyli Wielki mówi: Obraz wykonany przez artystę, przeniesiony z pierwowzoru, wnosi w swoją materię podobieństwo i uczestniczy w charakterze pierwowzoru dzięki myśli artysty i odciskowi ręki. Tak malarz i kamieniarz, tak twórca złotego i brązowego posągu bierze tworzywo, patrzy na pierwowzór, podejmuje wzór osoby oglądanej i odciska go w tworzywie.
 JAN Z DAMASZKU, De imaginibns or., III, 12 (P. G. 94 c. 1336).
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 PRZEZ RZECZY CIELESNE DO DUCHOWYCH
 6. Oddajemy hołd Bogu, gdy czcimy księgi, dzięki którym słyszymy jego słowa. Podobnie dzięki malowanym podobiznom oglądamy odbicie jego kształtu cielesnego, jego cudów i ludzkich działań. Uświęcamy się, przeżywamy pełnię wiary, radujemy się, doznajemy błogości, wielbimy, czcimy, oddajemy hołd jego kształtowi cielesnemu. I oglądając jego kształt cielesny docieramy myślą, jak tylko to jest możliwe, również do chwały jego boskości. Ponieważ mamy podwójną naturę, będąc złożeni z duszy i ciała, nie możemy dotrzeć do rzeczy duchowych w oderwaniu od cielesnych. W ten sposób przez kontemplację cielesną dochodzimy do kontemplacji duchowej.
 TEODOR ZE STUDION, Antirrheticus, III, 3 (P. G. 99, c. 425)
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 CZEŚĆ DLA OBRAZÓW
 7. Obrazoburcy mówią: Jakże da się utrzymać tożsamość czci oddawanej Chrystusowi i jego obrazowi, gdy Chrystus istnieje z natury, a obraz dzięki (ludzkiemu) ustanowieniu?… Na to odpowiadają obrońcy obrazów: Kto widzi obraz Chrystusa, widzi w nim Chrystusa. I należy z całą stanowczością powiedzieć, że w obrazie Chrystusa jest podobieństwo do Chrystusa, a za tym idzie, że obrazowi należy się ta sama cześć co Chrystusowi.
 TEODOR ZE STUDION, Antirrheticus, I, 12 (P. G. 99, c. 344)
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 BÓSTWO JEST W OBRAZIE
 8. Nie omyli się, kto powie, że bóstwo jest w obrazie… choć nie jest w nim przez zjednoczenie fizyczne.
b. ESTETYKA ZACHODU
Główne tezy estetyki chrześcijańskiej zostały sformułowane na Zachodzie po łacinie w tym samym prawie czasie, co na Wschodzie po grecku. Sformułował je tu Augustyn, żyjący i piszący niewiele później niż czynni na polu estetyki Ojcowie Greccy. Należał jeszcze do starożytności, żył za cesarstwa rzymskiego, mógł czytać swych poprzedników na polu estetyki, korzystać z dawnej literatury. Rozpoczął estetykę chrześcijańska, nawiązując do starożytnej. Rozpoczął ją w sposób bardziej nawet pełny niż Ojcowie Greccy, mając w zakresie estetyki szersze jeszcze kompetencje i szczegółowsze zainteresowania.
1. ESTETYKA ŚW. AUGUSTYNA
1. ESTETYCZNE PISMA AUGUSTYNA. Aurelius Augustinus (354—430), kanonizowany przez Kościół katolicki jako święty Augustyn, najwybitniejszy i wywierający największy wpływ z myślicieli wczesnego chrześcijaństwa, urodził się w Afryce i tam żył i działał, zanim osiadł we Włoszech. Był nauczycielem retoryki — w Tagaście, Kartaginie, Rzymie, Mediolanie — zanim został filozofem i teologiem. Był niechętny chrześcijaństwu, zanim w 387 r. do niego przystąpił; natomiast potem szybko został kapłanem, a od 395 r. biskupem (znów w Afryce, w Hiponie), filarem kościoła chrześcijańskiego. Był manicheistą i sceptykiem, zanim został filozofem chrześcijańskim.
 Choć żył w okresie rozkładu państwa rzymskiego, to jednak w żywej jeszcze tradycji rzymskiej kultury umysłowej; choć był świadkiem oblężenia Rzymu przez Alaryka, nie przewidywał, że koniec wielkiego mocarstwa jest tak bliski. Czuł się Rzymianinem tak samo jak chrześcijaninem; należał jeszcze do kultury starożytnej, a już należał do chrześcijańskiej; korzystał w pełni z kultury dawnej, a tworzył nową. Spotykają się w jego pismach dwie epoki, dwie filozofie, dwie estetyki: przejął zasady estetyczne starożytnych, ale je przetworzył i w przetworzonej postaci przekazał wiekom średnim. Był punktem węzłowym historii estetyki: dochodzą do niego wszystkie linie dawnej, wychodzą zeń linie średniowiecznej.
 Od zagadnień estetycznych zaczął swą działalność pisarską; a stawszy się później teologiem i metafizykiem, nie przestał być estetykiem. To znaczy: nie przestał się zajmować zagadnieniami estetycznymi; bo — podobnie jak jego greccy poprzednicy, za oddzielną naukę estetyki nie uważał. Jak nieliczni tylko pisarze starożytni, jak Platon i Plotyn, napisał dzieło specjalnie poświęcone zagadnieniu piękna. Nosiło tytuł De pulchro et apto, pochodziło z jego wczesnych, przedchrześcijańskich lat (ok. roku 380). Uzyskał za nie w zawodach poetyckich corona agonistica, która otwierała mu drogę do sławy; ale o to dzieło młodzieńcze nie dbał, zgubił je i już go nie posiadał, gdy w 20 lat później pisał swe Wyznania. Choć się nie przechowało, główne jego tezy można odtworzyć.
 Z późniejszych pism Augustyna jedynie monografia o muzyce (De musica, między 388 a 391) miała temat estetyczny; jednakże sprawy estetyczne poruszał ubocznie również w innych pismach, zwłaszcza w De ordine (w końcu 386 r.) i De vera religione, poniekąd także w Soliloqua (387 r.) i De libero arbitrio (początek pisany w Rzymie 387/8, reszta w Hiponie ok. 405). O osobistym jego stosunku do piękna i sztuki najwięcej mówią jego Wyznania (Confessiones, między rokiem 397 a 400)[34].
 Poglądy estetyczne Augustyna, choć związane są ściśle z jego poglądami ogólnofilozoficznymi, mają charakter jakby mniej teocentryczny. Pochodzi to głównie stąd, że Augustyn uformował je w swym okresie przedchrześcijańskim i spisał w latach wcześniejszych (dotyczy to nie tylko De pulchro et apto, ale także De ordine i De musica).
 2. AUGUSTYN A STAROŻYTNOŚĆ. Augustyn otrzymał wykształcenie hellenistyczno-rzymskie w najszerszym zakresie, przeszedłszy studium retoryczne, które było najlepiej zorganizowanym studium humanistycznym cesarstwa. Na nim zetknął się z estetyką, jaka w jego czasach cieszyła się największym uznaniem: estetyką eklektyczną o rysach cycerońskich, w której przeważały elementy stoickie, ale nie brakło też platońskich. Jej właśnie dał wyraz w swej pierwszej pracy.
 Tymczasem w kilka lat później, koło roku 385, dostał do rąk rozprawę O pięknie Plotyna, która właśnie zwalczała tamtą stoicko-eklektyczną estetykę. Wywarła na nim głębokie wrażenie, którego ślad zachowały Wyznania[35]. Wywarła je przede wszystkim tym, że sprawy estetyczne związała z ostatecznymi zagadnieniami filozofii. A związała je w sposób, który odpowiadał Augustynowi. Nauka Plotyna wiodła bowiem w kierunku transcendentnym, religijnym, tak samo jak nauka chrześcijańska, która w tym czasie opanowała już myśl Augustyna. Stawszy się filozofem chrześcijańskim i platońskim utrzymał swe dawne myśli o pięknie, ale dodał do nich nowe, czerpane z Pisma świętego i Plotyna, tak że wytworzyły się w jego estetyce jakby dwie warstwy: dawna doczesna podstawa i nowa religijna nadbudowa.
 3. OBIEKTYWNOŚĆ PIĘKNA. Ze starożytnej estetyki Augustyn przejął te tezy, które w niej były najbardziej rozpowszechnione i  t y p o w e.   P i e r w s z ą  z nich było, że piękno jest  o b i e k t y w n ą  własnością rzeczy, a nie tylko pewnym stosunkiem do nich człowieka. Augustyn żywo (żywiej niż starożytni) zajmował się stosunkiem człowieka do piękna, upodobaniem, jakie człowiek w nim znajduje, ale — był przekonany, że to upodobanie zakłada istnienie piękna poza człowiekiem, że człowiek jest widzem piękna, a nie jego twórcą. Był tu w zgodzie z głównym prądem antyku, ale poszedł o tyle dalej, że w tym, co starożytni uważali za oczywiste, dojrzał problem. I problem ten sformułował z całą precyzją. „Czy dlatego coś jest piękne, że się podoba — pytał — czy też dlatego się podoba, że jest piękne?” I odpowiadał: „Podoba się, ponieważ jest piękne”1.
 4. PIĘKNO MIARY I LICZBY.  D r u g a  podstawowa teza, którą również przejął z estetyki starożytnej, dotyczyła pytania, na czym piękno polega, kiedy i dlaczego rzeczy są piękne. Twierdził mianowicie, że są nimi wtedy — gdy „części ich są wzajem do siebie podobne i dzięki swej łączności stanowią harmonię”. To znaczy: Piękno rzeczy polega na  h a r m o n i i,  a harmonia na odpowiedniej  p r o p o r c j i,  czyli na  s t o s u n k u  części, linii, barw, dźwięków. Jeśli postrzegamy piękno tylko wzrokiem i słuchem, to dlatego że inne zmysły nie są zdolne do postrzegania stosunków. Gdy części mają właściwy stosunek, to wytwarza się z nich piękna  c a ł o ś ć.  Dlatego też nieraz budzi upodobanie całość, choć nie budzą jej części wzięte oddzielnie2. O pięknie człowieka czy posągu, melodii czy architektury nie stanowią, poszczególne człony, lecz ich wzajemny stosunek. Właściwy stosunek części wytwarza ich  z g o d n o ś ć3.  wytwarza  p o r z ą d e k4.  wytwarza  j e d n o ś ć5.  a zgodność, porządek, jedność stanowią o pięknie.
 A jaki stosunek jest właściwy? Ten, który przestrzega  m i a r y.  O mierze zaś stanowi  l i c z b a 6–7. Nawet ptaki i pszczoły, powiada Augustyn, budują wedle liczby, człowiek powinien robić jak one, ale robić świadomie. Klasyczne jego sformułowanie brzmi tak: „Rozum… dostrzegł, że podoba mu się tylko  p i ę k n o,  w pięknie zaś  k s z t a ł t y,  w kształtach  p r o p o r c j e,  w proporcjach —  l i c z b y”8. Miara i liczba zapewniają rzeczom  ł a d   i   j e d n o ś ć,  a przez nie —  p i ę k n o. 
 Myśli tej Augustyn dawał także inny wyraz: wypowiadał ją przez połączenie trzech pojęć:  u m i a r u,   k s z t a ł t u   i   ł a d u9.  Te trzy własności stanowią o wartości rzeczy: wszystkie rzeczy są dobre, gdy mają w sobie umiar, kształt i ład; tym są lepsze, im więcej ich mają, a gdzie ich nie ma, nie ma też żadnego dobra. Augustyn pisał tu o „dobru”, ale obejmował nim najoczywiściej także piękno. Wyraz species oznaczał tak samo piękno jak kształt. I ten trójmian augustyński: modus, species et ordo, umiar, kształt i ład, wszedł do stałego inwentarza średniowiecznej estetyki.
 Były to myśli znane ze  s t a r o ż y t n e j  estetyki, ale także z Pisma św., Księgi Mądrości, za którą Augustyn mógł powtarzać, że: „Bóg urządził wszystko wedle miary, liczby i wagi”. Czerpał więc te myśli z obu swych źródeł.
 Myśli te podejmowały stary motyw pitagorejski: proporcji i harmonii. Ale motyw ten już w starożytności występował w dwojakiej postaci. U samych pitagorejczyków miał charakter czysto ilościowy, prowadził do estetyki matematycznej; w późniejszej natomiast starożytności, u stoików, u Cycerona motyw harmonii i proporcji nabrał sensu jakościowego; piękno uzależniał od właściwego stosunku części, ale właściwego stosunku nie rozumiał matematycznie.
 Otóż Augustyn wahał się między tym dwojakim ujęciem: w dużym stopniu opierał swą estetykę na liczbie i zwłaszcza w muzyce rozumiał piękno matematycznie. Podstawowym pojęciem jego estetyki była równość, równomierność10, „równość liczbowa”11 (aequalitas numerosa). Jednakże kiedy indziej pojmował piękno jako stosunek jakościowy części. Dwoistość ta jest zrozumiała: jako estetyk miał skłonność do  m a t e m a t y c z n e g o  rozumienia piękna, ale jako chrześcijanin nie chciał i nie mógł rezygnować z piękna  w e w n ę t r z n e g o.  Musiał więc piękno traktować szerzej. Wychodzi to na jaw w dwu pojęciach, które w jego estetyce wysunęły się na pierwszy plan: pojęciach rytmu i kontrastu.
 5. PIĘKNO RYTMU. a. Rytm był istotnym pojęciem starożytnej estetyki[36] i był w niej pojmowany matematycznie; u Rzymian miał nawet tę samą nazwę numerus, co liczba. Ale był pojęciem stosowanym prawie wyłącznie w muzyce. Inaczej u Augustyna: uczynił on rytm podstawowym pojęciem całej estetyki, dojrzał w nim źródło wszelkiego piękna. Aby móc to uczynić, rozszerzył pojęcie tak, aby objęło nie tylko rytm słyszany, ale i widziany, nie tylko rytm ciał, ale i duszy, zarówno w człowieku, jak w przyrodzie, zarówno rytm doznań, jak i czynności, postrzeżeń, jak pamięci, zarówno rytm przemijający zjawisk, jak wieczny rytm świata. Wysunął pojęcia rytmu na czoło estetyki, ale również tak je rozszerzył, że czynnik ilościowy, matematyczny, przestał być niezbędnym czynnikiem rytmu.
 6. PIĘKNO RÓWNOŚCI I KONTRASTU. b. Augustyn wiązał piękno z „równością liczbową”, ale widział związek jego także z nierównością, odmiennością, kontrastem. One stanowiły również według niego o pięknie, zwłaszcza o pięknie ludzkim, pięknie historii. Piękno świata (saeculi pulchritudo) powstaje z przeciwieństw12. Ład wieków (ordo saeculorum) jest najpiękniejszym poematem zbudowanym „z antytez”13. Twierdząc tak, Augustyn podejmował „motyw Heraklita” raczej niż „motyw Pitagorasa”. Przy takim rozumieniu piękno zależało od stosunku części, ale nie od liczby.
 c. Są w pismach Augustyna inne jeszcze sformułowania, odbiegające nie tylko od estetyki matematycznej, a nawet od estetyki widzącej piękno w stosunku części. Nawiązując do stoików pisał, że piękno zależy nie tylko od odpowiedniego stosunku części (congruentia partium), ale także od przyjemnej  b a r w y  (coloris suavitas)14. Co więcej: powtarzał za Plotynem, że piękno leży  w   ś w i e t l e,  co dla Plotyna było właśnie argumentem, że piękno  n i e  polega na stosunku części. Augustyn znał  w s z y s t k i e  definicje i koncepcje piękna używane przez starożytnych i wszystkie przygodnie stosował. Ale właściwą jego koncepcją była ta sama, która przeważała w antyku: piękno jest stosunkiem, harmonią części.
 7. PULCHRUM I APTUM; PULCHRUM I SUAVE. Augustyn piękno rozumiał szeroko, aby objęło nie tylko cielesne, ale także duchowe, jak tego domagała się już późna estetyka starożytna, a tym bardziej chrześcijańska. Natomiast wystrzegał się mieszania go z pojęciami pokrewnymi, oddzielając rzeczy „piękne” od „odpowiednich” i od „przyjemnych”.
 A. To, co  o d p o w i e d n i e  (aptum, decorum), hellenistyczni estetycy skłonni byli odróżniać od tego, co w ściślejszym znaczeniu jest piękne (pulchrum). Ale Augustyn był może pierwszym, który je — w swej młodzieńczej pracy — wyraźnie  p r z e c i w s t a w i ł15. „Odpowiednią” jest rzecz, gdy jest dostosowana do całości, jak narząd do organizmu albo do celu, któremu służy, jak trzewik do chodzenia. W „odpowiedniości” jest zawsze moment użytku i celowości, którego nie ma we właściwym pięknie. Odpowiedniość ma analogie z pięknem, jednakże różni się od niego przynajmniej tym, że jest względna, bo ta sama rzecz może być odpowiednia do jednego celu, a nieodpowiednia do innego — podczas gdy ład, jedność, rytm są piękne zawsze.
 B. Piękno Augustyn oddzielał również od tego, co tylko  p r z y j e m n e.  W świecie zmysłowym, pięknem nazywał właściwie tylko kształty i barwy, nie dźwięki, sądząc, że te nie tyle stosunkiem, ile bezpośrednim swym czarem budzą upodobanie, upajają, cieszą. Dawał im raczej nazwę suaves, to znaczy przyjemne. Odróżnianie piękna i przyjemności i ograniczanie piękna do świata widzialnego nie było zresztą jego pomysłem: było mu wspólne ze starożytnością, która miała pojęcie piękna albo tak szerokie, że obejmowało zalety duchowe, albo tak wąskie, że nie obejmowało nawet dźwięków.
 8. PRZEŻYCIE PIĘKNA. Estetyka Augustyna miała jeszcze inny dział: zajmowała się działaniem piękna na człowieka, tym, co dziś nazywamy „przeżyciem estetycznym” i zaliczamy do psychologii piękna. Zajmował się tymi zagadnieniami nawet więcej niż klasyczni estetycy starożytności. I podczas gdy był od nich zależny w analizie piękna, to analizę przeżycia estetycznego przeprowadził samodzielnie.
 Odróżniał w przeżyciu estetycznym dwa składniki. Jeden jest bezpośredni, pochodzący ze zmysłów, wrażeń i postrzeżeń, barw i dźwięków. Ale barwy i dźwięki  w y r a ż a j ą   c o ś   i   p r z e d s t a w i a j ą,  i to jest drugi, pośredni, umysłowy składnik przeżycia. Dwoistość tę widział nie tylko w poezji czy w muzyce, ale także w tańcu. Rozróżnił więc czynnik zmysłowy i umysłowy w doznawaniu piękna. I twierdził, że to, co przedstawienia wyrażają i przedstawiają, jest dla przeżycia estetycznego nie mniej istotne niż same postrzeżenia. Równość stanowiącą o pięknie spostrzegamy umysłem, nie oczami16. Zmysły niesłusznie przywłaszczają sobie pozycję najwyższego sędziego w rzeczach piękna17. To uznanie dwu czynników przeżycia, bezpośredniego i pośredniego, czyli zmysłowego i umysłowego, stanowiło pierwszą tezę Augustyna z dziedziny psychologii piękna.
 Druga zaś twierdziła, że to, czy rzecz wzbudzi w nas przeżycie estetyczne, zależy nie tylko od niej, ale także od nas, którzy ją oglądamy. Musi zachodzić zgodność,  p o d o b i e ń s t w o  między pięknymi rzeczami a duszą, bo inaczej ta na ich piękno nie zareaguje. Następnie: nie dość, by rzeczy były piękne, trzeba ponadto, byśmy mieli upodobanie do piękna, byśmy go pragnęli dla niego samego; póki myślimy tylko o użytku rzeczy, póty nie widzimy ich piękna. Trzeba, byśmy dla rzeczy pięknych mieli  s y m p a t i ę,  inaczej piękna swego nam nie odsłonią. Augustyn zaobserwował, że gdy widok piękny, ale nazbyt dobrze znany i wobec którego uczucia nasze już stępiały, pokazujemy człowiekowi bliskiemu, to uczucia te odżywają, bo sympatię dla bliskiego człowieka przenosimy na pokazywany mu widok, który dzięki temu znów nam ukazuje swe piękno.
 Przeżycie piękna ma, według Augustyna, tę samą istotną właściwość, co samo piękno, mianowicie —  r y t m.  Jak w rzeczy pięknej, tak też w jej przeżywaniu musi być rytm, bez niego przeżycie takie nie jest możliwe. Rozróżniając pięć rodzajów rytmu18, twierdził, że nie tylko istnieje 1. rytm w samych dźwiękach (sonans), ale ponadto 2. rytm w postrzeżeniach (occursor), 3. rytm w pamięci (recordabilis), 4. rytm w czynnościach człowieka (progressor), a także 5. rytm w samym umyśle (judiciabilis), wrodzony człowiekowi. Podczas gdy starożytni analizowali i klasyfikowali rytmy bądź z punktu widzenia matematycznego, jak to czynili pitagorejczycy, bądź z pedagogiczno-etycznego, jak Platon i Arystoteles, to Augustyn, odróżniając rytm postrzegania, pamięci, działania i sądu, wprowadzał tu punkt widzenia psychologiczny. Najszczególniejsze zaś w jego psychologicznej teorii rytmu było twierdzenie, że człowiek ma  r y t m   w r o d z o n y,  wszczepiony mu przez przyrodę, stały  r y t m   u m y s ł u,  i że właśnie on jest z wszystkich rytmów najważniejszy, bo bez niego człowiek aniby rytmów nie spostrzegał, aniby ich nie mógł wytwarzać.
 Estetyka Augustyna, mimo swej zależności od starożytnej, wykraczała poza nią: właśnie w dziale psychologicznym. Wyróżniała w przeżyciu estetycznym czynnik umysłowy, ale także to, co nazywała visiones: żywe i wyraziste obrazy, jakie umieją wywoływać poeci i mówcy. Następnie: kładła nacisk na różnorodność ludzkiej postawy wobec rzeczy: Jeden poszukuje tego, co piękne, innym zaś powoduje ciekawość i reaguje równie silnie na to, co nie jest wcale piękne. Tą odmiennością zajmowanej postawy Augustyn tłumaczył przynajmniej część rozbieżności w smaku ludzkim, które obserwował nie mniej przenikliwie niż starożytni sceptycy i nowożytni psychologowie. A wreszcie: Augustyn wiedział też, co starożytni zauważyli późno: że lepiej umiemy rozpoznawać piękno, niż je wytłumaczyć; że łatwiej nam wygłaszać teorie estetyczne, niż je uzasadniać.
 9. PIĘKNO ŚWIATA. Piękno było dla Augustyna rzeczywistością, nie ideałem; realny świat miał za „najpiękniejszy poemat”. Nad pięknem świata Augustyn rozwodził się nie mniej niż niegdyś stoicy, a potem Bazyli i inni Ojcowie Greccy. Tłumaczył je na sposób jakby bardziej starożytny, wskazując na to, że panuje w świecie miara, proporcja, rytm; jednakże u źródła tego optymizmu estetycznego, tego przekonania, że świat jest piękny, była ta sama co u Ojców Greckich wiara: jest tworem Boga, więc nie może nie być piękny.
 Augustyn starał się wytłumaczyć, dlaczego nie zawsze zdajemy sobie sprawę z piękna świata19; mianowicie dlatego, że nie obejmujemy umysłem jego całości. Człowiek nie widzi całego piękna świata, podobnie jak posąg stojący w świątyni, który nawet gdyby miał oczy, nie widziałby całego jej piękna, bo miałby przed oczami tylko jej część; nie widzi piękna, podobnie jak sylaba, która choćby żyła i czuła, nie wiedziałaby o pięknie poematu, mimo że się do niego przyczyniła. Również i ta myśl znana była starożytnym.
 10. BRZYDOTA. Głosząc piękno świata, Augustyn nie zaprzeczał jednakże, że jest w nim także  b r z y d o t a.  A dla chrześcijańskiego filozofa, dla którego zagadnienia estetyczne związały się ze sprawami teodycei, sprawa brzydoty nabrała znaczenia, jakiego w starożytności nie miała. Musiał postawić sobie pytanie: jakże jest możliwa w świecie stworzonym przez Boga? I niewątpliwie z myślą o teodycei, o usprawiedliwieniu brzydoty w stworzeniu boskim, rozwinął szczególną jej koncepcję: że nie jest niczym pozytywnym, lecz jedynie —  b r a k i e m.  W przeciwieństwie do piękna, które jest jednością, ładem, harmonią, formą, brzydota jest tylko brakiem jedności, ładu, harmonii, formy. I zawsze jest tylko  c z ę ś c i o w a:  bo choć rzeczy mogą mieć w sobie mniej lub więcej jedności i ładu, to jednak nie mogą być ich całkowicie pozbawione — nie ma więc brzydoty zupełnej i absolutnej; a ta, która jest, jest potrzebna; jest dla piękna tym, czym cień dla światła20. Zgodnie z tym mógł Augustyn głosić piękno świata, nie zaprzeczając istnienia w nim brzydoty. I mógł przyjmować, że „ślady” (vestigia) piękna są w każdej rzeczy, nawet w takiej, którą mamy za brzydką.
 11. PIĘKNO BOGA I PIĘKNO ŚWIATA. Na piękno świata składa się zarówno piękno  c i a ł,  jak piękno dusz, zarówno zmysłowe, jak umysłowe.  Z m y s ł o w y  świat raduje jarzącymi światłami i barwami, słodkimi melodiami, woniami kwiatów i perfum, manny i miodu. Wszystko to jest wszakże raczej przyjemne niż piękne. Stosunkowo najpiękniejsze w świecie cielesnym, w przyrodzie, jest  ż y c i e  i jego objawy. Jako wyraz życia podoba nam się śpiew, głosy i ruchy zwierząt. Wszystko, co żywe, podoba się nam, bo ma w sobie rytm, miarę, harmonię zaszczepioną mu przez przyrodę.
 Ale ponad pięknem cielesnym jest  d u c h o w e.  Ono także polega na rytmie, mierze, harmonii, ale jest wyższym pięknem, bo doskonalszą jest jego harmonia. Śpiew ludzki stoi wyżej od śpiewu słowika, bo obok melodii zawiera słowa mające treść duchową. Ideał piękna przestał być w estetyce Augustyna czysto fizyczny: nie był nim już — jak dla Greków — nagi heros, lecz Chrystus i święci. Jeśli świat jest piękny, to nie tylko dla swego piękna fizycznego, ale także i przede wszystkim — duchowego.
 Wobec przewagi względów moralnych w nauce chrześcijańskiej mogłoby się nawet wydawać, że upojenie Augustyna „poematem świata” nie było z tą nauką zgodne, że właściwą konsekwencją dla Ojca Kościoła było lekceważenie piękna; tymczasem Augustyn piękna nie lekceważył, lecz — jak napisał Troeltsch — cofnął się na pozycje piękna duchowego. Prawdziwe piękno widział nie w zmysłowym obrazie świata, lecz w umysłowi tylko dostępnym ładzie i jedności, w pięknie dusz.
 Ponad zaś pięknem świata jest najwyższe piękno  B o g a.  On jest „samym pięknem”21. Nie ma w tym pięknie przemijających uroków świata, jarzących świateł, słodkich melodii, które tak cieszą zmysły; jest całkowicie niezmysłowe, żaden obraz nie może go oddać. Toteż Augustyn niechętnie patrzył na obrazy religijne, był tu w niezgodzie z klasyczną starożytnością, a w zgodzie ze Starym Testamentem; stanowił zapowiedź obrazoburstwa. Piękno boskie ogląda się nie zmysłami, lecz duszą, potrzebne są do tego nie oczy, lecz prawda i cnota; widzą je naprawdę tylko czyste dusze, tylko święci.
 Wprowadzając tę koncepcję piękna boskiego, estetyka Augustyna, mimo swych autonomicznych fundamentów, stała się teocentryczna. Piękno cielesne nie utraciło w niej swej wartości, boć i ono jest dziełem bożym; jednakże jest tylko odblaskiem najwyższego piękna, jest doczesne, przemijające, względne, gdy tamto jest wieczne i absolutne. Samo przez się wydaje się wielkie, ale w porównaniu z boskim okazuje się małe. Ma wartość taką jak inne dobra doczesne, jak zdrowie czy majątek, nie mniejszą, ale też nie większą. Augustyn powiedział nawet kiedyś po stoicku, że piękno cielesne samo przez się nie jest ani dobre, ani złe, lecz staje się dobre lub złe, w zależności od użytku, jaki się zeń robi. Z rzeczy pięknych można robić dobry użytek: „słońce, księżyc, morze, ziemia, ptaki, ryby, woda, zboże, wino, oliwa — wszystko pobożnej duszy służy do sławienia tajemnic wiary”. Ale stają się złe, gdy przesłaniają piękno wieczne, gdy upodobanie do piękna ziemskiego staje na drodze do oglądania piękna doskonałego. W myśl tej estetyki piękno zmysłowe straciło w znacznej mierze swą wartość bezpośrednią, ale zyskało pośrednią, religijną. Stało się raczej środkiem niż celem: estetyka ta uważała za niewłaściwe dziełami sztuki, wazami, obrazami, posągami cieszyć się dla nich samych. To piękno zmysłowe — jedyne, jakie znamy bezpośrednio i które jest punktem wyjścia wszelkich w ogóle rozważań o pięknie — stało się teraz czymś cennym jako symbol raczej niż samo przez się: estetyka ta kazała podziwiać słońce mniej dla jego blasku, więcej jako symbol boskiego światła. 
 Augustyn był tym, który wraz z Pseudo-Dionizym i jeszcze przed nim wytworzył to pojęcie: piękno Boga. Pojęciem piękna doskonałego posługiwał się już Platon, a po nim Plotyn: znali te myśli, że istnieje piękno nadzmysłowe, że jest doskonalsze od zmysłowego, że zmysłowe jest cenne przez to, iż jest wyrazem piękna nadzmysłowego. Ale Augustyn nadał myślom tym inne jeszcze znaczenie, wiążąc sprawy estetyki ze sprawami teologii. A co związał, zostało związane na długo. Bo myśli jego, z wszystkim, co w nich było głębokie, i z wszystkim, co niebezpieczne, bo wątpliwe, stały się na przeciąg wieków średnich fundamentem estetyki.
 12. SZTUKA A PIĘKNO. Rozważania Augustyna objęły sztukę nie mniej niż piękno. Samo jej pojęcie przejął od starożytnych. Po pierwsze, przyjął wraz z nimi, że oparta jest na wiedzy. Śpiew ptaka nie jest sztuką, nie jest muzyką; sztuka jest przywilejem człowieka; ale gdy człowiek śpiewa, kierując się np. naśladownictwem, a nie wiedzą, to śpiew jego również do sztuki nie należy. Po wtóre zaś, wraz ze starożytnymi Augustyn rozumiał sztukę szeroko, obejmując jej pojęciem wszelką umiejętną działalność, nie wykluczając rzemieślniczej; jednakże wieki hellenizmu zrobiły swoje i Augustyn wyraźniej już niż Grecy od sztuk rzemieślniczych oddzielał te, które szukają piękna.
 Starożytna estetyka szła w swej ewolucji ku temu, by ze sztuk wyodrębnić takie, jak malarstwo i rzeźba; ale jeśli je wyodrębniała, to nie z tego tytułu, że są sztukami pięknymi, lecz że są sztukami naśladowczymi lub że są sztukami iluzji; dla Augustyna zaś, dla którego celem wszystkich czynności, a więc i sztuki, był Bóg, naśladownictwo i iluzja nie mogły być właściwą funkcją sztuki. Skoro zaś mimetyczne i iluzjonistyczne teorie sztuki odpadły, to otwarło się pole dla innej teorii, dla innej podstawy wyodrębnienia tych sztuk: jeśli właściwą funkcją malarstwa czy rzeźby nie jest ani naśladowanie, ani wytwarzanie iluzji, to cóż nią będzie, jeśli nie nadawanie kształtom miary i harmonii? A na nich właśnie polega piękno. A jeśli tak, to funkcją tych sztuk jest tworzenie piękna. Wyciągając ten wniosek, Augustyn zrobił to, czego nie zrobili starożytni: zbliżył pojęcie  s z t u k i  do pojęcia  p i ę k n a. 
 Z mimetycznym rozumieniem sztuk mimo wszystko nie zerwał: owszem, sztuki naśladują przyrodę. Ani też nie zerwał z iluzjonistycznym rozumieniem sztuk: owszem, sztuki łudzą. Ale jedno i drugie nie jest dla nich istotne. Obie teorie pozostały, ale na drugim planie jego teorii sztuki. Łączył je ze sobą, teorię mimetyzmu z teorią iluzjonizmu, sądząc po platońsku, że sztuka łudzi, gdy naśladuje zewnętrzny tylko wygląd rzeczy. 
 Jeśli utrzymał teorię naśladowania, to łącząc ją z owym przekonaniem, że sztuka poszukuje piękna. I tak ją przy tym przekształcił, że przestała być wyrazem naturalizmu, a stała się jego przeciwieństwem. Przyjąwszy, że każda rzecz ma swe piękno, że w każdej znajdują się  ś l a d y   p i ę k n a22.  twierdził, że jeśli sztuka  n a ś l a d u j e  rzeczy, to nie w całości, lecz tylko w ten sposób, że  o d n a j d u j e  w nich i  p o t ę g u j e  owe ślady. Referując tę myśl Augustyna, jeden z wybitnych historyków[37] wypowiedział zdanie, że niepodobna lepiej niż w tej formule połączyć naturalistycznych i idealistycznych składników, jednych i drugich równie nieodzownych w każdym dziele sztuki.
 13. SZTUKA A NIEUNIKNIONY FAŁSZ. Myśli starożytnych lub bliskich starożytnym było w estetyce Augustyna wiele: można np. wymienić jeszcze tę, że sztuka jako zdolność (duchowa) tworzenia stoi wyżej od swego (materialnego) tworu23. Ale obok tego miał też w estetyce myśli obce starożytnym, natomiast wspólne mu z innymi Ojcami Kościoła, jak ta, że przyroda jest podobna do sztuki, że jest sama tworem sztuki i że boska sztuka kieruje też artystami i dzieła ich czyni pięknymi.
 Jedno z zagadnień, które szczególniej niepokoiły starożytnych, Augustyn potraktował inaczej niż oni: czy mianowicie dzieło sztuki zawiera fałsz, a jeśli zawiera, to jak można się z nim godzić? Odpowiadał: dzieła sztuki są istotnie po części  f a ł s z y w e,  ale — fałsz jest w nich  n i e z b ę d n y,  bez fałszu nie byłyby  p r a w d z i w y m i  dziełami sztuki. Nie godzić się z zawartym w nich fałszem znaczyłoby nie godzić się ze sztuką w ogóle. Koń na obrazie musi być nieprawdziwym koniem, bo inaczej obraz nie byłby prawdziwym obrazem. Hektor, którego oglądamy na scenie, musi być nieprawdziwym Hektorem, bo jakże inaczej aktor, który gra jego rolę, mógłby być prawdziwym aktorem24.
 14. AUTONOMIA SZTUKI. W młodych swych latach Augustyn był zwolennikiem autonomicznego pojmowania sztuki. Wydaje się, że szedł wtedy dalej pod tym względem od starożytnych. Co więcej, był wówczas „estetą”, stawiającym piękno i sztukę ponad wszystkie wartości, bodaj pierwszym, który to sam o sobie powiedział. „Powtarzałem przyjaciołom moim: czyż kochamy cokolwiek poza pięknem?” tak pisze w Wyznaniach25. A w piśmie Przeciw Akademikom filozofii przeciwstawiał „filokalię”, czyli umiłowanie piękna. Były to wszakże tylko poglądy jego młodości. Potem w Wyznaniach spowiadał się ze swego estetyzmu jako z grzechu, a w Retraktacjach nie pochwalał już swej — jak ją nazywał — bajki o filozofii i filokalii.
 15. POEZJA A PLASTYKA. Augustyn widział i z naciskiem zaznaczał rzecz dla teorii sztuk największej wagi, którą inni estetycy przeoczali czy pomijali: że nie można jedną teorią objąć wszystkich sztuk, że poszczególne sztuki mają różny charakter. W szczególności inny mają sztuki plastyczne, a inny literatura. „Inaczej ma się rzecz w malarstwie, a inaczej w utworach literackich”26. Kto bowiem zobaczył i obejrzał obraz, ten go już zna i może o nim wydać sąd. Natomiast zobaczyć utwór literacki — to nie wszystko: nie dość jest obejrzeć litery, choćby najpiękniej pisane, trzeba je przeczytać i zrozumieć. Mówiąc terminami nowożytnymi: w malarstwie istotna jest forma, w literaturze także treść.
 To proste, a najbardziej fundamentalne rozróżnienie Augustyn sformułował nie w którymś ze swych pism estetycznych, lecz w Komentarzu do Ewangelii św. Jana, gdzie myśli o sztuce nie szukano[38]. Toteż przeszło bez oddźwięku w dziejach teorii sztuk.
 16. OCENA SZTUK. Zarówno starożytne, jak średniowieczne motywy kierowały Augustyńską  o c e n ą  sztuki. Ocen jej można w dziele Augustyna znaleźć dwie: jedna, wcześniejsza, jest całkowicie w duchu starożytnym, druga zaś, późniejsza, o nastawieniu religijnym, inauguruje ocenę typową dla średniowiecza.
 A. W myśl pierwszej oceny Augustyn cenił sztuki nierówno. Najwyżej muzykę, jako sztukę liczby i ścisłej proporcji; ale cenił też architekturę za jej matematyczny charakter. Znacznie niżej stawiał małarstwo i rzeźbę, bo zajęte są niedoskonałą imitacją zmysłowej rzeczywistości, nie operują liczbą, mają za mało rytmu.
 B. W późniejszych latach u tego Ojca Kościoła religijny punkt widzenia wziął górę nad estetycznym. Nie zmienił jego koncepcji sztuki, ale zmienił jej ocenę: spowodował o niej sądy jaskrawo negatywne. Poezję Augustyn zaczął traktować jako fałszywą, niepotrzebną, niemoralną. Potępiał w niej to, że posługuje się fikcjami. Domagał się dla niej cenzury. W Wyznaniach potępiał literacką kulturę antyku, z której sam wyrósł. Potępiał teatr, podobnie jak Platon i Arystoteles, jednakże z innym jeszcze uzasadnieniem; nie za to, że budzi wzruszenia, ale za to, że budzi wzruszenia fałszywe. Aktora traktował na jednym poziomie z gladiatorem, woźnicą i heterą. W ocenach tych punkt widzenia etyczny, pedagogiczny, religijny zajął miejsce estetycznego.
 17. ZESTAWIENIE. Estetyka Augustyna jest zaliczana do chrześcijańskiej, a zarazem wypowiadany był pogląd, że była ukoronowaniem starożytnej. Nie ma w tym sprzeczności: bo wprawdzie w estetyce (tak samo jak w filozofii w ogóle) zainaugurował nową erę, jednakże żył jeszcze w erze dawnej. Ponieważ zaś żył u samego jej schyłku i korzystał z całego jej doświadczenia, mógł więc pełniej od swych poprzedników zebrać jej wyniki. Rzeczywiście, z podstawowych estetycznych tez starożytności nie brak u niego żadnej.
 Z motywów estetyki starożytnej przekazał erze chrześcijańskiej przede wszystkim rozumienie piękna jako proporcji i miary, oddzielenie piękna zmysłowego i umysłowego, przekonanie o pięknie świata. Przekazał pitagorejski motyw miary, platoński motyw bezwzględnego piękna, stoicki motyw piękna i harmonijności świata.
 Ale do tych dawniejszych motywów dodał własne: zbliżył teorię sztuki do teorii piękna, posunął naprzód analizę przeżycia estetycznego, stworzył rozszerzone pojęcie rytmu, teorię „śladów piękna”, wyjaśnił różnicę między poezją a sztukami plastycznymi. Były to motywy najściślej estetyczne. A obok nich inny, metafizyczno-estetyczny: na antycznych przeważnie fundamentach, posługując się antycznym aparatem pojęciowym, wzniósł estetyce nowa religijną nadbudowę, estetyczną teodyceę.
 Miała tedy estetyka Augustyna różne elementy. Była poniekąd już średniowieczna, ale poniekąd — jeszcze starożytna. Była, z jednej strony, religijna, transcendentna, teocentryczna, jakby nadziemska, ale z drugiej jasno i bystro widziała rzeczy ziemskie, skomplikowanie sztuki, chwiejność ludzkiej postawy estetycznej, przemieszanie w świecie piękna i brzydoty.
 Miała, podobnie jak estetyka Arystotelesa i Cycerona, dwojakie motywy: jedne były jej motywami centralnymi, do których stale powracała, jak np. — motyw teistyczny lub motyw miary; te były mu wspólne bądź z estetyką antyku, bądź Ojców; te oddziałały potężnie na wieki średnie. Inne zaś motywy przygodnie tylko pojawiały się w jego pismach, jakby nie przykładał do nich wagi: do nich np. należał motyw „śladów piękna” w rzeczach, wiązanie sztuki z pięknem, oddzielenie poezji i sztuk plastycznych. A właśnie one miały najwięcej samodzielności. W średniowieczu oddźwięku nie znalazły, za to dziś podziwiamy ich trafność.
 18. ZACHÓD A WSCHÓD. Poglądy estetyczne chrześcijaństwa ukształtowały się prawie jednocześnie na Wschodzie i Zachodzie: Augustyn był o jedno pokolenie młodszy od Bazylego, a zapewne o jedno starszy od Pseudo-Dionizego. Estetyka chrześcijańska w swych początkach była podobna na Wschodzie i na Zachodzie — rzecz naturalna, bo korzystała z tej samej filozofii greckiej, mianowicie platońskiej, i dostosowywała ją do tej samej wiary chrześcijańskiej. Tak samo wynosiła piękno duchowe nad cielesne, a boskie nad ludzkie. Niemniej różniły się między sobą: wschodnia estetyka Bazylego wyszła wprost z Grecji, a zachodnia Augustyna przeszła przez Rzym. Tamta więcej korzystała z Plotyna, ta z Cycerona. Tamta była skupiona na najogólniejszych zagadnieniach piękna, ta także na szczegółowych sztuki. Tamta sławiła piękno świata, ta widziała także jego brzydotę. Tamta wielbiła sztukę, dopatrując się w niej czynnika boskiego, ta przestrzegała przed nią, widząc w niej czynniki ludzkie.
 Wszakże dopiero po Bazylim i Augustynie estetyka chrześcijańska Wschodu i Zachodu odeszły daleko jedna od drugiej. Pseudo-Dionizy czy Teodor ze Studion, przedstawiciel bizantyńskich ikonofilów, byli najspekulatywniejszymi estetykami, jakich zna historia, a następcy Augustyna, Boecjusz czy Kasjodor, byli jedynie encyklopedystami, zbieraczami pozytywnych wiadomości, definicyj i klasyfikacyj.
 19. ESTETYKA PO AUGUSTYNIE. Augustyn stał się na tysiąclecie autorytetem chrześcijańskiej estetyki — jeden tylko Pseudo-Dionizy mógł się z nim pod tym względem równać. Jeszcze po wiekach scholastyczne „summy”, pisząc o pięknie, opierały się na nich dwóch i tylko na nich. Od nich średniowiecze brało metafizyczną koncepcję piękna (od Augustyna także wiele szczegółowych myśli o pięknie i o sztuce). Religijno-metafizyczna koncepcja, leżąca u podstaw estetyki średniowiecznej, była tedy dziełem IV i V wieku. Późniejsze stulecia aż do końca wieków średnich utrzymały ją, ale nie rozwinęły. Powtarzały ją własnymi słowami, a jeszcze częściej słowami Pseudo-Dionizego i Augustyna. Stanowiła ramę, a nie treść dociekań estetycznych dojrzałego średniowiecza. Dociekania te w małym tylko stopniu miały charakter metafizyczny, a w dużym — empiryczno-naukowy.
 Augustyn sformułował tezy chrześcijańskiej estetyki jeszcze za cesarstwa rzymskiego, w ustroju starożytnym, będąc w posiadaniu całej spuścizny artystycznej i naukowej antyku; ciągły rozwój prowadził od klasycznej starożytności do niego. Ale zaraz po nim ciągłość ta się urwała. Nastąpiła katastrofa. Rzym upadł, na ruinach dawnej kultury nikt nie myślał o estetyce i rychło zaczęły ginąć jej ślady: nie tylko starożytnej, ale nowej estetyki Augustyna. Nie miał następców; to, co zrobił dla estetyki chrześcijańskiej, nie miało na razie dalszego ciągu.
 Historia estetyki obowiązana jest: a. przedstawić wydarzenia historyczne i  w a r u n k i   ó w c z e s n e g o   ż y c i a,  które wytłumaczą katastrofę i wywołaną przez nią przerwę w rozwoju estetyki. Potem będzie musiała b. szukać materiału w  s z t u c e  swej epoki: bo epoka ta, która przestała bez mała pisać, nie przestała śpiewać, malować, budować — i tylko ze sztuk można wywnioskować, jaki miała stosunek do piękna i twórczości. Następnie c. historia musi oddać głos tym kilku ludziom, którzy, jak Boecjusz, Kasjodor, Izydor z Sewilli, nie pretendując do tworzenia nowej estetyki, usiłowali przynajmniej z ruin uratować szczątki dawnej. I po tym wszystkim będzie dopiero kolej na „renesans karoliński” i jego estetykę.
 E. TEKSTY AUGUSTYNA
AUGUSTYN, De vera rel., XXXII, 59.
 1. Sed multis finis est humana delectatio, nec volunt tendere ad superiora, ut iudicent, cur ista visibilia placeant. Itaque si quaeram ab artifice, uno arcu constructo, cur alterum parem contra in altera parte moliatur, respondebit, credo, ut paria paribus aedificii membra respondeant. Porro si pergam quaerere, idipsum cur eligat, dicet hoc decere, hoc esse pulchrum, hoc delectare cernentes; nihil audebit amplius. Inclinatus enim recumbit oculis, et unde pendeat, non intelligit. At ego virum intrinsecus oculatum, et invisibiliter videntem non desinam commonere, cur ista placeant, ut iudex esse audeat ipsius delectationis humanae. Ita enim superfertur illi, nec ab ea tenetur, dum non secundum ipsam, sed ipsam iudicat. Et prius quaeram, utrum ideo pulchra sint, quia delectant, an ideo delectent, quia pulchra sunt. Hic mihi sine dubitatione respondebitur, ideo delectare, quia pulchra sunt. Quaeram ergo deinceps, quare sint pulchra, et si titubabitur, subiciam, utrum ideo quia similes sibi partes sunt et aliqua copulatione ad unam convenientiam rediguntur.
 OBIEKTYWNOŚĆ PIĘKNA
 1. Dla wielu jednak celem ostatecznym jest ludzkie zadowolenie; nie chcą sięgnąć wyżej i rozstrzygnąć, dlaczego rzeczy widzialne podobają się. Jeżeli więc zapytam budowniczego, dlaczego zbudowawszy jeden łuk, drugi taki sam wznosi naprzeciwko po drugiej stronie, odpowie z pewnością, że po to, aby podobne części budowli były odpowiednio rozmieszczone. Jeżeli w dalszym ciągu będę pytał, dlaczego zależy mu na takim właśnie rozmieszczeniu, odpowie, że tak jest właściwie, że tak jest pięknie, że to podoba się oglądającym. Nic więcej nie ośmieli się powiedzieć. Oczy bowiem pociągają go ku ziemi i nie rozumie, według czego ma oceniać. Człowieka jednak, który w głąb patrzy i dostrzega niewidzialne, będę w dalszym ciągu nagabywał, dlaczego nam się coś podoba; niech okaże się sędzią ludzkiej przyjemności. W ten sposób wzniesie się ponad nią i nie da się jej opanować, kiedy będzie sądził nie według niej, lecz o niej samej. Przede wszystkim zapytam,  c z y   d l a t e g o   c o ś   j e s t   p i ę k n e,   ż e   s i ę   p o d o b a,   c z y   t e ż   d l a t e g o   s i ę   p o d o b a,   ż e   j e s t   p i ę k n e.  Bez wątpienia otrzymam odpowiedź, że dlatego podoba się, ponieważ jest piękne. Zapytam więc z kolei, dlaczego jest piękne; a jeśli on zacznie się wahać, podpowiem, czy przypadkiem nie dlatego, że części danej rzeczy są do siebie podobne i przez pewien wzajemny związek osiągają zgodność i jedność. 
 tł. J. Ptaszyński
 AUGUSTYN, De vera rel., XL, 76.
 2. Ita ordinantur omnes officiis et finibus suis in pulchritudinem universitatis, ut quod horremus in parte, si cum toto consideremus, plurimum placeat.
 PIĘKNO CAŁOŚCI
 2. Wszyscy według swych zadań i celów mają miejsce w pięknie wszechświata, i dlatego nawet to, co w oderwaniu przeraża nas, zupełnie nas zadowoli, jeśli je będziemy rozpatrywać na tle całości.
 tł. J. Ptaszyński
 AUGUSTYN, De vera rel., XXX, 55.
 3. Sed cum in omnibus artibus convenientia placeat, qua una salva et pulchra sunt omnia, ipsa vero convenientia aequalitatem unitatemque appetat vel similitudine parium partium, vel gradatione disparium…
 PIĘKNO ZGODNOŚCI
 3. We wszystkich umiejętnościach ceni się  z g o d n o ś ć,  która jest podstawą trwałości i piękna we wszystkim. Zgodność zaś sama dąży do równości i jedności już to przez podobieństwo różnych części, już to przez stopniowanie nierównych.
 tł. J. Ptaszyński
 AUGUSTYN, De vera rel., XLI, 77.
 4. Nihil enim est ordinatum, quod non sit pulchrum.
 PIĘKNO PORZĄDKU
 4. Nie ma bowiem rzeczy  u p o r z ą d k o w a n e j,  która by nie była piękna.
 tł. J. Ptaszyński
 AUGUSTYN, Epist., XVIII (P. L. 33. c. 85).
 5. Omnis… pulchritudinis forma unitas.
 PIĘKNO JEDNOŚCI
 5.  J e d n o ś ć  jest formą wszelkiej piękności.
 AUGUSTYN, De libero arbitrio, II, XVI, 42.
 6. Intuere coelum et terram et mare et quaecumque in eis vel desuper fulgent, vel deorsum repunt, vel volant, vel natant; formas habent, quia numeros habent: adime illis, haec nihil erunt. A quo ergo sunt, nisi a quo numerus? Quandoquidem in tantum illis est esse, in quantum numerosa esse. Et omnium quidem formarum corporearum artifices homines in arte habent numeros, quibus coaptant opera sua… Quaere deine artificis ipsius membra quis moveat, numerus erit.
 PIĘKNO LICZBY
 6. Przypatrz się niebu i ziemi, i morzu, i temu wszystkiemu, co w ich granicach jaśnieje w górze, pełza na dole, lata lub pływa. To wszystko ma kształty, ponieważ ma  l i c z b o w e  wymiary. Odbierz je, a nic nie pozostanie z tych rzeczy. Od kogo więc pochodzą, jak nie od Tego, kto stworzył liczby? Przecież liczba jest warunkiem ich istnienia. I ludzie-artyści, którzy tworzą przedmioty materialne o wszelkich kształtach, posługują się w pracy liczbami. Poszukaj następnie siły, która porusza ręce artystów. Będzie nią liczba.
 AUGUSTYN, De musica, VI, XII, 35.
 7. Si ergo quaeramus artem istam rhythmicam vel metricam, qua utuntur, qui versus faciunt, putasne habere aliquos numeros, secundum quos fabricant versus? — Nihil aliud possum existimare. — Quicumque isti sunt numeri praeterire tibi videntur cum versibus an manere? — Manere sane. — Consentiendum est ergo ab aliquibus manentibus numeri praetereuntes aliquos fabricari.
  
 7. Czy nie sądzisz, że owa sztuka rytmiczna lub metryczna, którą posługują się ludzie piszący wiersze, zawiera w sobie pewne liczby stanowiące reguły wierszowania? — Trudno nie sądzić inaczej. — Jak ci się zdaje, czy liczby, jakiekolwiek są, przemijają wraz z wierszem, czy też pozostają? — Z pewnością trwają nadal. — Musisz się zatem zgodzić, że liczby przemijające tworzą się z pewnych liczb trwałych.
 tł. D. Turkowska
 AUGUSTYN, De ordine, II, 15, 42.
 8. Hinc est profecta in oculorum opes et terram coelumque collustrans, sensit nihil aliud quam pulchritudinem sibi placere et in pulchritudine figuras, in figuris dimensiones, in dimensionibus numeros.
 KSZTAŁT, PROPORCJA, LICZBA
 8. Następnie przeniósł się rozum w dziedzinę zmysłu wzroku i rozglądając się po niebie i ziemi dostrzegł, że podoba mu się tylko piękno, w pięknie zaś — kształty, w kształtach proporcje, a w proporcjach — liczby.
 AUGUSTYN, De natura boni, 3 (P. L. 42, c. 554).
 9. Omnia enim quanto magis moderata, speciosa, ordinata sunt, tanto magis utique bona sunt; quanto autem minus moderata, minus speciosa, minus ordinata sunt, minus bona sunt. Haec itaque tria, modus, species et ordo, ut de innumerabilibus taceam, quae ad ista tria pertinere monstrantur; haec ergo tria, modus, species, ordo, tamquam generalia bona sunt in rebus a Deo factis, sive in spiritu, sive in corpore… Haec tria ubi magna sunt, magna bona sunt; ubi parva sunt, parva bona sunt; ubi nulla sunt, nullum bonum est.
 UMIAR, KSZTAŁT I ŁAD
 9. Wszelkie rzeczy im więcej w nich  u m i a r u,   k s z t a ł t u   i   ł a d u,  tym większymi są dobrami; a im mniej w nich umiaru, kształtu i ładu, tym mniej są dobre. Przeto te trzy własności, umiar, kształt i ład, nie wspominając już o tych niezliczonych, które oczywiście z nimi się łączą, te trzy są niejako powszechnymi dobrami w rzeczach przez Boga zrobionych, czy to w duchu, czy w ciele. Gdzie są wielkie, tam są wielkie dobra; gdzie małe, tam dobra są małe, a gdzie ich nie ma, tam żadnego nie ma dobra.
 AUGUSTYN, De musica, VI, 10, 26.
 10. Quid est quod in sensibili numerositate diligimus? Num aliud praeter parilitatem quandam et aequaliter dimensa intervalla? An ille pyrrhichius pes, sive spondeus, sive anapaestus, sive dactylus, sive proceleusmaticus, sive dispondeus nos aliter delectaret, nisi partem suam parti alteri aequali divisione conferret?
 PIĘKNO RÓWNOMIERNOŚCI
 10. Co jest przyczyną upodobania, jakie znajdujemy w liczbach zmysłowych? Cóż innego jak nie pewnego rodzaju  r ó w n o m i e r n o ś ć  i równo odmierzone odstępy? Na czym polega piękność jambu, trocheja i trybrachu… jeśli nie na tym, że mniejsza część stopy może podzielić większą na dwie równe części?
 tł. D. Turkowska
 AUGUSTYN, De musica, VI, 12, 38. 
 11. Num possumus amare nisi pulchra… Haec igitur pulchra numero placent, in quo iam ostendimus aequalitatem appeti. Non enim hoc tantum in ea pulchritudine, quae ad aures pertinet atque in motu corporum est, invenitur, sed in ipsis etiam visibilibus formis, in quibus iam usitatius dicitur pulchritudo. An aliud quam aequalitatem numerosam esse arbitraris cum paria paribus bina membra respondent?… Quid ergo aliud in luce et coloribus, nisi quod nostris oculis congruit, appetimus… In his ergo cum appetimus convenientia pro naturae nostro modo et inconvenientia respuimus… nonne hic etiam quodam aequalitatis iure laetamur?… Hoc in odoribus et saporibus et in tangendi sensu animadvertere licet… nihil enim est horum sensibilium quod nobis non aequalitate aut similitudine placeat. Ubi autem aequalitas aut similitudo, ibi numerositas: nihil est quippe tam aequale aut simile quam unum et unum.
 PIĘKNO LICZBOWEJ RÓWNOŚCI
 11. A jakież rzeczy możemy kochać, jeśli nie piękne… Otóż te rzeczy piękne podobają się nam dzięki zawartej w nich liczbie, której celem — jak już wykazaliśmy — jest  r ó w n o ś ć.  Zjawisko to bowiem odkrywamy nie tylko w pięknie zjawisk słuchowych i ruchów ciał, ale nawet w kształtach widzialnych, do których bodajże częściej odnosimy nazwę piękności. Jak sądzisz, czy nie jest przejawem rytmicznej równości zjawisko, kiedy para równych sobie członów podwójnej długości układa się symetrycznie, człon pojedynczy zaś zajmuje miejsce w środku zachowując od obu stron jednakowy odstęp?… Czyż w świetle i barwach nie poszukujemy tego, co odpowiada naszemu oku?… W tej dziedzinie poszukujemy zjawisk harmonizujących z naszą naturą, a odrzucamy wszystko, co z nią niezgodne… Czyż nie cieszy nas pewne prawo równości także wśród dźwięków… Można to spostrzec zarówno w dziedzinie zapachów i smaków, jak w zmyśle dotyku… nie ma bowiem rzeczy zmysłowych, w których nie cieszyłaby nas równość lub podobieństwo. Równość i podobieństwo zaś idą w parze ze zjawiskiem rytmu. Nic nie jest przecież tak równe i podobne, jak jeden i jeden.
 tł. D. Turkowska
 AUGUSTYN, De civitate Dei, XL 18.
 12. Contrariorum oppositione  s a e c u l i   p u l c h r i t u d o  componitur.
  
 12. Piękno świata rodzi się z przeciwstawienia  p r z e c i w i e ń s t w. 
 AUGUSTYN, De ordine, I, 7, 18.
 13. Ita quasi ex antithetis quodammodo… id est ex contrariis, omnium simul rerum pulchritudo figuratur.
  
 13. Piękno wszechrzeczy wyrasta niejako z antytez, czyli przeciwieństw.
 AUGUSTYN, De civitate Dei, XXII, 19.
 14. Omnis… corporis pulchritudo est partium congruentia cum quadam  c o l o r i s   s u a v i t a t e. 
 STARA DEFINICJA PIĘKNA
 14. Wszelka piękność cielesna polega na proporcjonalnym ułożeniu części i  p r z y j e m n e j   b a r w i e. 
 AUGUSTYN, Confessiones, IV, 13.
 15. Quid est ergo pulchrum? Et quid est pulchritudo?… Et animadvertebam et videbam in ipsis corporibus aliud esse quasi totum et ideo  p u l c h r u m,  aliud autem quod ideo deceret, quoniam  a p t e  accomodaretur alicui, sicut pars corporis ad universum suum, aut calciamentum ad pedem.
 PIĘKNO I STOSOWNOŚĆ
 15. Co jest pięknem? I co jest pięknością?… postrzegałem i widziałem w samych ciałach, że jedno z nich jest niejako całością i dlatego jest piękne, inne zaś podoba się z tej przyczyny, ponieważ dobrze  p r z y s t o s o w u j e  się do czegoś, tak jak część ciała do całości swojej albo obuwie do nogi.
 AUGUSTYN, De vera religione, XXXI, 57.
 16. Summa aequalitate delector, quam non oculis corporis sed mentis intueor, quapropter tanto meliora esse iudico, quae oculis cerno, quanto pro sua natura viciniora sunt iis, quae animo intelligo. Quare autem illa ita sint, nullus potest dicere.
 ROZUM SĘDZIĄ PIĘKNA
 16. Zachwycam się najwyższą równością, którą ogarniam  n i e   o c z y m a  ciała, lecz  m y ś l i.  Dlatego sądzę, że to, co spostrzegam oczyma, tym jest lepsze, im bardziej według swej istoty zbliża się do tego, co pojmuję duchem. Dlaczego zaś tak jest, tego nikt nie może powiedzieć.
 tł. J. Ptaszyński
 AUGUSTYN, De vera rel., XXXII, 60.
 Unde illam nosti unitatem, secundum quam iudicas corpora, quam nisi videres, iudicare non posses, quod eam non impleant: si autem his corporeis oculis eam videres, non vere diceres, quamquam eius vestigio teneantur, longe tamen ab ea distare? Nam istis oculis corporeis non nisi corporalia vides: mente igitur eam videmus.
  
 Skąd znasz tę jedność, według której wydajesz sąd o ciałach? Przecież gdybyś jej nie widział, nie mógłbyś sądzić, że ciała jej nie osiągają. Jeślibyś zaś ją widział swymi cielesnymi oczami, to nie masz słuszności, jeśli mówisz, że choć ciała zachowują jakiś jej ślad, to jednak wiele im do niej brakuje. Przecież cielesnymi oczyma możesz widzieć tylko rzeczy cielesne. Jedność tę zatem dostrzegamy myślą.
 tł. J. Ptaszyński
 AUGUSTYN, De musica, VI. 10. 28.
 17. Quaerit ergo ratio et carnalem animae delectationem, quae iudiciales partes sibi vindicabat, interrogat, cum eam in spatiorum temporalium numeri aequalitas mulceat, utrum duae syllabae breves quascumque audierit vere sint aequales.
  
 17. Do cielesnej przyjemności duszy, która usiłowała przywłaszczyć sobie rolę sędziego, [rozum] zwraca się pytaniem: Czy jakiekolwiek dwie zgłoski krótkie, które słyszymy, są sobie naprawdę równe? A przecież duszy miła jest właśnie równość rytmów na przestrzeni czasu.
 tł. D. Turkowska
 AUGUSTYN, De musica, VI, 2, 2—5.
 18. Responde, si videtur, cum istum versum pronuntiamus „Deus creator omnium”, istos quattuor iambos quibus constat… ubinam esse arbitreris, id est in  s o n o  tantum qui auditur, an etiam in  s e n s u  audientis qui ad aures pertinet, an in  a c t u  etiam pronuntiantis, an quia notus versus est, in  m e m o r i a  quoque nostra hos numeros esse fatendum est?… vellem jam quaerere, quod tandem horum quattuor generum praestantissimum judices, nisi arbitrarer… apparuisse nobis quintum genus, quod est in ipso naturali  i u d i c i o  sentiendi, cum delectamur parilitate numerorum vel cum in eis peccatur, offendimur… Ego vero ab illis omnibus hoc genus distinguendum puto, siquidem aliud est sonare, quod corpori tribuitur, aliud audire, quod in corpore anima de sonis patitur, aliud operari numeros vel productius vel correptius, aliud ista meminisse, aliud de his omnibus vel annuendo vel abhorrendo quasi quodam naturali iure ferre sententiam.
 PIĘĆ RODZAJÓW RYTMU
 18. Przypuśćmy, że wygłaszam wiersz: Deus creator omnium. Jak ci się zdaje, gdzie powstają owe cztery jamby i dwanaście mor, z których się one składają: czy tylko w samym słyszanym  d ź w i ę k u,  czy również we  w r a ż e n i u  zmysłowym ucha słuchacza, czy ponadto w  c z y n n o ś c i  wypowiadającego. A może — ponieważ rodzaj wiersza jest znany — należy mu poza tym przyznać miejsce w naszej  p a m i ę c i…  chciałbym już zapytać, który z tych czterech rodzajów rytmu uważasz za najdoskonalszy, ale oto… pojawia nam się piąty rodzaj, który zawiera się w naturalnej  o c e n i e  wrażenia słuchowego i polega na tym, że cieszy nas prawidłowość wartości, a rażą ich usterki… Moim zdaniem, należy ten rodzaj uznać za odrębny od wszystkich poprzednich. Bo przecież co innego jest wydawać dźwięk (przypisujemy to ciału), co innego słyszeć (pod wpływem dźwięku doznaje tego w ciele dusza), co innego wytwarzać wartości liczbowe szybsze lub wolniejsze, czym innym pamiętać, czym innym wreszcie wydawać o tym wszystkim sąd niby na mocy jakiego przyrodzonego prawa, przyjmując je lub odrzucając.
 tł. D. Turkowska
 AUGUSTYN, De musica, VI, 6, 16.
 Quinque genera numerorum… vocentur ergo primi iudiciales, secundi progressores, tertii occursores, quarti recordabiles, quinti sonantes.
  
 Z pięciu rodzajów rytmów pierwszy niech się nazywa rytmem w ocenie, drugi w czynnościach, trzeci w postrzeganiu, czwarty w pamięci, piąty rytmem w dźwiękach.
 AUGUSTYN, De musica, VI, 11, 30.
 19. Quoniam si quis, verbi gratia, in amplissimarum pulcherrimarumque aedium uno aliquo angulo tamquam statua collocetur, pulchritudinem illius fabricae sentire non poterit, cuius et ipse pars erit. Nec universi exercitus ordinem miles in acie valet intueri. Et in quolibet poëmate si quanto spatio syllabae sonant, tanto viverent atque sentirent, nullo modo illa numerositas et contexti operis pulchritudo eis placeret, quam totam perspicere atque approbare non possunt, cum de ipsis singulis praetereuntibus fabricata esset atque perfecta.
 PIĘKNO CAŁOŚCI
 19. Bo gdyby na przykład umieścić kogoś jak posąg w kącie jakiegoś niezwykle wielkiego i pięknego gmachu, nie potrafiłby ocenić piękna tej budowli, której sam także jest częścią. Podobnie żołnierz w szeregu nie może dostrzec szyku całego wojska. A gdyby zgłoski zawarte w jakimś poemacie obdarzone były życiem i zdolnością odczuwania przez czas, jaki wypełnia ich brzmienie, nie znalazłyby nigdy upodobania w rytmicznym pięknie mowy wiązanej. Nie potrafiłyby przecież dostrzec i ocenić w całości dzieła, którego budowa i doskonałość zasadza się właśnie na przemijaniu pojedynczych zgłosek.
 tł. D. Turkowska
 AUGUSTYN, De natura boni, 14—17 (P. L. 42, c. 555—6).
 20. In omnibus quaecumque parva sunt, in maiorum comparatione contrariis nominibus appellantur: sicut in hominibus forma quia maior est pulchritudo, in ejus comparatione simiae pulchritudo deformitas dicitur: et fallit imprudentes, tanquam illud sit bonum et hoc malum; nec intendunt in corpore simiae modum proprium, parilitatem ex utroque latere membrorum, concordiam partium, incolumitatis custodiam, et cetera quae persequi longum est.
 Cuique naturae non est malum nisi minui bono.
 BRZYDOTA
 20. We wszystkich jednak tych rzeczach to, co jest małe, przez porównanie z większymi otrzymuje przeciwną im nazwę. Ponieważ piękno ludzkiej postaci większe jest na przykład niż małpy, więc w porównaniu z nim piękno małpy nazywa się brzydotą. Ludzi nie zastanawiających się nad tym wprowadza to w błąd; wyobrażają sobie, że tam jest dobro, a tu zło; nie spostrzegają w ciele małpy swoistej harmonii, obustronnej równomierności członków, symetrii części, zdolności samoobrony i jeszcze innych rzeczy, które zbyt długo byłoby wyliczać.
 Nie jest więc zła żadna natura jako natura, ale złem dla każdej natury jest pomniejszanie się w niej dobra.
 tł. M. Maykowska
 AUGUSTYN, Contra epistolam Manichaei, 34 (P. L. 42, c. 199).
 Natura nunquam sine aliquo bono.
  
 Natura nie jest nigdy pozbawiona jakiegoś dobra.
 AUGUSTYN, Confessiones, X, 34.
 21. Pulchras formas et varias, nitidos et amoenos colores amant oculi. Non teneant haec animam meam; teneat eam Deus, qui fecit haec, bona quidem valde, sed ipse est bonum meum… Quam innumerabilia, variis artibus et opificiis, in vestibus, calceamentis, vasis, et cuiuscemodi fabricationibus, picturis etiam diversisque figmentis atque his usum necessarium atque moderatum et piam significationem longe transgredientibus, addiderunt homines ad illecebras oculorum… pulchra traiecta per animas in manus artificiosas, ab illa pulchritudine veniunt, quae super animas est, cui suspirat anima mea die ac nocte. Sed pulchritudinum exteriorum operatores et sectatores inde trahunt adprobandi modum, non autem inde trahunt utendi modum.
 PIĘKNO BOGA
 21. Oczy kochają kształty piękne i rozmaite, i barwy świetne a miłe… Są to cenne dobra, ale moim dobrem jest Bóg, a nie one. … Jak niezmiernie dużo dodali ludzie do istniejących już powabów oczu przez różnorakie sztuki i rzemiosła w szatach, obuwiu, naczyniach i wszelkiego rodzaju wyrobach, a nawet w obrazach i różnorodnych utworach rzeźbiarskich, które znacznie wykraczają poza konieczną i umiarkowaną potrzebę i zbożną treść… Piękne dzieła, które dusza odtwarza rękami artystów, mają źródło w owej piękności, wyższej ponad dusze, do której w dzień i w nocy tęskni dusza moja. Lecz twórcy i zwolennicy piękności czerpią stamtąd jedynie miernik ich uznania, a nie czerpią sposobów używania piękna.
 AUGUSTYN, De vera rel., XXXII, 60.
 22. Quis non admonitus videat, neque ullam speciem, neque ullum omnino esse speciem corpus, quod non habeat unitatis qualecumque vestigium, neque quantumvis pulcherrimum corpus, cum intervallis locorum necessario aliud alibi habeat, posse adsequi eam quam sequitur unitatem?
 ŚLADY PIĘKNA
 22. Któż bowiem dostrzeże bez uprzedzenia, że nie ma postaci ani w ogóle nie ma ciała, w którym by nie było jakiegoś śladu jedności. W każdym przecież ciele, choćby najpiękniejszym, poszczególne części są z konieczności rozmieszczone w przestrzeni, każda w innym miejscu — żadna więc nie może osiągnąć tej jedności, do której dąży.
 tł. J. Ptaszyński
 AUGUSTYN, De vera rel., XXVII, 43. 
 23. Itaque, ut nonnulli perversi magis amant versum quam artem ipsam qua conficitur versus, quia plus se auribus quam intelligentiae dediderunt.
 TWÓRCZOŚĆ POWYŻEJ TWORU
 23. Niektórzy przewrotni bardziej lubią wiersz niż samą sztukę tworzenia wierszy, ponieważ więcej pielęgnowali słuch niż umysł.
 tł. J. Ptaszyński
 AUGUSTYN, Soliloquia, II, 10, 18
 24. Quia scilicet aliud est falsum esse velle, aliud verum esse non posse. Itaque ipsa opera hominum velut comoedias aut tragoedias, aut mimos, et id genus alia possumus operibus pictorum fictorumque coniungere. Tam enim verus esse pictus homo non potest, quamvis in speciem hominis tendat, quam illa quae scripta sunt in libris comicorum. Neque enim falsa esse volunt aut ullo appetitu suo falsa sunt; sed quadam necessitate quantum fingentis arbitrium sequi potuerunt. At vero in scaena Roscius voluntate falsa Hecuba erat, natura verus homo; sed illa voluntate etiam verus tragoedus, eo videlicet quo implebat institutum; falsus autem Priamus eo quod Priamum assimilabat, sed ipse non erat.
 Ex quo iam nascitur quiddam mirabile… haec omnia inde esse in quibusdam vera, unde in quibusdam falsa sunt, et ad suum verum hoc solum eis prodesse, quod ad aliud falsa sunt… Quo pacto enim iste, quem commemoravi, verus tragoedus esset, si nollet esse falsus Hector… aut unde vera pictura esset, si falsus equus non esset.
 FIKCJA I PRAWDA W SZTUCE
 24. Co innego jest chcieć być fałszywym, a co innego nie móc być prawdziwym. Toteż takie dzieła ludzkie, jak komedie, tragedie, mimy i inne tego rodzaju możemy zaliczyć do jednej grupy z dziełami malarzy i innych naśladowców natury. Podobnie bowiem nie może być prawdziwym człowiek namalowany, chociaż usiłuje przybrać pozór człowieka, jak nieprawdziwe są historie opowiedziane w dziełach komików. Dzieła te nie chcą przecież być fałszywe i nie starają się o to, ale pod pewnym względem muszą, o ile tylko zdołały spełnić wolę swoich twórców. A przecież Roscjusz… z własnej woli chciał być  p r a w d z i w y m   a k t o r e m,  oczywiście dlatego, że grał wybraną przez się rolę; był natomiast  n i e p r a w d z i w y m   P r i a m e m,  bo naśladował Priama, ale nim nie był.
 I stąd rodzi się dziwaczny wniosek. Wszystkie te rzeczy tylko o tyle są w części prawdziwe, o ile są w części nieprawdziwe, i jedynie w ten sposób mogą posiadać swoją cząstkę prawdy, że w innej swojej cząstce są nieprawdziwe… Jakże bowiem wspomniany Roscjusz mógłby być prawdziwym aktorem tragicznym, gdyby nie chciał być nieprawdziwym Hektorem?… Jakże obraz konia mógłby być  p r a w d z i w y m   o b r a z e m,  gdyby koń namalowany nie był  n i e p r a w d z i w y m   k o n i e m? 
 tł. A. Świderkówna
 AUGUSTYN, Confessiones, IV, 13.
 25. Amabam pulchra inferiora et ibam in profundum et dicebam amicis meis: Num amamus aliquid nisi pulchrum?
 ESTETYZM
 25. Kochając piękno niższego rzędu szedłem w przepaść, powtarzając przyjaciołom moim:  c z y ż   k o c h a m y   c o k o l w i e k   p o z a   p i ę k n e m? 
 (Por. wyżej nr 11).
 AUGUSTYN, In Joannis Evangelium, tract. XXIV, cap. 2 (P. L. 35, c. 1593).
 26. Sed quemadmodum si litteras pulchras alicubi inspiceremus, non nobis sufficeret laudare scriptoris articulum, quoniam eas pariles, aequales decorasque fecit, nisi etiam legeremus quid nobis per illas indicaverit: ita factum hoc qui tantum inspicit, delectatur pulchritudine facti ut admiretur artificem: qui autem intelligit, quasi legit. Aliter enim videtur pictura, aliter videntur litterae. Picturam cum videris, hoc est totum vidisse, laudare: litteras cum videris, non hoc est totum; quoniam commoneris et legere.
 LITERATURA A MALARSTWO
 26. Gdy oglądamy gdzieś piękne litery, to nie dość nam pochwalić zręczność pisarza, który je uczynił równymi, stosownymi i ozdobnymi, bo trzeba jeszcze, byśmy przeczytali, co nam przez nie wyraził. Kto tylko ogląda dzieło, ten cieszy się jego pięknością, dla której podziwia twórcę; kto zaś rozumie, to tak jakby czytał. Inaczej bowiem oglądamy obraz, a inaczej litery. Gdy obejrzysz obraz, to sprawa jest wyczerpana: zobaczyłeś i chwalisz. Jeśli zaś obejrzysz litery, to jeszcze nie wszystko, bo masz także czytać.
2. WARUNKI DALSZEGO ROZWOJU
A. WARUNKI POLITYCZNE
 1. WYNISZCZENIE DAWNEJ KULTURY. W pierwszej połowie VI wieku całe dawne zachodnie cesarstwo rzymskie znalazło się w rękach nowych bitnych szczepów: Italią władali Ostrogoci, Hiszpanią Wizygoci, Galią Frankowie, północną Afryką Wandalowie, Brytanią Anglosasi. Przyjście ich pociągnęło za sobą wyniszczenie ludzi, dawnych zasobów, dawnej kultury. Wyniszczenie to oddzieliło nową erę od dawnej.
 O Hiszpanii pisze Izydor z Sewilli w Historia Gothorum: „W roku 408 okupujący Hiszpanię Wandalowie, Alamanowie i Swebowie, czyniąc okrutne po niej wyprawy, siali mordy i spustoszenia, palili miasta, rabowali, wyczerpali zapasy do tego stopnia, że zmuszona głodem ludność pożerała mięso ludzkie, matki zjadały synów, dzikie zwierzęta zagrażały zgubą żyjącym”.
 Podobnie o Italii z czasów walk Justyniana z Ostrogotami 536—548 Prokop w De bello gothico pisze, że ludzie ginęli z ostatecznego wycieńczenia głodowego, a żywiące się padliną zwierzęta nie znajdowały nic poza kośćmi i wyschniętą skórą.
 A Beda w Historia ecclesiastica gentis Anglorum tak opisuje Brytanię napadniętą w roku 449 przez Anglów: „Zburzone zostały budynki publiczne i prywatne, a wodzowie wraz z ludem, bez względu na godność, padali ofiarą miecza i ognia, tak że nie pozostał nikt, kto by mógł pogrzebać okrutnie pomordowanych”[39].
 W takich warunkach mało mogło się zachować z dawnej kultury materialnej, a jeszcze mniej z umysłowej; ocalały zaledwie jej szczątki, trzeba było zaczynać bez mała od początku. Nie były to na pewno warunki korzystne do rozwoju refleksji estetycznej. Wprawdzie kultura odradzała się względnie szybko: Izydor z Sewilli pisał w VII wieku, że „przesławne plemię Gotów po wielu zwycięstwach… wśród królewskich koron i niezmiernych bogactw raduje się spokojnym szczęściem”. Jednakże nowe zawieruchy szybko zburzyły to „spokojne szczęście”, które nie sądzone było wiekom średnim.
 Kultura zdobywców była zupełnie  i n n a  niż Greków i Rzymian. Żyli we wspólnocie rodowej, bez wyraźnie wyodrębnionych klas społecznych, zasadniczo bez niewolników, w kulturze wiejskiej, bez miast. Ta odmienna ich kultura była nieporównanie  n i ż s z a:  należeli właściwie do protohistorii; ich wykształcenie, umysłowe potrzeby i zainteresowania, ich technika, przemysł, nauka nie mogą wcale być porównywane z rzymskimi; nie stali nawet na tym poziomie, co Rzymianie w początkach republiki. Historia zaczynała się znów od początku. Sytuacja mogła o tyle być inna, że prymitywna kultura nowych szczepów zastała wysoką zwyciężonych. Wszakże zwycięzcy zaczęli od tego, że tę wysoką kulturę zniszczyli i żyli w prymitywnej własnej.
 2. NOWY UKŁAD GEOGRAFICZNY. Wędrówki ludów zmieniły  g e o g r a f i ę  Europy. Rejon Morza Śródziemnego, w którym poczęła się i rozwinęła kultura antyczna, przestał być głównym ośrodkiem życia politycznego i kulturalnego; zeszedł na drugi plan wobec północnego i zachodniego rejonu Europy. Utracił bowiem swą atrakcyjność: miasta i wsie, drogi i akwedukty, wszystko w nim było teraz w ruinie. Dla nowych szczepów ojczystym terenem pozostała północ — tam czuli się u siebie, tam tworzyli silniejsze państwa. A w VIII w. pochód muzułmanów odepchnął radykalnie cywilizację europejską ku północy.
 Kwitły w średniowieczu dwa rejony:  M o r z a   P ó ł n o c n e g o   i   A t l a n t y k u.  Germańska ludność pierwszego rejonu żyła głównie podbojami: Niemcy usiłowali podbić sąsiadów słowiańskich i romańskich, a Skandynawowie, w odległych wyprawach Wikingów, sięgali nie tylko po Normandię, ale po Sycylię. Natomiast rejon atlantycki żył z zasobów własnych. Z niego, zwłaszcza z Galii, późniejszej Francji, mającej wylot także na Morze Śródziemne, ze skrzyżowania celtyckich Galów i germańskich Franków, przy silnym udziale kultury rzymskiej, wyszli „twórcy nowego typu ludzkiego”[40]. Największe z wczesnośredniowiecznych formacji politycznych i kulturalnych państwo Karolingów było wspólnym wytworem obu regionów.
 Wieki średnie długo pozostały w stanie  p o l i t y c z n e j  płynności. Państwa, będące mniej lub więcej przypadkowymi zespołami ziem i szczepów, łatwo się tworzyły i łatwo rozpadały; nawet wielkie państwo Karola Wielkiego rozpadło się już w roku 843 po traktacie w Verdun, a po nim nie utworzyło się już w Europie średniowiecznej państwo tej skali. Natomiast na jej granicach powstawały imperia, które podbijały i odrywały od niej całe kraje. W VII i w VIII w. imperium arabskie, w XIII mongolskie, w XIV osmańskie. Tylko przed centralno-zachodnią Europą zatrzymywały się pozaeuropejskie najazdy — w tym leży jedna z przyczyn, dlaczego przodowała w kulturze. Jednakże i ona była terenem wojen, zwłaszcza sąsiedzkich i domowych, z których każda pozostawiała kraj zrujnowany i ludność zdziesiątkowaną. Sztuka i cała kultura średniowieczna wyrosła wśród walk.
 3. ROMANIA. Po podboju Europy Gotowie nie wyparli dawnej ludności. Byli nieliczni, stanowili zapewne nie więcej niż 1% ludności; łączenie się ich z ludnością podbitą, mimo zakazów, było nieuniknione — a jego konsekwencją była latynizacja Gotów.
 Zdecydowały o niej inne jeszcze względy niż demograficzne. Walka Gotów z Rzymem nie miała charakteru ideowego, nie mieli żadnej idei, którą by mogli zaszczepić w podbitych ziemiach. Dla kultury Rzymu pełni byli podziwu, nie mieli nic do przeciwstawienia jego organizacji, technice, kulturze umysłowej.
 W Italii czy Galii, mimo walk i przewrotów, formy życia pozostały na razie w znacznej mierze bez zmiany. Pozostał przede wszystkim  j ę z y k:  mówiono dalej aż po VIII wiek po łacinie, była to łacina niepoprawna, ale autentyczna. Ona to przede wszystkim stanowiła o jedności politycznie podzielonych terenów, robiła z nich jedną „Romanię”. Nie zmienione pozostało również dawne pismo, dawna moneta, dawne wagi i miary, dawne prawo, dawna administracja, podatki, ustrój gospodarczy, środki aprowizacji. Także sztuka w dużej mierze utrzymała swój prowincjonalno-rzymski charakter. Poeci chrześcijańscy pisali nadal łacińskie wiersze według antycznych reguł poezji.
 Wielkim rezerwatem antycznej kultury było potężne i świetne Bizancjum. Działało na Zachód na drodze jeśli nie politycznej, to handlowej; z niego napływały towary, te wszystkie zwłaszcza, które były ozdobą, zbytkiem, elegancją. One bizantyńskie formy życia przenosiły do zachodniej Europy, która „była na drodze do bizantynizacji” — gdy nastąpiły wypadki, które zmieniły wszystko[41].
 4. POGRĄŻENIE W BARBARZYŃSTWIE. Mianowicie muzułmanie w zwycięskim pochodzie doszli do Hiszpanii i, opanowawszy południowe i zachodnie brzegi Morza Śródziemnego, przecięli drogi morskie, najważniejsze połączenie Bizancjum i całego Wschodu z Zachodem. I wtedy, ale dopiero wtedy, pozostawiony samemu sobie Zachód z niesłychaną szybkością zaczął pogrążać się w  b a r b a r z y ń s t w o.  Stało się to dopiero w VIII wieku, nie wcześniej niż w trzy stulecia po najeździe Gotów. Przez te trzy stulecia Europa zdołała jeszcze utrzymać znaczną część starożytnej spuścizny. Ale teraz szybko utraciła bez mała wszystko, co dotąd utrzymała.
 Skończył się import wschodnich towarów. W szczególności zabrakło papirusu, na którym pisano dotąd, musiał go zastąpić pergamin. Przestali się pojawiać kupcy wschodni. A wymiana towarów w ogóle stała się tak nikła, że zawodowi kupcy miejscowi przestali też być potrzebni. Obrót pieniężny stał się minimalny, znikły monety złote, system monetarny był oparty już tylko na srebrze. Handel ograniczał się do małych targów uczęszczanych przez miejscowych chłopów; źródłem zaopatrzenia stał się tylko wiejski przemysł domowy. A nawet produkty rolne nie miały już normalnego obiegu. Znikł olej, używany dotychczas do oświetlania kościołów. Własność ruchoma nawet najmożniejszych była znikoma. Jedynym bogactwem władców była ziemia. Miasta przestały istnieć jako ośrodki administracji, handlu, wytwórczości; zostały tylko fortecami. Cywilizacja cofnęła się do stadium czysto rolniczego, nie potrzebującego handlu, kredytu, wymiany, administracji skarbowej, specjalizacji pracy. Gospodarka po VIII w. spadła na poziom pierwotny, stała się gospodarką naturalną i rabunkową. Las porastał Europę.
 życie umysłowe cofnęło się bodaj jeszcze więcej. Upadła umiejętność czytania i pisania. Arystokracja otaczająca Pepina składała się z analfabetów takich samych jak król. Nie kontrolowana przez pismo i zepsuta przez to łacina przekształciła się w różnorodne dialekty romańskie. Już koło 800 r. łacina była w użytku tylko jako język uczony i kościelny. Poza klerem nikt prawie jej nie rozumiał, wytworzyła się dwoistość języka potocznego a uczonego i kościelnego. Poezja, którą zajmowali się tylko ci, co umieli pisać, a więc duchowni, była kościelna i łacińska, dla ogółu niezrozumiała, ezoteryczna.
 5. DEROMANIZACJA. Gdy brak okrętów i niepewność mórz opanowanych przez korsarzy spowodowały, że zanikła komunikacja morska i do Włoch można się było dostać tylko przez Alpy, tereny śródziemnomorskie stały się najtrudniej dostępne, najbardziej izolowane i niebawem najuboższe. W związku z tym centrum kultury przesunęło się dalej na północ, Rzymianie utracili posiadane przez nich do VII w. przywileje w administracji i episkopacie, a szczepy germańskie zaczęły odgrywać rolę bardziej aktywną. Od Karola Wielkiego miejsce cywilizacji rzymskiej zajęła rzymsko-germańska. Zaczęła się  d e r o m a n i z a c j a  społeczeństwa.
 6. KOŚCIÓŁ. W samej drugiej ćwierci VII w. powstało około 200 klasztorów w Neustrii, Austrazji, Burgundii, Akwitanii. Ich powierzchnia była 30—40 razy większa niż Paryża[42]. Merowingowie byli jeszcze władcami całkowicie świeckimi, natomiast od Pepina stosunki kościoła i państwa ułożyły się zupełnie inaczej:  k o ś c i ó ł  zaczął panować  n a d   k r ó l a m i.  Podczas gdy Merowingowie mianowali biskupów spośród swych urzędników, to teraz, odwrotnie, królowie mianowali urzędników spośród biskupów. Jedną z przyczyn zjawiska było to, że duchowieństwo, choć też niezbyt oświecone, było jeszcze jedyną grupą mającą pewne wykształcenie; kleryk (clerc) stał się synonimem umiejącego czytać i pisać[43].
 Te warunki polityczne wczesnego średniowiecza trzeba było przypomnieć, aby wytłumaczyć, dlaczego nastąpił tak wielki upadek kultury estetycznej; dlaczego jednakże przechowały się pewne resztki dawnej kultury; dlaczego nowa nabrała charakteru religijnego i kościelnego; dlaczego jej drogi na Wschodzie i Zachodzie rozeszły się tak całkowicie.
 Pod wpływem ogólnych warunków ówczesnego życia sztuka stała się religijna, chrześcijańska, kościelna. W Bizancjum przejęła motywy orientalne, na Zachodzie zaś gockie i w pewnym momencie spadła na poziom protohistorii. W Bizancjum było miejsce tylko na teologię sztuki, a na Zachodzie na ogół na refleksję nad sztuką w ogóle nie było miejsca. Jeśli wypowiadano myśli estetyczne, to przeważnie powtarzano dawne. Nowe szczepy, które na Zachodzie objęły władzę, miały też pewien stosunek do piękna i sztuki, ale stosunek ten nie wyrażał się explicite w teoriach uczonych, lecz tylko implicite w utworach artystów i zarządzeniach władców. Był to stosunek inny niż niegdyś w Rzymie i współcześnie w Bizancjum: pewne jego rysy wyszły na jaw w muzyce, a inne w poezji i plastyce.
 B. LITERATURA
 1. NOWE ZADANIA LITERATURY. W początkach okresu między literatami byli jeszcze poganie, a wśród pisarzy chrześcijańskich wielu jeszcze urodziło się i wychowało w społeczeństwie pogańskim; ale minęło niewiele czasu, a wśród piszących nie było już innych, jak tylko ci, co wzrośli w społeczeństwie chrześcijańskim, nie znali innej społeczności i innego światopoglądu.
 Ci wcześni chrześcijanie byli chrześcijanami gorliwymi, całkowicie oddanymi swej wierze. Ich piśmiennictwo miało na celu przede wszystkim głoszenie tej wiary i służenie Bogu. W poezji pierwsze miejsce zajmowały hymny do Boga, w prozie — żywoty najpierw Chrystusa, a potem męczenników i świętych.
 2. STOSUNEK DO ANTYKU. Z początku literatura, podobnie jak cała kultura, rozwijała się jeszcze w rejonie  ś r ó d z i e m n o m o r s k i m:  jeśli nie w Syrii i w Egipcie, to w Rzymie i północnej Afryce. Spośród łacińskich Ojców Kościoła Ambroży był z Rzymu, a z Afryki północnej nie tylko Augustyn, ale także Tertulian, z poetów IV i V w. Martianus Capella był z Kartaginy, Prudentius był urodzony w Hiszpanii, Paulin z Nola i Apollinaris Sidonius z Galii.
 Literatura chrześcijańska mogła korzystać z gotowych wzorów antyku. Poezje czołowych pisarzy miały treść chrześcijańską, ale szatę przedchrześcijańską. A nawet w treści utworów pogański antyk mieszał się nieraz z tematami chrześcijańskimi, mitologia z Ewangelią. Popularny utwór chrześcijańskiego pisarza Martianusa Capelli Ślub Filologii z Merkurym ubrany był w mitologiczną alegorię.
 Wśród Ojców Kościoła i pisarzy kościelnych byli ludzie wychowani w starożytnej kulturze, erudyci, którzy nie zapomnieli cycerońskiej łaciny. Należeli do nich św. Hieronim, Minucius Felix (ur. w poł. II w.), Laktancjusz (koniec III w.), którzy zachowali w pełni rzymską kulturę pisarską. Jednakże ich znajomość literatury starożytnej miała już wielkie luki, na Zachodzie nie znano z literatury greckiej ani Homera, ani tragików ateńskich, więc dzieł najznakomitszych; pisarze chrześcijańscy nie znali już w poezji miary najwyższej. Następnie: smak epoki spośród motywów starożytnych wybierał religijne albo je przekształcał w duchu religijnym. Za wzór pisarstwa uchodzili już nie tylko pisarze starożytni, ale także — Pismo św. Kursujące pod mitologicznym imieniem Hermesa „Po trzykroć największego” pisma (znane potem w średniowieczu jako „hermetyczne”) miały jeszcze treść platonizującą, ale już styl biblijny.
 Co więcej: do literatury starożytnej, jak do całej kultury starożytnej nawet ci pisarze chrześcijańscy, którzy ją jeszcze dobrze znali i z niej korzystali, jak Hieronim, byli usposobieni nieufnie. „Co ma do czynienia — pisał — z Psałterzem Horacy, z Ewangelią Wergiliusz, z apostołami Cyceron” (Epist. ad Eust. Op. I, 112). Przywódcą opozycji przeciw wszystkiemu, co pogańskie i świeckie, był Tertulian (w III w.), później zaś (na przełomie VI i VII w.) papież Grzegorz Wielki, pisarz utalentowany, wielki reformator śpiewu kościelnego, ale też surowy duszpasterz, wróg literatury świeckiej.
 3. DUCH ASCEZY I DUCH ŚWIATOWOŚCI. Duch pogański i duch chrześcijański, czy raczej: duch światowości i duch ascezy, stanowiły największe przeciwieństwo owych czasów. I choć wielorako łączyły się ze sobą, zasadniczo były w walce. A w tej wczesnej dobie chrześcijaństwa, wśród świeżych nawróceńców, wiara, asceza, wyrzeczenie się uroków doczesności były tak silne i powszechne jak nigdy. Jednakże stwierdzić trzeba, że i wówczas panowanie ich nie było całkowite, że proporcja ascezy i światowości ulegała wahaniom. Duch pogański też był jeszcze bliski i żywy. Podczas gdy papież Grzegorz Wielki był krzewicielem ducha ascezy, to cesarz Karol Wielki krzewicielem ducha liberalizmu i światowości, a wpływ jego na kulturę i piśmiennictwo nie był mniejszy niż Grzegorza.
 4. NOWA FORMA I NOWE TEMATY. Ale Karol żył o dwa wieki później niż Grzegorz, a przez ten czas dokonały się na Zachodzie znaczne przemiany. Ośrodki kultury i literatury odsuwały się poza region śródziemnomorski: dawniej były na wyspach brytyjskich, a za Karola W. w Europie środkowej. Łacina przeszła do kancelarii, liturgii, uczonych książek, a w mowie wziął górę język gminny, zwany sermo vulgaris, plebeius czy rusticus, z którego wytworzyły się języki romańskie. Zanim zaś weszły one do literatury, łacina poetycka uległa przekształceniu.
 Gdy w mowie przestano odróżniać zgłoski długie i krótkie, poezja weszła na nowe tory, zbliżyła się do rytmiki gminnej i zmieniła samą  z a s a d ę   w e r s y f i k a c j i,  układała głoski już nie wedle ich długości, lecz wedle ich ilości i stałego akcentu wyrazów, a także wprowadziła rzecz nową: rym, bez którego obywała się poezja starożytna, a który na wiele stuleci miał się stać jednym z najważniejszych składników formalnych poezji.
 Od IV w. chrześcijanie przestali być męczennikami za wiarę — i żarliwość ich zmalała. Z przesunięciem się zaś ośrodków kultury ku północy, Grecja i Rzym zeszły z oczu pisarzy, a tematy i formy starożytne odsunęły się na daleki plan. Z wkroczeniem Gotów do historii aktualne stały się inne tematy. Już w VI w. Grzegorz z Tours pisał Historiae Francorum, w VII Izydor z Sewilli — Historiae Gallorum, w VIII Paweł Diakon — Historiae Britorum. Za Karola W. i jego bliższych następców wzmogła się wprawdzie jeszcze tematyka antyczna, ale i wówczas w produkcji literackiej poczesne miejsce zajmowały utwory aktualne, jak Angilberta Carmen de Carolo Magno czy Eginharda Vita Caroli. Literatura tego okresu zaczęła od hagiografii i mitologii, a skończyła na historii.
 5. ZATARCIE GRANICY MIĘDZY FIKCJĄ A RZECZYWISTOŚCIĄ. Szczególną cechą tego okresu było  z a t a r c i e   g r a n i c y   m i ę d z y   l i t e r a t u r ą   p i ę k n ą   a   b a d a w c z ą.  Przede wszystkim zaś między historią a powieścią. Najlepsi prozaicy oddawali swe pióra na usługi owych historii Gotów czy historii Karola. Powieściowe opisy Siedmiu cudów świata i Mirabilia Romae stanowiły ulubiony rodzaj literacki. A w szczególności stanowiły go żywoty świętych: hagiografia zbiorowym wysiłkiem od Hieronima narastała przez wieki, aż — już w późniejszym średniowieczu — wydała Złotą Legendę.
 Tak samo płynna była granica między literaturą piękną a nauką przyrodniczą. Encyklopedie, typowe utwory tego okresu, były tworem pośrednim między jedną a drugą; były dziełami nauki czy surogatami nauki, a były pisane przez literatów, Kasjodora, Izydora czy Bedę. Dawano utworom uczonym formę poetycką: Alkuin, główny doradca literacki i naukowy Karola Wielkiego, swą historię arcybiskupstwa w York napisał wierszem. Jeśli poezja występowała w unii personalnej z historią czy nauką przyrodniczą, to tym bardziej z teologią: najwięksi z wczesnych teologów, Grzegorz z Nazjanzu, Jan Chryzostom, Ambroży, Hieronim, Grzegorz I byli jednocześnie poetami. Dwa arcydzieła okresu, Wyznania Augustyna i Pociecha filozofii Boecjusza były na pograniczu pracy filozoficznej i literackiej.
 Od zatarcia zaś granicy między literaturą piękną a badawczą dziwniejsze jeszcze było zatarcie w literaturze pięknej  g r a n i c y   m i ę d z y   f i k c j ą   a   r z e c z y w i s t o ś c i ą . Z początku okresu Factorum et dictorum memorabilium libri XVII Waleriusza Maksymusa były w równym stopniu kopalnią wiadomości historycznych, jak różnych legend i fikcji. A legendę króla Artura podawały nie tylko epiczne pieśni z cyklu Okrągłego Stołu, ale także Nenniusa Historia Brytów. W hagiografii najfantastyczniejsze wymysły przeplatały rzetelne informacje historyczne. Miało to źródło nie tylko w braku źródeł historycznych i krytyki historycznej, ale także w postawie pisarzy, którym fikcje wydawały się rzeczywistością, a rzeczywiste dzieje świętych męczenników, wielkich królów i zdobywców miały urok romansu, i którzy opisywali je tak jak późniejsi romansopisarze dzieje fikcyjnych bohaterów. — Jak później będą mówić scholastycy, przedmiotem poezji były zarówno res fictae, jak res gestae. To zatarcie granicy między poezją a nauką, między fikcją a rzeczywistością było rysem ówczesnej estetyki.
 C. MUZYKA
 1. OGRANICZENIA MUZYKI. Muzyka chrześcijańska[44] była sztuką świadomie ograniczającą swe środki i efekty; ograniczyła je jeszcze znacznie bardziej niż starożytna. Była wyłącznie kościelna. Zarzuciła tonacje enharmoniczne i chromatyczne. Unikała harmonii lekkich — w myśl przekonania Klemensa z Aleksandrii, że są dobre tylko na orgie kurtyzan. Wyrzekła się instrumentów muzycznych, które w IV w. zostały zabronione w kościołach. Euzebiusz, biskup Cezarei (III—IV w.), mówił: „Chwalimy Boga żywym psałterzem. Bo harmonia całego ludu chrześcijańskiego jest Bogu droższa i milsza niż jakiekolwiek instrumenty. Cytarą naszą jest całe nasze ciało, którym dusza śpiewa hymn do Boga”. I we wczesnych wiekach głos ludzki był jedyną muzyką chrześcijaństwa.
 Wszystko, co w muzyce było czarem zmysłowym, zostało odrzucone przez Kościół. Jeszcze sobór w Tours w 813 r. zarządził, aby kapłani wystrzegali się tego, co działa na uszy i na oczy i co mogłoby osłabić siłę duszy. Jeśli rozbrzmiewał w kościele śpiew, to nie dla przyjemności ludzkiej, lecz dla służby bożej, w przekonaniu, że może ad amoris virtutem excitare. Sądzono — tak samo jak dawniej w Grecji — że niektóre rytmy i melodie działają na dusze rozwiąźle, a inne podniośle, pierwszych unikano, drugie pielęgnowano, uważano za cenny dar Boga. Jan Chryzostom pisał, że widząc opieszałość ludzi i chcąc ułatwić im czytanie Pisma, Bóg dodał melodie do słów Proroka, aby czar muzyki pomógł im radośnie śpiewać mu hymny.
 2. UNIFIKACJA MUZYKI. Formy swe muzyka chrześcijańska czerpała z różnych źródeł: litanie z obrzędów pogańskich, psalmy czy antyfony z hebrajskich. Początki miała przeważnie wschodnie: uformowała się głównie w klasztorach Syrii i Egiptu. Do III w. język grecki panował także w liturgii rzymskiej. Po Wielkiej Schizmie (XI w.) muzyka wschodnia przestała promieniować, a nawet rozwijać się, a zachodnia rozwinęła się samodzielnie. Jednakże w pierwszym swym okresie muzyka chrześcijańska była głównie tworem greckim. Szczepy północne nie miały w niej udziału. Toteż — inaczej niż poezja i plastyka tego okresu — była sztuką jednolitą, na jednolitej estetyce opartą. Składała się głównie z hymnów, psalmów, antyfon. Hymny były jej formą najbardziej własną; najznakomitsze powstały już w IV i V w. zarówno na Wschodzie, jak na Zachodzie, jedne ułożył św. Efrem, ojciec Kościoła syryjskiego, inne św. Ambroży, biskup Mediolanu. Hymny, psalmy, antyfony były zarówno muzyką, jak poezją. A były muzyką i poezją, która weszła w codzienne życie wiernych. I zostały ujęte w reguły liturgiczne. Św. Benedykt przepisał odpowiednie hymny na każdą godzinę nabożeństwa klasztornego.
 Muzyczna liturgia chrześcijańska początkowo miała różne układy i lokalne odmiany: rzymską, mediolańską („ambrozjańską”), gallikańską i hiszpańską („mozarabską”), ale już na przełomie VI i VII wieku definitywnie ustalił ją dla Zachodu i zunifikował Grzegorz Wielki (papież 590—604), twórca antyfonarza, przepisującego śpiewy dla ćwiczeń i obrzędów religijnych. Śpiewu kościelnego, zwanego od jego imienia „gregoriańskim”, nie był twórcą, ale był kodyfikatorem. Śpiew ten przyjęty został w Kościele prawie powszechnie. Ustanowiona przez Grzegorza „Scola Cantorum” w Rzymie czuwała nad jego czystością. Propagował go nie tylko papież, ale później także cesarz Karol Wielki, widząc w nim środek wzmocnienia jedności w Kościele łacińskim. Na ziemiach podległych cesarzowi i papieżowi było bez liku języków i ludowych melodii, Kościół starał się przezwyciężyć tę mnogość i tak samo jak posługiwał się wszędzie jednym językiem łacińskim, tak też wprowadził wszędzie jeden śpiew, ustalony w kaplicy papieskiej; działała tu koncepcja polityczna, nie artystyczna, ale o rozległym wpływie na sztukę. Stworzyła dla niej kanon o niezwykłej ekspansji i trwałości.
 3. MUZYKA GREGORIAŃSKA. Muzyka gregoriańska, mająca przez wieki wyłączność na olbrzymich połaciach Europy, była muzyką w najwyższym stopniu ascetyczną. Obchodziła się bez akompaniamentu, była wyłącznie wokalna. Chórom pozwalała śpiewać tylko unisono. Teksty czerpała wyłącznie z psalmów. Nie dbała o dostosowanie tekstów do melodii. Uznawała tylko jeden rytm. Nie domagała się też pięknych głosów od wykonawców. Nie była właściwie przeznaczona dla słuchaczy, bo słuchaczy nie miała, lecz jedynie wykonawców, śpiewał ją cały Kościół. Wyrzekła się nie tylko efektów, ale postępu, bo wierna kanonom nie tolerowała odchyleń, a swą prostotą ograniczała z góry swe możliwości. Stała się przez to muzyką jakby pozaczasowa, nie podlegającą rozwojowi. Pisarze średniowieczni długo widzieli w niej  j e d y n ą  muzykę, osiągającą wszystko najwyższe, co sztuka osiągnąć może.
 Nigdy sztuka nie dbała mniej o przyjemność zmysłów. Nigdy nie doszła do większego oderwania od realnego życia. Ale działała potężnie na myśli i uczucia; wyrażała i wytwarzała najwznioślejsze stany ducha; wzniosłością i prostotą swych melodii utrzymywała umysły w nadludzkiej prawie czystości i surowości. Stan wywoływany przez muzykę gregoriańską — pisarze ówcześni nazywali go „słodyczą”, suavitas — był nacechowany przede wszystkim spokojem, ukojeniem. Był stanem religijnym i zapewne żadna muzyka nie miała charakteru bardziej religijnego od gregoriańskiej. Była muzyką wyłącznie wokalną, jednak słowa nie były w niej rzeczą najważniejszą. Z właściwą mu bystrą obserwacją psychologiczną św. Augustyn pisał jeszcze przed powstaniem śpiewu gregoriańskiego (w komentarzu do 169 psalmu): „Kto się raduje, nie wymawia słów, jego śpiew radosny jest bez słów, jest to głos serca rozpływającego się w swej radości i usiłującego wypowiedzieć swe uczucia, nawet gdy nie pojmuje ich znaczenia”.
 Estetyka zawarta w tej wczesnochrześcijańskiej muzyce jest wyraźna: jest estetyką heteronomiczną, bo podporządkowującą sztukę życiu religijnemu; jest ascetyczna, bo świadomie ogranicza środki swego działania; jest estetyką wzniosłości raczej niż piękna; jest estetyką piękna umysłowego więcej niż zmysłowego.
 4. TEORIA MUZYKI. Ze starożytności średniowiecze odziedziczyło przekonanie, że muzyka nie jest swobodną twórczością, lecz ścisłą wiedzą; jest zastosowaniem matematycznej teorii.  T e o r i a   m u z y k i  wydawała się więc czymś doskonalszym od samej muzyki, skoro ta jest tylko jej zastosowaniem. W starożytności muzyka istotnie była uboga, a teoria wspaniała, z aspiracją, że jest nie tylko teorią muzyki człowieka, ale harmonii wszechświata. „Muzyką” nazywano zarówno samą sztukę, jak i jej teorię. Średniowieczna cześć dla muzyki była właściwie czcią dla teorii, która spływała z niej na praktykę.
 Pogląd wynoszący teorię muzyki ponad jej praktykę miał w Grecji, a potem w Rzymie wielu rzeczników, a jednym z nich był Rzymianin z przełomu V i VI wieku, Boecjusz, żyjący już na progu średniowiecza i którego pisma stały się mostem łączącym starożytną i średniowieczną koncepcję muzyki. Poglądy jego powtarzali potem jeden za drugim pisarze średniowiecza. Toteż w średniowiecznym systemie pojęć muzyka była przede wszystkim teorią i znalazła się razem z naukami; jeśli nazywano ją ars, to nie w tym sensie, co malarstwo i rzeźba, lecz w tym, co logika, geometria, astronomia.
 Kasjodor, współczesny Boecjuszowi, pisał, że „muzyka jest nauką traktującą o liczbach” (musica est disciplina, quae de numeris loquitur). A także: „Muzyka jest nauką badającą różnice i zgodności rzeczy zgadzających się ze sobą, mianowicie dźwięków” (Musica est disciplina, quae rerum sibi congruentium, id est sonorum, differentias et convenientias perscrutatur). Konsekwencje były paradoksalne: jeśli muzyka jest nauką matematyczną, to dźwięki są dla niej nieistotne. Boecjusz chwalił też Pitagorasa za to, że zajmował się muzyką, nie odwołując się do uszu (relicto aurium iudicio). „O ileż doskonalszą jest nauka muzyki w poznaniu rozumowym niż w produkcji… Ten jest tedy muzykiem, kto rozumem naukę śpiewu podjął nie na usługach praktyki, lecz mocą spekulacji”. I w średniowieczu nie kompozytorzy, lecz filozof-teoretyk Boecjusz uchodził za objawiciela muzyki (panditor nostrae artis), za tego, kto ją wytłumaczył, naprawił i rozszerzył (translator, corrector et ampliator ipsius musicae).
 Mówiono, że „prawa świata są prawami muzycznymi”. Znaczyło to nie tyle, że cały świat dźwięczy, lecz że cały jest harmonijny i że cały rządzony jest przez liczby. Bo prawa muzyki są prawami liczby: „cała słodycz modulacji pochodzi z liczby” (quidquid in modulatione suave est, numerus operatur). Dotyczy to świata wewnętrznego tak samo jak zewnętrznego. „W dźwiękach panują te same stosunki, co w duszach i ciałach”. Proporcja rzeczy sprawia umysłom przyjemność (iucunditatem mentibus intonat), bo jest również proporcją dusz (animae ex eisdem proportionibus consistunt).
 Ta matematyczna koncepcja nie była oczywiście estetyką szerokich mas, słuchających muzyki kościelnej i biorących udział w śpiewach gregoriańskich; była natomiast estetyką uczonych specjalistów, co śpiewy te organizowali. Występowała zarówno u średniowiecznych filozofów, jak też u muzykologów, była założeniem wszystkich najwcześniejszych traktatów o muzyce. Była estetyką skrajnie racjonalistyczną i kosmologiczną, sprowadzającą prawa sztuki i piękna do praw rozumu i praw świata.
 Ówczesna muzyka była zarazem poezją, bo była wyłącznie wokalna; natomiast nie cała poezja była muzyką. Toteż do niej nie stosowała się wielka racjonalistyczna, matematyczna estetyka. A jeszcze dalej było od ówczesnej koncepcji muzyki do koncepcji sztuk plastycznych: tam sztuka była pochłonięta przez teorię, tu prawie żadnej teorii nie posiadała.
 D. SZTUKI PLASTYCZNE
 1. SZTUKA STAROCHRZEŚCIJAŃSKA. Sztuka wczesnych chrześcijan, zwana  s t a r o c h r z e ś c i j a ń s k ą,  powstała jeszcze w okresie kultury starożytnej, gdy społeczeństwo chrześcijańskie żyło obok pogańskiego, jako mniejszość wyznaniowa, aż do edyktu mediolańskiego z 315 r. mniejszość bez praw, bez państwowej opieki, bez większych środków i raz po raz prześladowana, była sztuką podziemia, katakumb.
 Nie było zamiarem wczesnych chrześcijan tworzyć sztukę świetną czy oryginalną, lecz tylko taką, jaka była potrzebna do kultu. Nie mogła być świetna wobec ubóstwa gmin, prześladowań, konieczności ukrywania się; ale także dlatego, że inne potrzeby jej twórców, religijne i moralne, były nieporównanie silniejsze od potrzeb estetycznych. I tym innym potrzebom była podporządkowana. Wcześniejsze jej wytwory miały zadania praktyczne: były to grobowce i sprzęt liturgiczny. Nieco późniejsze miały służyć szerzeniu wiary, wpajać jej dogmaty, upamiętniać jej tryumfy. Wobec takich, zadań sztuka ta nabrała charakteru symbolicznego i ilustracyjnego. Nie miała nic wspólnego z szukaniem harmonii i piękna dla nich samych. Była sztuką ludzi przejętych sprawami religijnymi i moralnymi[45].
 Ludzie ci żyli wśród kultury hellenistyczno-rzymskiej — i w sztuce swej korzystali z jej motywów artystycznych i techniki, wprowadzając do niej te tylko zmiany, jakich wymagał kult i warunki ich życia. Mieszkali nie inaczej niż poganie; po swojemu budowali tylko grobowce, potem świątynie, którym wszakże dawali przeważnie starożytny kształt bazyliki. Jednakże korzystali nie ze wszystkich zdobyczy Grecji i Rzymu: rzeźba, która tak wielką odgrywała tam rolę, cofnęła się u nich, prawie zanikła. Pierwsze miejsce zajęły malowidła i mozaiki na ścianach katakumb, a potem świątyń, potrzebne do tego, by przedstawiać świętych i symbole nowej wiary. Zdobycie i zniszczenie Rzymu z natury rzeczy spowodowało koniec tej sztuki rozwijającej się w cieniu rzymskiej.
 Choć sztuka starochrześcijańska nie była płodem refleksji estetycznej, to jednak pewna estetyka, pewna koncepcja piękna i sztuki leżała u jej podstaw. Była to mianowicie estetyka heteronomiczna, uważająca piękno i sztukę za cenne nie same przez się, lecz jako środek wyrażania prawdy duchowej, boskiej, objawionej, ta sama estetyka, której filozoficzny wyraz dali Bazyli i Augustyn. Ta sama także, która leżała u podstaw wczesnej chrześcijańskiej muzyki i poezji takiej, jak hymny Ambrożego czy dzieła hagiografii.
 2. SZTUKA NOWYCH SZCZEPÓW. Po zdobyciu państwa rzymskiego Gotowie uprawiali swą wczesną i skromną sztukę. Sztuka ta zwana  s z t u k ą   M e r o w i n g ó w  od jednej z ówczesnych dynastii, która sztukę otaczała pewną opieką, albo „sztuką wędrówki ludów” od epoki, na którą przypada, utrzymała się przez kilka wieków, na kontynencie do IX w., a jeszcze dłużej w Skandynawii.
 Była uprawiana przez szczepy różne, ale znajdujące się na tym samym szczeblu rozwoju, i przez to miała pewne wspólne własności. Formy jej, poniekąd jeszcze protohistoryczne, bardzo trwałe i tylko powoli ulegające ewolucji, były całkowicie różne od klasycznych, a także od starochrześcijańskich; były wytworem innego smaku, na innym poziomie. Cechował je dynamizm — w przeciwieństwie do statycznej sztuki śródziemnomorskiej. A zwłaszcza cechowała je abstrakcyjność — w przeciwieństwie do realizmu tamtej. Człowiek nie był jej ani tematem, ani miarą: między dwoma humanistycznymi sztukami, starożytną i późnośredniowieczną, era wędrówki ludów stanowiła przerwę. Znamieniem zabytków tej ery, rzeźb czy iluminowanych pergaminów są sploty ruchliwych, powikłanych linii. Linii zaś tych jest tak wiele, tak wypełniają płaszczyzny, jak gdyby horror vacui opanował ich twórców. Były wyrazem upodobania do form abstrakcyjnych, które pozostało już w sztuce średniowiecznej aż do jej końca, jako jeden z jej elementów — obok przejętych z antyku i południa elementów romańskich, klasycznych.
 Zakres tej wczesnej sztuki średniowiecznej był szczególny: architektura rozwijała się skromnie, rzeźba zanikła, malarstwo ograniczało się do miniatur w rękopisach; natomiast kwitła sztuka zdobnicza, przemysł artystyczny. Sztuka była wówczas w znacznym stopniu tylko  o z d o b ą   c z ł o w i e k a,  jego strojem. Toteż zabiegała o świetność, różnorodne i kosztowne materiały, bogactwo: rzecz tym bardziej uderzająca, że epoka była bardzo uboga. Nigdy drogie metale i kamienie nie odgrywały w sztuce tak stosunkowo wielkiej roli jak wówczas. Zresztą w różnych krajach sztuka przybierała różną postać: Frankowie pod Merowingami w Galii celowali w przemyśle artystycznym i złotnictwie, natomiast w Irlandii kwitło kaligraficzne iluminatorstwo, a wśród Longobardów we Włoszech — architektura.
 Sztuka tego okresu, z jej dynamizmem, abstrakcjonizmem, ahumanizmem, z jej wyłącznie ornamentalnym charakterem wyrosła z estetyki całkowicie różnej niż starożytna: z estetyki, która explicite na piśmie nigdy nie była wyrażona (bo Gotowie nauki nie uprawiali), ale którą odczytać można z ich sztuki.
 Wieki średnie od antyku nauczyły się kultu sztuki, a od wczesnego chrześcijaństwa jeśli nie potępienia jej, to w każdym razie nieufności do niej. Stąd stała w nich fluktuacja między uznaniem a potępieniem sztuki. Ale okres gocki nie miał już dość zapału religijnego, by sztukę potępiać, ani jeszcze dość kultury, aby ją otaczać specjalnym uznaniem.
 3. RENESANS KAROLINGÓW. Zmiana nastąpiła w końcu VIII wieku, gdy Karol Wielki sztukę otoczył opieką: gromadził dokoła siebie elitę kulturalną, stworzył organizację dla pielęgnowania sztuki i nauki. Było zaś rzeczą naturalną, że jako cesarz rzymski chciał kontynuować tradycje cesarskie i rzymskie. Przez to pod jego wpływem nastąpiło pierwsze odnowienie sztuki dawnej, pierwszy  r e n e s a n s.  Objawił się zarówno w formach, jak w tematyce sztuki, w powrocie do wielkiej skali w architekturze i w powrocie do człowieka jako tematu sztuki figuralnej. Posługiwano się fragmentami antyku, robiono z niego kopie. A dążenia Karola kontynuowali później Ottonowie.
 Jednakże motywy romańskie nie wyparły gockich. Mimo entuzjazmu dworu dla dalekiego Rzymu, Goci zbyt byli przywiązani do swych tradycyjnych form, aby je mieli porzucić. Przejście od sztuki Merowingów do  s z t u k i   K a r o l i n g ó w  nie polegało na porzuceniu własnych protohistorycznych form dla starożytnych, lecz na połączeniu jednych z drugimi. Była to pierwsza w Europie sztuka wyraźnie synkretyczna, łącząca dwa różne, a nawet przeciwstawne dążenia, implikująca  d w o j a k ą   e s t e t y k ę  i przez to niewolną od napięć i sprzeczności. Dbała jak antyk o wielką architekturę, a jak protohistoryczna sztuka o drobne ozdoby dla człowieka; jak antyk przedstawiała ludzi, ale zachowała też upodobanie do abstrakcyjnych form, kaligraficznych splotów linii; z jednej strony odtwarzała rzeczywistość, z drugiej — wolała symbole. Kontakt z Rzymem spowodował zwrot Północy do sztuki kolosalnej i  m o n u m e n t a l n e j;  wprowadził też do niej  u n i w e r s a l i z m,  aspiracje do sztuki powszechnej, w przeciwieństwie do lokalnych własnych sztuk, jakie pielęgnowały gockie szczepy. — Te własności sztuki Karola i Karolingów znalazły też wyraz w rozważaniach estetycznych na jego dworze[46].
3. ESTETYKA OD BOECJUSZA DO IZYDORA
1. BOECJUSZ. Augustyn, wyjątkowy, metafizyczny myśliciel o spekulatywnym polocie, dający się porównać z Platonem i Plotynem, był w owych wiekach tylko jeden na Zachodzie. W okresie między Konstantynem Wielkim a Karolem Wielkim niewielu ludzi rozmyślało o pięknie i sztuce, a ci, co to robili, myśleli prościej i przyziemniej. Augustyn i greccy Ojcowie Kościoła piękno i sztukę usiłowali włączyć do religijnego poglądu na świat, dla innych było to zadanie przerastające ich możliwości, myśleli raczej o tym, by cośkolwiek uratować dla chrześcijan z ginącej starożytnej wiedzy. Wobec pisarzy tych nie należy pytać, jakie poczęli myśli nowe, lecz które ze  s t a r y c h  myśli o pięknie i sztuce zapamiętali, zapisali, przekazali potomności.
 Pierwszym i najwybitniejszym z tych pisarzy był Boecjusz (Anicius Manlius Torquatus Severinus Boëthius, ok. 480—525)[47], blisko o stulecie młodszy od Augustyna, „ostatni Rzymianin”, ale żyjący już po upadku Rzymu, świadek inwazji nowych szczepów, doradca ich władcy Teodoryka, wyznawca nowej religii, chrześcijanin, jednakże umysłowością i kulturą Rzymianin. Spisał to, co za jego życia, po załamaniu się starożytnego państwa uratowało się ze starożytnej wiedzy estetycznej. W jego traktacie o muzyce De institutione musica, zwłaszcza w rozdziałach o proporcjach, można znaleźć zwartą estetyczną doktrynę. Była przejęta w głównych rysach z antyku. Czerpana z Klaudiusza Ptolemeusza i Nikomachosa, przedstawiała neopitagorejską teorię muzyki. Wywarła ona na następne stulecia, na całe średniowiecze wpływ nie mniej głęboki, niż inne sławne pisma Boecjusza, niż jego logika i Pociecha filozofii.
 2. MOTYW PITAGOREJSKI. PIĘKNO JAKO FORMA. Boecjusz w podstawowej sprawie estetyki był w zgodzie z Augustynem i klasyczną starożytnością: utrzymał dawny „motyw pitagorejski”, wedle którego piękno polega na formie, proporcji, liczbie1. Że poszedł za matematycznym prądem w estetyce, było naturalne tym bardziej, że ze sztuk zajmował się głównie muzyką, najwięcej poddającą się liczbowemu traktowaniu i od wieków związaną z pitagorejską filozofią. Zdobyty w muzyce pogląd na piękno przeniósł na wszystkie jego dziedziny, zarówno na przyrodę, jak na sztukę: twierdził, że wszędzie źródłem piękna jest stosunek części, zwłaszcza liczbowy i zwłaszcza prosty; że im stosunek ten jest prostszy, tym piękno jest większe. Kształt (species) rzeczy ma tę właściwość, że działa estetycznie, jest przyjemny (grata) zarówno dla bezpośredniego postrzeżenia (intuitus), jak dla myśli.
 Spisując te nienowe myśli Boecjusz dokonał rzeczy doniosłej, bo główny prąd estetyki starożytnej przekazał następnym wiekom. Zasługę tę dzielił z Augustynem, który również przedstawiał piękno jako stosunek części; jednak Augustyn stosunek ten rozumiał raczej jakościowo, Boecjusz natomiast przekazał średniowieczu ów prąd estetyczny w radykalnej, ilościowej, matematycznej postaci.
 3. POWIERZCHOWNA WARTOŚĆ PIĘKNA. Jak dla poglądu Boecjusza na istotę piękna, tak też dla jego poglądu na  w a r t o ś ć  piękna można wskazać wzór starożytny. Ale tu nie był nim już pogląd pitagorejczyków, lecz — stoików: że mianowicie w hierarchii dóbr piękno zajmuje miejsce poślednie. Jest harmonią, ale jedynie  p o w i e r z c h n i  rzeczy. Starożytni widzieli piękno w  u k ł a d z i e  części, tak samo zewnętrznych, jak wewnętrznych; Boecjusz pojął je jako sprawę wyłącznie  z e w n ę t r z n e g o  układu, samego  w y g l ą d u  rzeczy. I tym także oddziałał na stulecia: jego pogląd był niewątpliwie ważnym ogniwem w rozwoju pojęcia piękna, w przejściu od jego starożytnego do nowego rozumienia. A także wprowadził do estetyki dwuznaczność: to ten sam wyraz species, oznaczający piękną formę, piękny układ, zaczął teraz oznaczać specjalnie — piękny wygląd; dwuznaczność ta pozostanie trwale, i w nowszej estetyce twierdzenie, że piękno leży w „formie”, będzie znaczyć, że leży w  u k ł a d z i e  rzeczy, a kiedy indziej – że w ich  w y g l ą d z i e. 
 Jeżeli piękno jest zaletą tylko wyglądu, to istnieją wyższe od niego zalety. Nawet wśród zalet ciał za wyższą miał Boecjusz zdrowie, a tym bardziej za wyższe miał zalety duszy. Postawa chrześcijańska, przewartościowująca wartości na rzecz wewnętrznych, duchowych, mogła z natury rzeczy deprecjonować piękno; jednakże nie czyniła tego u Ojców Greckich, u Augustyna prowadziła do deprecjacji sztuki, ale nie piękna; natomiast zdeprecjonowała je u Boecjusza.
 Sądził on wręcz, że uwielbienie człowieka dla piękna jest objawem słabości jego zmysłów: gdyby miał zmysły doskonalsze, to — piękna w ogóle nie było. Bo gdybyśmy widzieli ostrzej i głębiej, gdybyśmy poprzez skórę człowieka widzieli wnętrzności, to czyż bylibyśmy jeszcze jego ciałem zachwyceni? „To, że uchodzisz za pięknego, zawdzięczasz… słabości oczu patrzących” (infirmitas)2. Piękno jako objaw nieudolności ludzkiej: do takiej koncepcji w starożytności nie doszli nawet nieufni sceptycy, nawet ascetyczni stoicy.
 4. SZTUKI WYZWOLONE. W rozumieniu  s z t u k i  Boecjusz również utrzymał tradycję starożytną: pojmował ją jako umiejętność. Starożytni rozumieli sztukę jako umiejętność, ale w zasadzie tylko taką, którą czasy nowe nazywają praktyczną, czyli służącą  p r o d u k c j i.  Jednakże rozumieli ją niekiedy i luźniej, rozciągali wyraz na  w s z e l k i e  umiejętności, także i teoretyczne, takie jak arytmetyka. Otóż Boecjusz przyjął termin w tym rozszerzeniu: sztuka była dla niego wszelką umiejętnością, wiedzą, teorią, zespołem zasad czy reguł. Była też w umyśle artysty, nie w jego rękach. Dla pracy i wytworu rąk potrzebował wobec tego innego wyrazu: użył wyrazu artificium. I to, co tak nazwał, potraktował jako przeciwieństwo tego, co nazywał ars. Ars była mu umysłową umiejętnością, a artificium — pracą rąk3. Można to Boecjuszowskie przeciwstawienie rozumieć dwojako. Ars jest  u m i e j ę t n o ś c i ą  artysty, a artificium jego ręczną  p r a c ą.  Albo nieco inaczej: artificium jest umiejętnością praktyczną, ręczną,  r z e m i e ś l n i c z ą,  ars zaś —  t e o r e t y c z n ą. 
 Przeciwstawienie było w zasadzie stare, dobrze znane starożytnym: odpowiadało ich podziałowi sztuk na liberales i vulgares. Jednakże Boecjusz poszedł dalej. Oni bowiem sztuki rzemieślnicze stawiali wprawdzie nieporównanie niżej od wyzwolonych, ale je uważali za sztuki, Boecjusz zaś, dawszy im inną nazwę, wyłączył je właściwie ze sztuk i przez ars rozumiał już tylko sztuki wyzwolone. A do tych nie wchodziła ani architektura, ani malarstwo; ze sztuk, które nazywamy pięknymi, Boecjusz zaliczał do sztuk jedynie muzykę, bo ją tylko miał za wyzwoloną.
 Średniowiecze zachowało jego pojęcie sztuki: wprawdzie wspominało także sztuki „mechaniczne”, jednakże posługiwało się najwięcej Boecjuszowskim wysublimowanym pojęciem i gdy mówiło o sztuce bez dalszego określenia, to miało na myśli sztukę wyzwoloną. Wzięło od Boecjusza pojęcie sztuki wyzwolonej, dla estetyki właściwie mało ważne, a nie wzięło pojęcia sztuki pięknej, bo on sam go nie miał. I samo do końca pojęcia tego nie wytworzyło.
 5. MUZYKA I POEZJA. Muzykę, której zrobił ten zaszczyt, że ją zaliczył do sztuk wyzwolonych, Boecjusz rozumiał szeroko. Za muzykę miał także to, co dziś się nazywa teorią muzyki. A nawet teorię uważał za najwłaściwszą muzykę4. Za prawdziwego muzyka miał nie kompozytora i nie wirtuoza, lecz teoretyka posiadającego wiedzę o harmonii. Muzykiem — pisał — jest ten, kto posiada opartą na racjonalnym myśleniu zdolność  s ą d z e n i a  o melodiach, rytmach, śpiewach, wierszach4a. Choć znał dobrze zmysłowe i uczuciowe działanie muzyki5 i twierdził, że uszy są najpewniejszą drogą do duszy6, to jednak zajmował się głównie matematyczną stroną tej sztuki. — To pojęcie muzyki Boecjusza utrwaliło się w średniowieczu, które też jego samego uważało za „prawdziwego muzyka”, nie interesując się tym, czy grał lub komponował, lecz tym, że napisał traktat o muzyce.
 Po wtóre zaś pojęcie muzyki rozszerzył przez to, że włączył do niej — poezję7. Starożytni mieli poezję za bliską muzyce, a on ją po prostu do muzyki włączył. „Jeden rodzaj muzyki posługuje się instrumentami — pisał — a drugi tworzy wiersze”. I zgodnie z tym o muzyce jako teorii mówił, że „ocenia utwory instrumentalne i wierszowane”. Przyłączenie poezji do muzyki było dla starożytnych i dla Boecjusza daleko naturalniejsze, niż się dziś wydaje: bo poezja była w ich rozumieniu przeznaczona do recytowania, nie do czytania, była rzeczą dźwięków i słuchu.
 6. MUZYKA LUDZKA I ŚWIATOWA. Boecjusz definiował muzykę jako  s z t u k ę   d ź w i ę k ó w,  ale także (w nie mniejszej zgodzie ze starożytnością) jako —  h a r m o n i ę.  Ta druga definicja pozwalała mu jeszcze dalej rozszerzyć szerokie pojęcie muzyki i mówić także o muzyce duszy ludzkiej; bo choć nie ma w niej dźwięków, jest w niej harmonia. A także mógł mówić wraz ze starożytnymi o muzyce sfer, choć i tej nie słyszymy.
 Boecjusz mógł tedy odróżnić trzy rodzaje muzyki: muzykę  ś w i a t o w ą  (mundana),  l u d z k ą  (humana) i  i n s t r u m e n t a l n ą.  Jedna jest harmonią wszechświata, druga — człowieka, trzecia — instrumentów muzycznych. W trzeciej mieściło się to wszystko, co czasy nowe obejmują nazwą muzyki; dwie inne „muzyki” Boecjusza są dla nowożytnych jedynie przenośniami. Muzykę „ludzką” rozumiał jako harmonię duszy i mówił, że aby ją pojąć, trzeba „wstąpić w samego siebie”; z dźwiękami nie miała ona nic wspólnego. Przez muzykę „światową” rozumiał tę, która towarzyszy harmonijnym ruchom ciał niebieskich. Jej również nie słyszymy, ale tylko dla słabości naszych zmysłów; rozum zaś każe przyjąć jej istnienie, bo — jak pisał Boecjusz zapożyczając rozumowanie z antyku — muzyka instrumentalna, wyprodukowana przez ludzi, musiała przecież mieć wzór w przyrodzie (musica instrumentalis ad imitationem musicae mundanae). Rozumowanie to wskazuje, jak różnym od nowożytnego było Boecjuszowskie, czerpane ze starożytności, rozumienie twórczości ludzkiej.
 Wszystko to nie było nowe: o muzyce czy harmonii duszy mówili wcześni pitagorejczycy, o muzyce sfer — pitagorejczycy późniejsi, a już zwłaszcza neopitagorejczycy z ostatnich stuleci antyku. Ale te stare motywy Boecjusz zespolił i utrwalił w swym wykazie muzyk.
 Muzykę „światową” i „ludzką”, tę szczególną muzykę, której nikt nie słyszy, Boecjusz miał nie tylko za muzykę rzeczywistą, ale za najdoskonalszą. Nie przemawiał tu — jak w niektórych innych jego poglądach — miłośnik matematyki, lecz typowy przedstawiciel swych czasów, epoki spirytualizmu i transcendencji. Jego koncepcja muzyki, obejmująca także światową i ludzką, nie była naprawdę teorią muzyki, lecz jakąś powszechną teorią harmonii zarówno materialnej, jak psychicznej, zarówno harmonią kosmosu, jak sztuki, ujmowanej zarówno przez myśl, jak i przez postrzeżenie.
 Estetyka Boecjusza, zajmująca się prawie wyłącznie muzyką i zbudowana według modelu muzyki, w osnowie swej była matematyczna, w konsekwencjach — intelektualistyczna (bo sprowadzała sztukę do teorii), w perspektywach — metafizyczna (bo kończyła na muzyce „światowej”). Snuła zarówno matematyczny wątek pitagorejczyków, jak spirytualistyczny platoński. Oba odpowiadały wiekom średnim i zostały przez nie przyjęte.
 7. KONTYNUATORZY BOECJUSZA. W stuleciach po Boecjuszu warstwa ludzi wykształconych stawała się coraz cieńsza, a w niej coraz rzadsi ci, co chcieli się zajmować teorią piękna i sztuki. Trudno wymienić więcej niż po jednym na stulecie wybitniejszym człowieku piszącym o niej; a i ci pisali o niej przygodnie, nie myśląc jej poświęcać specjalnych badań i pism. W VI wieku był to Kasjodor, minister Teodoryka, w VII — Izydor, arcybiskup Sewilli (ok. 570—636), w VIII — anglosas Beda (672—735), w IX — Hraban Maur, arcybiskup moguncki (776—856). Wszyscy byli encyklopedystami raczej niż badaczami, nie twórcami nowej nauki, lecz zbieraczami i konserwatorami dawnej. Dał temu wyraz Kasjodor mówiąc, że nie własne zaleca poglądy, ale twierdzenia starożytnych (Non propriam doctrinam sed priscorum dicta commendo).
 8. KASJODOR. Kasjodor (Flavius Magnus Aurelius Cassiodorus, ok. 480—ok. 575) był spośród tych encyklopedystów czasowo i rzeczowo najbliższy starożytnej kulturze i Boecjuszowi. Był jego rówieśnikiem, ale przeżywszy go o pół wieku, reprezentuje późniejszą już fazę dziejów. Wyszedłszy z rodziny syryjskiej, możnej i bogatej w dygnitarzy, sam był dygnitarzem na dworze Teodoryka. Żył bardzo długo i do końca był czynny: jeszcze w 93 roku życia napisał Ortografię. Pierwszą połowę życia spędził na dworze królewskim, drugą w ufundowanym przez się klasztorze, pochłonięty w pierwszej przez sprawy państwowe (które przedstawił w wydanych przez się Variae epistolae), w drugiej przez sprawy wieczne, inspectiva contemplatio Dei. Żył już po klęsce starożytnego świata, ale — posiadał jeszcze autentyczną wiedzę starożytnych, jak o tym świadczy jego Retoryka i De artibus et disciplinis liberalium artium. Znał starożytną sztukę, ale — leżącą już w gruzach; usiłował ratować zapadające w ruinę pamiątki Rzymu, excavandos marmores. I tak samo ratował rzymskie pojęcia o pięknie i sztuce.
 Z tych  s t a r o ż y t n y c h  pojęć wziął, podobnie jak przedtem Bazyli, Augustyn, Boecjusz, przede wszystkim matematyczne pojęcie  p i ę k n a:  „Cóż warte — pisał — jest to, co nie zachowuje miary i wagi? One wszystko obejmują, nad wszystkim panują, wszystkiemu dają piękno”. Wziął też od dawnych pojęcie  s z t u k i  jako wiedzy. Jak oni, widział jej istotę w tym, że „trzyma nas w karbach swymi regułami”9. Jak Platon i Arystoteles, zbliżał ją do nauki10. Tak samo jak ogół starożytnych odróżniał  c z y n n i k i11 p r o d u k c j i  artystycznej, jednakże do trzech czynników: przyrody, sztuki, ćwiczenia — dodając naśladowanie (natura, ars, exercitatio, imitatio). Jak oni, odróżniał w swej retoryce trzy  c e l e   s z t u k i12.  aby pouczała, wzruszała, cieszyła (ut doceat, moveat, delectet). Z Kwintyliana przepisał  p o d z i a ł   s z t u k  na teoretyczne, praktyczne, poietyczne. Po cycerońsku retorykę określał jako umiejętność (scientia) mówienia o rzeczach publicznych, a po pitagorejsku muzykę jako naukę o liczbach (disciplina quae de numeris loquitur)13. Za Boecjuszem literaturę włączał do muzyki, gramatyków porównywał z muzykami14.
 Ale obok tych przekazów są w jego estetyce  z a c z ą t k i   n o w e.  Jest odróżnienie „robienia” i „tworzenia”15. Jest większy nacisk na subiektywne  d z i a ł a n i e   s z t u k i.  A w tym działaniu nacisk jest znów na momencie duchowym,  m o r a l n o-r e l i g i j n y m  sztuki, zwłaszcza muzyki16, która nie tylko aures modulatione permulcet, ale także sensum nostrum ad superna erigit17. Działa ona hedonicznie, ale także  w y c h o w a w c z o,  bo „przez nią trafnie myślimy, pięknie mówimy, odpowiednio się poruszamy”18. Działa też  k a t a r t y c z n i e,  bo dusze uśpione budzi przez rozkosz swych dźwięków (per dulcisonas voluptates), uwalnia od namiętności, szerzy dobre uczucia. Ale literatura także „oczyszcza obyczaje”19.
 Doskonałe piękno nie tylko działa na dusze, ale jest też wyrazem doskonałej duszy; melodia jest  s y m b o l e m  harmonii duchowej. Wskazuje na harmonię jeszcze doskonalszą, bo skierowuje duszę do Boga, daje przedsmak wiecznego szczęścia. Oprócz wartości bezpośredniej,  h e d o n i c z n e j,  ma trzy inne:  l e c z n i c z ą,   e k s p r e s y j n ą   i   a l e g o r y c z n ą. 
 Swą emocjonalną, ekspresjonistyczną, alegoryczną estetykę Kasjodor egzemplifikował głównie na muzyce, ale nie inaczej myślał o pięknie wzrokowym. Po chrześcijańsku piękno ciała wywodził stąd, że dusza je ożywia (sui corporis vivicatrix). Piękno to wielbił jako „świątynię Ducha św.” Cenił piękne ciała za ich formy (harmonica dispositio), ale kładł nacisk na alegoryczny sens każdego narządu. A opisując pięknego człowieka mówił o zdobiącej go bladości (pallore decoratus): był to znak, że smak się zmienił, że zaczynało się podobać piękno bardziej uduchowione.
 9. IZYDOR. Izydor z Sewilli, germańskiego pochodzenia, ale sprawujący wysoki urząd kościelny w Hiszpanii, święty Kościoła, był erudytą, historykiem i gramatykiem. Bardziej jeszcze od Boecjusza i Kasjodora był typowym konserwatorem zabytków nauki.
 Pisma jego objawiają to przesunięcie: od zdobywania wiedzy do jej konserwacji, a ponadto jeszcze drugie przesuniecie: od zainteresowania rzeczami do zainteresowania nazwami. Jest ono zrozumiałe, nastąpiło w związku ze wzmożonymi dociekaniami nad sprawami transcendentnymi, którym nie odpowiadały konkretne doświadczenia, lecz tylko pojęcia, wyrazy, nazwy. Izydor interesował się szczególniej wyrazami, terminologią, zbierał synonimy, szukał etymologii wyrazów, przeprowadzał rozróżnienia pojęciowe (differentiae). Jednakże w tych wywodach słownych przechował niejedną rzeczową myśl starożytnych. Wśród dokonanych przezeń rozróżnień pojęciowych były także należące do estetyki20.
 Rozróżniał — za Augustynem — pulchrum i aptum, czyli piękno formy i piękno stosowności21. Korzystając z synonimów decens, speciosus, formosus — odróżniał odmiany piękna: rzeczy ładne, kształtne, foremne, piękno ruchu, wyglądu, „natury”20. Nawiązując do myśli późnostarożytnej, która miała odegrać dużą rolę w estetyce wieków średnich, łączył piękno ze światłem: pisał, że marmur podoba się dla swej bieli, metale dla połysku, drogie kamienie dla blasku.
 Sztukę definiował jak klasycy greccy22. Muzykę23 rozumiał jak Boecjusz. O sztuce, w szczególności o malarstwie, mówił, że działa nie tylko wrażeniami, ale również przypomnieniami (recordatio mentis), czyli, używając późniejszej znacznie terminologii, nie tylko składnikami bezpośrednimi, lecz także „asocjacyjnymi”. Mówił też, że sztuka działa złudzeniem, czyli liczył się z jej składnikami „iluzjonistycznymi”. Dopatrywał się ich zarówno w malarstwie (pictura dicta quasi fictura)24, jak w poezji (fictum pertinet ad poëtas). Poezja ujawniała w jego wykładzie znaną dwoistość: poetą jest, z jednej strony, ten, kto pisze wierszem, ale z drugiej ten, kto tworzy poetycką fabułę. Odróżniał też w poezji z jednej strony „układ słów” (compositio verborum), a z drugiej „prawdziwe myśli” (sententia veritatis), a więc — formę i treść25.
 W architekturze wydzielał piękno jako jeden z jej elementów. Ale oznaczał je wyrazem venustas, mającym sens bardziej specjalny: wdzięku i urody. A tę urodę architektury widział nie w konstrukcji, lecz w tym, co „jest dodane gwoli ozdoby”, jak złocone stropy, inkrustacje i malowidła26.
 Całkowicie w duchu starożytnych, kładących nacisk na powszechne reguły w sztuce, pisał, że „w odchyleniu od  n o r m y  nic trafnego nie może powstać”27.
 Zachował więc Izydor myśli estetyczne należące do najsubtelniejszych: dialektykę tkwiącą w pojęciu poezji i pojęciu sztuki, stoicki motyw piękna jako odpowiedniości, gorgiaszowy motyw iluzjoniznm, ledwo w starożytności zapoczątkowany motyw asocjacjonizmu, plotyński motyw piękna jako światła. Nigdzie rzeczy tych obszerniej nie wyłożył, wymienił je jedynie krótko jako znane i uznane. I przekazał średnim wiekom.
 10. POCZĄTKI STYLU SCHOLASTYCZNEGO. Inni pisarze tych czasów, jeśli zabierali głos o sprawach piękna i sztuki, to w sposób podobny do Kasjodora i Izydora, ale byli coraz dalsi od antyku i coraz mniej kompetentni. A forma, w jakiej podawali wiadomości, nawet zaczerpnięte z antyku, była inna niż w antyku; była wyrazem nie szukania, lecz stwierdzania. Przez to była stanowcza i dogmatyczna. W zamian miała takie zalety, jak prostota, zdecydowanie, precyzyjność, suchość bez przenośni: była to już forma w zasadzie scholastyczna. Styl Kasjodora czy Izydora był już właściwie scholastyczny, a tylko mniej zawiły od używanego w późnym średniowieczu, gdy narosło nazbyt wiele dystynkcji pojęciowych. W tej formie prostej a dogmatycznej estetyczne myśli starożytne zostały przekazane erze chrześcijańskiej. Najpełniej i najsystematyczniej przekazane zostały myśli o muzyce i wymowie, inne natomiast tylko fragmentami — i nowa era musiała je scalać na nowo i po swojemu.
 11. TERMINOLOGIA ESTETYCZNA. Starożytni Rzymianie przełożyli greckie terminy estetyczne na łacinę — i teraz posługiwali się nimi pisarze chrześcijańscy. Były więcej tworem potocznych i religijnych niż naukowych potrzeb, były też używane chwiejnie i wieloznacznie. Dla podobnych myśli próbowano różnych wyrazów, jak to można zauważyć w zestawianych przez Izydora synonimach. A zarazem ten sam wyraz miewał bardzo różne znaczenia: jedno użytkowe, inne symboliczno-religijne, jeszcze inne estetyczne.
 Figura znaczyła tyle co twarz i co symbol, ale także tyle co forma. Forma występowała w znaczeniu prawniczym i filozoficznym (po platońsku i arystotelesowsku: jako istota bytu), ale także w estetycznym: jako ozdoba. Imago oznaczała zarówno kopię czy portret żywych ziemskich istot, jak alegorię nadprzyrodzonych. Imaginatio — zarówno postrzeganie rzeczy obecnych, jak wyobrażanie nieobecnych, nie będących z tego świata. Visio była zarówno widzeniem rzeczy naturalnych, jak widzeniem nadprzyrodzonym i proroczym. Sensus oznaczał w owych czasach zarówno zmysły, jak ich czynności, i zarówno doznanie rzeczy zmysłowych, jak wewnętrzne odczucie, jak myśl, umysł, sens, głębszy sens umysłowy rzeczy. Species była nazwą zarówno rodzaju logicznego, jak i tego, co z rzeczy widzimy, nazwą dla ich zewnętrznej formy, wyglądu, pięknego wyglądu i ostatecznie nazwą dla samego piękna. — Od początków tedy chrześcijaństwa tworzyła się terminologia estetyczna, ale od początku pełna wieloznaczności[48].
 12. DWA RODZAJE TWIERDZEŃ ESTETYCZNYCH. Historia estetyki zna dwa rodzaje twierdzeń: z jednej strony opisy, analizy, wyjaśnienia, z drugiej — oceny. Twierdzenia pierwszego rodzaju określają piękno i sztukę, analizują ich składniki, wyjaśniają ich naturę, opisują ich działanie na ludzi. Twierdzenia zaś drugiego rodzaju mówią, jakie rzeczy są piękne, jakie dzieła sztuki udane i jak należy cenić piękno i sztukę. Pierwsze są wyrazem doświadczenia i rozumowania, drugie — smaku.
 Starożytna estetyka zawierała jedne i drugie. Ale historycy zwracają najczęściej uwagę na pierwsze — na definicje, obserwacje, analizy, wyjaśnienia, uogólnienia — w przekonaniu, że one stanowią właściwy dorobek starożytnych. W okresie zaś między Boecjuszem a Izydorem, jeśli pojawiały się nowe twierdzenia, to tylko drugiego rodzaju: nowe oceny piękna i sztuki. Były nowe przez to, że dokonywane ze stanowiska nowego poglądu na świat. Natomiast jeśli chodzi o twierdzenia pierwszego rodzaju, o definicje, analizy, klasyfikacje, to estetycy tego okresu byli wyłącznie  k o n s e r w a t o r a m i  estetyki starożytnej.
 F. TEKSTY BOECJUSZA, KASJODORA I IZYDORA
BOECJUSZ, Topicorum Aristotelis interpretatio, III, 1 (P. L. 64, c. 935).
 1. Pulchritudo… membrorum quaedam commensuratio videtur esse.
 DEFINICJA PIĘKNA
 1. Piękno zdaje się pewną współmiernością części.
 BOECJUSZ, De consol. philos., III, 8. 
 2. Igitur te pulchrum videri non tua natura, sed oculorum spectantium reddit infirmitas.
 PIĘKNO OBJAWEM NIEUDOLNOŚCI
 2. To, że uchodzisz za pięknego, zawdzięczasz nie swojej naturze, lecz słabości oczu patrzących.
 BOECJUSZ, Inst. mus., I, 34 (P. L. 63, c. 1195).
 3. Nunc illud est intendendum, quod omnis ars, omnisque etiam disciplina honorabiliorem naturaliter habeat rationem quam artificium quod manu atque opere artificis exercetur.
 SZTUKA A RZEMIOSŁO
 3. Należy zwrócić uwagę na to, że wszelka  s z t u k a,  a także wszelka nauka jest z natury czymś czcigodniejszym od  r z e m i o s ł a,  które polega na ręcznej pracy.
 BOECJUSZ, Inst. mus., I, 34 (P. L. 63, c. 1195).
 4. Quanto… praeclarior est scientia musicae in cognitione rationis quam in opere efficiendi atque actu. Tantum scilicet quantum corpus mente superatur… Is vero est musicus, qui ratione perpensa canendi scientiam non servitio operis, sed imperio speculationis assumpsit… Quod totum in ratione ac speculatione positum est, hoc proprie musicae deputabitur.
 MUZYKA OPARTA NA POZNANIU
 4. O ileż świetniejsza jest znajomość muzyki oparta na poznaniu rozumowym niż na wykonywaniu i działaniu; o tyle mianowicie, o ile umysł przewyższa ciało… Ten zatem jest muzykiem, który zdobył o niej wiedzę na drodze teorii, nie wskutek niewolniczej uległości wobec dzieła, lecz dzięki władztwu rozumowania. Wiedza o muzyce zasadza się właśnie cała na teorii i rozumowaniu.
 BOECJUSZ, Inst. mus., I, 34 (P. L. 63, c. 1196).
 4a. Isque musicus est cui adest facultas secundum speculationem rationemve propositam ac musicae convenientem de modis ac rhythmis deque generibus cantilenarum ac de poëtarum carminibus iudicandi.
 DEFINICJA MUZYKI
 4a. Muzykiem jest ten, kto ma na racjonalnej teorii opartą i odpowiadającą muzyce zdolność  s ą d z e n i a  o melodiach i rytmach, o rodzajach śpiewów i o wierszach poetów.
 BOECJUSZ, Inst. mus., I, 1 (P. L. 63, c. 1168).
 5. Cum enim eo quod in nobis est iunctum convenienterque coaptatum, illud excipimus, quod in sonis apte convenienterque coniunctum est, eoque delectamur, nos quoque ipsos eadem similitudine compactos esse cognoscimus. Amica est enim similitudo. Dissimilitudo vero odiosa atque contraria. Hinc etiam morum quoque maxime permutationes fiunt. Lascivus quippe animus vel ipse lascivioribus delectatur modis vel saepe eosdem audiens, cito emollitur et frangitur. Rursus asperior mens vel incitatioribus gaudet vel incitatioribus asperatur.
 DZIAŁANIE MUZYKI
 5. Kiedy bowiem za pomocą tego, co w nas jest połączone i zgodnie zharmonizowane, ujmujemy to, co w dźwiękach jest stosownie i zgodnie połączone, i gdy się tym cieszymy, to poznajemy, że i my sami jesteśmy w podobny zupełnie sposób zbudowani. Bo podobieństwo jest miłe, niepodobieństwo przykre i odpychające. Stąd też płyną największe przemiany obyczajów. Zepsuty człowiek lubuje się w zdrożnych dźwiękach albo często ich słuchając szybko słabnie i załamuje się. A człowiek surowszy znajduje upodobanie w bardziej pobudzających tonach albo się nimi umacnia.
 BOECJUSZ, Inst. mus., I, 1 (P. L. 63, c. 1169).
 6. Nulla enim magis ad animum disciplinis via quam auribus patet.
 SŁUCH DROGĄ DO DUSZY
 6. Nauki najłatwiej trafiają do umysłu przez uszy.
 BOECJUSZ, Inst. mus., I, 34 (P. L. 63, c. 1196).
 7. Tria sunt igitur genera, quae circa artem musicam versantur, unum genus est, quod instrumentis agitur, aliud fingit carmina, tertium, quod instrumentorum opus carmenque diiudicat.
 POEZJA NALEŻY DO MUZYKI
 7. Trzy są zatem rodzaje sztuki muzycznej: jeden posługuje się instrumentami, drugi tworzy  p o e z j ę,  trzeci wydaje sąd o utworach instrumentalnych i poezjach.
 BOECJUSZ, Inst. mus., I, 2 (P. L. 63, c. 1171).
 8. Sunt enim tria (musicae genera). Et prima quidem mundana est; secunda vero humana; tertia, quae in quibusdam constituta est instrumentis… Et primum ea, quae est mundana, in his maxime perspicienda est, quae in ipso coelo, vel compage elementorum, vel temporum varietate visuntur… Humanam vero musicam, quisquis in sese ipsum descendit, intelligit.
 MUZYKA NIEBIAŃSKA I LUDZKA
 8. Trzy są rodzaje muzyki. Pierwsza jest muzyką świata, druga — człowieka, trzecia oparta jest na pewnych instrumentach. Czym jest muzyka świata, o tym najlepiej poucza to wszystko, co znajduje się na niebie, w układzie żywiołów lub w obrotach sfer. A muzykę, jaka jest w człowieku, rozumie każdy, kto zejdzie w głąb samego siebie.
 KASJODOR, De artibus ac disciplinis, praef. (P. L. 70, p. 1151).
 9. Ars vero dicta est quod nos suis regulis arctet et constringat.
 SZTUKA TRZYMA W KARBACH
 9. Nazywamy coś sztuką (ars) dlatego, że nas wiąże (arctet) i trzyma nas w karbach swymi regułami.
 KASJODOR, De artibus ac disciplinis, III (P. L. 70, p. 1203).
 10. Inter artem et disciplinam Plato et Aristoteles, opinabiles magistri saecularium litterarum, hanc differentiam esse voluerunt, dicentes: Artem esse habitudinem operatricem contigentium, quae se et aliter habere possunt; disciplina vero, quae de his agit, quae aliter evenire non possunt.
 SZTUKA A NAUKA
 10. Platon i Arystoteles, sławni mistrzowie świeckich umiejętności, twierdzili, że różnica między sztuką a nauką polega na tym, że sztuka jest sprawnością wykonawczą odnoszącą się do rzeczy niekoniecznych, które mogą się też zmieniać, nauka zaś dotyczy przedmiotów stałych, które nie mogą stać się innymi.
 KASJODOR, De artibus ac disciplinis, II (P. L. 70, p. 1157).
 11. Facultas orandi consummatur natura, arte, exercitatione; cui partem quartam adjiciunt quidam imitationem, quam nos arti subjicimus.
 CZYNNIKI SZTUKI
 11. Do pełnej umiejętności przemawiania potrzebny jest talent wrodzony, sztuka i ćwiczenia. Niektórzy dodają jeszcze czwarty warunek — naśladowanie, które my zaliczamy do sztuki.
 KASJODOR, ib.
 12. Tria sunt quae praestare debet orator: ut  d o c e a t,   m o v e a t,   d e l e c t e t.  Haec enim clarior divisio est quam eorum, qui totum opus in res et in affectus partiuntur.
 CELE SZTUKI
 12. Mówca musi dopiąć trzech rzeczy:  p o u c z y ć,   w z r u s z y ć   i   u c i e s z y ć.  Podział ten jest jaśniejszy od podziału stosowanego przez tych, którzy całe dzieło sztuki krasomówczej dzielą na rzecz i uczucie [jakie wywołuje].
 KASJODOR, De artibus ac disciplinis, V (P. L. 70, p. 1209).
 13. Musica est  d i s c i p l i n a  vel scientia,  q u a e   d e   n u m e r i s   l o q u i t u r,  qui ad aliquid sunt, his qui inveniuntur in sonis.
 DEFINICJA MUZYKI
 13. Muzyka jest umiejętnością lub  n a u k ą   o   l i c z b a c h  dotyczących stosunków, mianowicie tych, które występują w dźwiękach.
 KASJODOR, Expositio in Psalterium, XCVII (P. L. 70, p. 692).
 13a. Musica est disciplina, quae rerum sibi congruentium, id est sonorum differentias et convenientias perscrutatur.
  
 13a. Muzyka jest sztuką, która roztrząsa harmonizujące ze sobą przedmioty, to jest różnice i zgodności tonów.
 KASJODOR, Var., IX, ep. 21 (P. L. 69, c. 787).
 14. Sicut musicus consonantibus choris efficit dulcissimum melos, ita dispositis congruenter accentibus metrum novit decantare grammaticus. Est grammatica magistra verborum, ornatrix humani generis.
 GRAMATYK NADAJE WIERSZOM ŚPIEWNOŚĆ
 14. Tak jak muzyk tworzy za pomocą zgodnie dźwięczących chórów najsłodszą melodię, tak i gramatyk rozłożywszy odpowiednio akcenty potrafi wierszowi nadać śpiewność. Gramatyka jest mistrzynią słów, tą, która przyozdabia rodzaj ludzki.
 KASJODOR, Exp. in. Ps., CXLVIII (P. L. 70, p. 1044).
 15. Facta vero et creata habent aliquam distantiam, si subtilius inquiramus. Facere enim possumus etiam nos, qui creare non possumus.
 ROBIENIE A TWORZENIE
 15. Między rzeczami zrobionymi a stworzonymi ujawniają się pewne różnice, gdy je wnikliwiej rozważymy. Bo robić potrafimy także my, którzy tworzyć nie potrafimy.
 KASJODOR, Exp. in Ps., XCVII (P. L. 70, p. 692).
 16. Instrumenta musica frequenter posita reperimus in psalmis, quae non tam videntur mulcere aurium sensum, sed provocare potius cordis auditum.
 USZY I SERCE
 16. Psalmy częstokroć bywają odgrywane na instrumentach muzycznych, które nie tyle cieszą zmysł słuchu, co pobudzają serca słuchaczy.
 KASJODOR, De artibus ac disciplinis, V (P. L. 70, p. 1212).
 17. [Musica] gratissima ergo nimis utilisque cognitio, quae et sensum: nostrum ad superna erigit et aures modulatione permulcet.
 MUZYKA PODNOSI UMYSŁ
 17. Muzyka to najwdzięczniejsze i nader pożyteczne poznanie, które kieruje umysł nasz ku wyższym rzeczom, a uszy koi melodią.
 KASJODOR, Var., II, ep. 40 (P. L. 69, c. 571).
 18. Per hanc [musicam] competenter cogitamus, pulchre loquimur, convenienter movemur.
  
 18. Dzięki muzyce trafnie myślimy, pięknie mówimy i odpowiednio się poruszamy.
 KASJODOR, Var., III, ep. 33 (P. L. 69, c. 595).
 19. Gloriosa est denique scientia litterarum, quia quod primum est, in homine mores purgat; quod secundum, verborum gratiam subministrat: ita utroque beneficio mirabiliter ornat et tacitos et loquentes.
 LITERATURA OCZYSZCZA OBYCZAJE
 19. Chwalebna jest umiejętność pisarska, ponieważ, po pierwsze, oczyszcza obyczaje człowieka, a po wtóre, dodaje wdzięku słowom: w ten sposób podwójnie w cudowny sposób obdarza zarówno tych, co milczą, jak tych, co mówią (zarówno słuchaczy, jak mówców).
 IZYDOR, Differentiae (P. L. 83, c. 1—59)
 20. Inter aptum et utile. Aptum ad tempus, utile ad perpetuum.
 Inter artem et artificium. Ars est natura liberalis, artificium vero gestu et manibus constat.
 Inter deformem et turpem. Deformis ad corpus pertinet, turpis ad animum.
 Inter decentem et speciosum et formosum. Decens motu corporis probatur, speciosus specie, formosus natura sive forma.
 Inter deformem et informem. Deformis est cui deest forma, informis ultra formam.
 Inter decus et decorem. Decus ad animum refertur, decor ad corporis speciem.
 Inter falsum et fictum. Falsum ad oratores pertinet… fictum vero ad poëtas… Falsum est ergo, quod verum non est, fictum, quod tantum verisimile est.
 Inter figuram et formam. Figura est artis, forma naturae.
 Inter sensum et intellectum. Sensus ad naturam refertur, intellectus ad artem.
 ROZRÓŻNIENIA POJĘCIOWE
 20. Różnica między stosownym a użytecznym. Rzeczy są stosowne czasowo, a użyteczne stale.
 Między sztuką a rzemiosłem. Sztuka jest z natury wolna [od wysiłku fizycznego]. Natomiast rzemiosło polega na ruchu rąk.
 Między niekształtnym a szpetnym. Niekształtne bywa ciało, a szpetną — dusza.
 Między  p i ę k n y m,   k s z t a ł t n y m   i   f o r e m n y m.  Piękno objawia się  w   r u c h u  ciała, kształtność w kształcie [ w y g l ą d z i e],  foremność  w   n a t u r z e,  czyli formie.
 Między niekształtnym a bezkształtnym. Niekształtnemu brak formy, a bezkształtne jest poza zasięgiem formy.
 Między pięknym a ładnym. Piękna może być dusza, a ładny — wygląd ciała.
 Między fałszem a fikcją. Fałsz występuje u mówców, fikcja — u poetów. Fałszem jest to, co nie jest prawdą, a fikcją to, co [nie będąc prawdą] jest jednakże prawdopodobne.
 Między figurą a formą. Figura występuje w sztuce, a forma w naturze.
 Między zmysłem a umysłem. Zmysł należy do naturalnych uzdolnień, a umysł do sztuki.
 IZYDOR, Sententiae, I, 8, 18 (P. L. 83, e. 551).
 21. Decor elementorum omnium in  p u l c h r o  et  a p t o  consistit; sed pulchrum ei quod ad se ipsum est pulchrum, ut homo ex anima et membris omnibus constans. Aptum vero est, ut vestimentum et victus. Ideoque hominem dici pulchrum ad se, quia non vestimento et victui est homo necessarius, sed ista homini; ideo autem illa apta, quia non sibi, sicut homo, pulchra, aut de se, aut ad aliud, id est, ad hominem accomodata, non sibimet necessaria.
 PIĘKNOŚĆ A STOSOWNOŚĆ
 21. Ozdoba rzeczy polega n a   p i ę k n i e   i   s t o s o w n o ś c i.  Ale piękno przysługuje temu, co samo przez się jest piękne, jak człowiek składający się z duszy i wszystkich swych członków. Stosowne zaś są takie rzeczy, jak ubranie i żywność. Toteż mówią o człowieku, że jest „piękny w sobie”, bo nie on jest niezbędny ubraniu i żywności, lecz one jemu. One zaś są „stosowne”, bo nie są w sobie piękne jak człowiek, ani też z siebie, lecz dostosowane do czegoś innego, mianowicie do człowieka i same dla siebie nie są konieczne.
 IZYDOR, Etymologiae, I, 1 (P. L. 82, c. 73).
 22. Ars vero dicta est, quod artis praeceptis regulisque consistat… Inter artem et disciplinam Plato et Aristoteles differentiam esse voluerant, dicentes artem esse in iis, quae se et aliter habere possunt; disciplinam vero esse, quae de iis agit, quae aliter evenire non possunt.
 SZTUKA A NAUKA
 22. Sztuką nazywa się to, co polega na przepisach i zasadach sztuki… Między sztuką a nauką  P l a t o n   i   A r y s t o t e l e s  tę widzieli różnicę, że sztuka dotyczy tego, co może być takie lub inne, a nauka traktuje o tym, co nie może stać się inaczej.
 IZYDOR, Etymologiae, III, 15—17 (P. L. 82, c. 163—4).
 23. Musica est peritia modulationis sono cantuque consistens… Sine musica nulla disciplina potest esse perfecta, nihil enim est sine illa. Nam et ipse mundus quadam harmonia sonorum fertur esse compositus, et coelum ipsum sub harmoniae modulatione revolvitur.
 MUZYKA
 23. Muzyka jest biegłością w komponowaniu melodii w dźwiękach i śpiewie… Bez muzyki żadna nauka nie może być doskonała, bo nie ma nic bez muzyki. Wszak budowa świata zasadza się podobno na pewnej harmonii dźwięków i samo niebo obraca się przy wtórze harmonii.
 IZYDOR, Etymologiae, XIX, 16 (P. L. 82, c, 676).
 24. Pictura est imago exprimens speciem alicujus rei, quae dum visa fuerit, ad recordationem mentem reducit.  P i c t u r a  autem  d i c t a   q u a s i   f i c t u r a.  Est enim imago ficta, non veritas.
 FIKCJE MALARSKIE
 24. Malowidło jest obrazem wyrażającym wygląd jakiejś rzeczy, mianowicie takim, który rzecz tę przypomina umysłowi. Nazwa pictura brzmi nieomal jak fictura. Jest to bowiem obraz fikcyjny, nie zaś prawda.
 IZYDOR, Sententiae, II, 29, 19 (P. L. 83, c. 630).
 25. Quidam curiosi delectantur audire quoslibet sapientes, non ut veritatem ab eis quaerant, sed ut facundiam sermonis eorum agnoscant, more poëtarum, qui magis  c o m p o s i t i o n e m   v e r b o r u m  quam  s e n t e n t i a m   v e r i t a t i s  sequuntur.
 FORMA A TREŚĆ POEZJI
 25. Niektórzy ludzie o źle skierowanej ciekawości znajdują przyjemność w słuchaniu ludzi mądrych, ale nie po to, by się od nich dowiedzieć prawdy, lecz by słuchać ich krasomówstwa, podobni w tym do poetów dbających więcej  o   u k ł a d   s ł ó w  niż  o   m y ś l   p r a w d z i w ą. 
 IZYDOR, Etymologiae, XIX, 9—11 (P. L. 82, c. 672—5).
 26. Aedificiorum partes sunt tres: dispositio, constructio, venustas. Dispositio est areae vel soli et fundamentorum descriptio. Constructio est laterum et altitudinis aedificatio… Venustas est quidquid illud ornamenti et decoris causa aedificiis additur, ut tectorum auro distincta laquearia, et pretiosi marmoris crustae, et colorum picturae.
 PIĘKNO W ARCHITEKTURZE
 26. Trzy są elementy budowli: projekt, budowa i ozdoba. Projekt jest rozplanowaniem terenu lub gruntu i fundamentów. Budowa jest wzniesieniem ścian i elewacji. Ozdobą jest wszystko, co budowlom jest  d o d a n e  gwoli ozdoby i piękna, jak wyzłacane stropy, inkrustacje z cennego marmuru i barwne malowidła.
 IZYDOR, Etymologiae, XIX, 18 (P. L. 82, c. 680).
 27. Norma, dicta graece vocabulo γνώμων, extra quam nihil rectum fieri potest.
 NORMA
 27.  N o r m a  jest zwana po grecku „gnomonem”. W odchyleniu od niej nic trafnego nie może powstać.
4. ESTETYKA KAROLIŃSKA
1. KAROL WIELKI I ALKUIN. Po paru wiekach, w których nieliczni tylko ludzie zajmowali się nauką, a i ci ograniczali się do zabezpieczania myśli odziedziczonych, dopiero w VIII i IX w. za Karola Wielkiego i Karolingów stan nauk uległ pewnej poprawie. Na dworze cesarskim w Akwizgranie zebrała się liczniejsza grupa uczonych o nieco większych aspiracjach. Ci karolińscy uczeni mieli swój pogląd także na piękno i sztukę; można go odczytać w paru przechowanych ich pismach: w Retoryce Alkuina, w Księgach Karolińskich (Libri Carolini), zredagowanych zapewne przez Alkuina przy współudziale samego Karola Wielkiego, w komentarzu do Ars poetica Horacego, napisanym przez któregoś z uczniów Alkuina[49].
 Głównymi postaciami ówczesnego ruchu naukowego byli Karol Wielki i Alkuin. Cesarz nie był bynajmniej uczonym, w późnym dopiero wieku uczył się pisać i czytać; ale jako polityk naukę i sztukę popierał i kierował nimi. A że występował jako następca cesarzów rzymskich, więc — jak już było powiedziane powyżej — popierał rzymską kulturę i sztukę. Naukowym wykonawcą jego idei był  A l k u i n    (ok. 735—804); pochodził z Wysp Brytyjskich; był kierownikiem szkoły w York, zanim został w roku 781 przez Karola Wielkiego wezwany do Akwizgranu i tam przez 10 lat spełniał funkcje ministra nauk i sztuk. Miał uczniów i kontynuatorów, z których pierwsze miejsce zajmował Hraban Maur (776—856), biskup Moguncji, encyklopedyczny pisarz, uważany za „preceptora Germanii”. Kościół musiał autorytatywnie wyjaśnić swój stosunek do sztuk, i na temat ten wypowiadały się liczne synody: Frankfurt 794, Akwizgran 811, Tours 813, Moguncja 813, Aix 816.
 2. KLASYCZNA SZTUKA I ESTETYKA. Ruch umysłowy za Karola Wielkiego bywa nazywany „odrodzeniem” karolińskim; był nim poniekąd w obu znaczeniach tego wyrazu: był ożywieniem, podniesieniem,  o d n o w i e n i e m   k u l t u r y,  ale także powrotem do antyku,  o d n o w i e n i e m   k l a s y c y z m u.  Program Karola nadawał sztuce rysy rzymskie, klasyczne, ale ziemie znajdujące się pod jego panowaniem miały tradycję gocką, więc też sztuka karolińska wahała się między stylem rzymskim a gockim.
 Protohistoryczna sztuka Gotów miała upodobanie do abstrakcyjnych form, do kaligraficznych splotów linii. A także do znaków i symboli, do tajemniczości i fantastyki. Miała być ozdobą człowieka, toteż starała się o bogactwo i przepych. We wszystkim tym była przeciwieństwem klasycznej sztuki starożytnych; była od niej nie tylko bardziej pierwotna, ale też bardziej formalna, bardziej symboliczna, bardziej barokowa.
 Na ziemiach Cesarstwa występowały tedy w sztuce dwa zupełnie różne prądy: pod wpływem Rzymu klasyczny, pod wpływem miejscowej tradycji — antyklasyczny. Za Karola Wielkiego i jego następców wzmocnił się prąd klasyczny, ale tamtego nie wyparł. Polityka wiodła sztukę do klasycyzmu, ale — cel swój osiągnęła tylko częściowo. Łatwiej niż na artystów i rzemieślników było jej wpłynąć na uczonych teoretyków — i więcej niż w sztukach, klasyczne idee karolińskie przyjęły się w  t e o r i i  sztuki, w estetyce.
 W szczególności przyjęły się w estetyce muzyki, której koncepcję klasyczną przekazał Boecjusz, i w estetyce architektury, której koncepcję klasyczną przekazał Witruwiusz (znany w średniowieczu przynajmniej od IX w.). Idee klasyczne były gotowe, nie trzeba ich było wymyślać. Zarówno w muzyce, jak w architekturze oparte były na podstawowym już dla starożytności pojęciu: mianowicie na  p o j ę c i u   ł a d u  (ordo), miary, harmonii. Pojęcie to Augustyn wprowadził do estetyki chrześcijańskiej. Stało się ono też osnową estetyki karolińskiej.
 „Niech dusza zachowuje właściwy sobie ład” (Teneat anima ordinem suum)1, jak pisał Alkuin. „Niech niczego nie będzie zbyt wiele” (Ne quid nimis)2, jak Karol Wielki mówił do Alkuina. Sądzili, że istnieje powszechny ład świata i że pierwszym zadaniem człowieka, a w szczególności artysty, jest — stosować się do niego. Ład ten leży w naturze rzeczy. Zasady ludzkiej sztuki są niezmienne, bo na ładzie tym oparte, „nie przez ludzi ustanowione” (nullo modo ab hominibus institutae), jak napisze Hraban Maur3. Aby zaś przestrzegać ładu, człowiek powinien przede wszystkim utrzymywać hierarchię rzeczy i otaczać miłością rzeczy najwyższe.
 3. PIĘKNY KSZTAŁT A WIECZYSTE PIĘKNO. „Piękny kształt” (pulchra species) należy właśnie do rzeczy najwyższych, które należy kochać i które kochać jest łatwo. „Cóż łatwiejszego jak kochać piękne kształty, słodkie smaki, miłe dźwięki… rzeczy przyjemne w dotyku”, pisał Alkuin1. Przekonaniu temu odpowiadała estetyka karolińska, daleka od ascetyzmu, ceniąca zmysłowe piękno, mająca za usprawiedliwione i słuszne ludzkie „upodobanie do ozdobności” (amor ornamenti). „Zmysł wzroku — jak napisze Eriugena — jest przyrodzonym dobrem, danym przez Boga dla oglądania cielesnego światła”4. Było to stanowisko nie tylko Karola i dworu, ale także biskupów. Synod w Akwizgranie w 811 r. zalecał, by śpiewy kościelne wyróżniały się nie tylko podniosłością tekstów, ale też słodyczą dźwięków (suavitate sonorum)5. Poetyka kładła nacisk na „słodycz wierszy” (dulcedo versuum). Uczony Anglosas Beda przyjmował, że istotę wiersza stanowi „modulacja”, czyli muzyczność. Dulcedo, w znaczeniu piękna zewnętrznej formy, oraz ordo, w znaczeniu piękna wewnętrznego ładu, były w estetyce karolińskiej elementem klasycznym, wyrazem jej łączności z antykiem.
 Wszakże żadna estetyka średniowiecza nie była czysto klasyczna; estetyka karolińska miała również swój element nieklasyczny, nie był to wszakże element fantastyki czy barokowego bogactwa, który byłby teoretycznym odpowiednikiem sztuki gockiej. Na ten element sztuki uczeni z dworu Karola Wielkiego, zastanawiający się nad pięknem i sztuką, nie zwracali uwagi; natomiast do teorii ich wszedł element religijny. Sztuka wahała się między klasyczną a gocką, a teoria jej między klasyczną a — religijną. Co w ich estetyce nie pochodziło od klasyków, od Boecjusza czy Witruwiusza, to pochodziło z Pisma św. i od Ojców Kościoła. Uczeni karolińscy nie byliby ludźmi średniowiecza, gdyby ich estetyka kończyła się na pięknie formy i słodyczy dźwięków.
 Jakkolwiek wiele był dla nich wart piękny widzialny kształt, to jeszcze więcej — „wieczyste piękno”, pulchritudo aeterna. Tamten daje, jak mówił Alkuin, przyjemność dla oka, ta zaś jest źródłem wiecznego szczęścia. Jeśli kochamy piękno rzeczy przemijających, to tym bardziej piękno wieczne. Przemijające piękno nas porzuca lub sami je porzucamy, a tamto jest „wieczną słodyczą, wiecznym urokiem, niezawodnym szczęściem”1. Człowiek cieszy się piękną formą rzeczy, ale nie może na niej poprzestać, powinien od niej wznosić się do Boga i boskiego piękna.
 Takie stanowisko było natchnione przez Platona, ale jeszcze więcej przez wiarę chrześcijańską. Humaniści karolińscy wielbili antyk, ale także wyznawali Pismo św.; estetyka ich była nie tylko estetyką Greków, ale także Augustyna. Pierwiastków religijnych miała mniej niż inne prądy estetyki średniowiecznej, jednakże je miała. Od piękna sztuki więcej ceniła piękno przyrody, bo jest dziełem Boga. W architekturze obok witruwiańskiego doczesnego ideału architekta, miała drugi ideał, którego symbolem był Salomon, budowniczy świątyni.
 Sztuka sama przez się nie była dla nich ani zbożna (pia), ani bezbożna (impia). Alkuin pisał, że ani materiał obrazu, ani jego forma, ani talent artysty nie mają w sobie nic świętego6; na obrazie przedstawiającym ucieczkę do Egiptu Matka Boża nie jest przecież malowana innymi farbami niż zwierzęta6a. Dwa obrazy mają ten sam kształt i ten sam materiał, a tymczasem jeden przedstawia Matkę Bożą, drugi — Wenus. Nawet sceny godne potępienia, z punktu widzenia moralnego i religijnego, mogą dawać zadowolenie, bo sztuka jest czymś innym niż moralność i religia. Piękno i brzydota są dla niej istotne, znaczą w niej tyle, co gdzie indziej dobro i zło. Dzieła sztuki podobają się, gdy są wykonane z talentem, gdy są bogate, gdy umiejętnie odtwarzają rzeczywistość. Mówiąc bardziej nowocześnie: najwznioślejsza treść nie wynagrodzi zaniedbanej formy.
 Ale z drugiej strony, piękna forma nie wynagrodzi przewrotnej treści. Obrazy, jak pisał Alkuin, tak zestawiają linie, barwy i figury, aby czarować widzów; ale prawdziwa ich godność (dignitas) leży w ich znaczeniu, w przedstawionych na nich rzeczach. O wartości dzieła sztuki stanowi wdzięk, ale także godność, czynnik zmysłowy, ale także umysłowy, forma, ale także treść.
 Piękno formy jest sprawą ważną, ale są ważniejsze. Alkuin nieraz zaznaczał autonomię sztuki, jednakże i on, i Libri Carolini nakładały na nią obowiązek głoszenia prawdy7 i strofowały artystów, że przedstawiają „nie tylko to, co jest, było czy być mogło, ale także to, co nie jest, nie było ani być nie mogło”8. Synod akwizgrański w 811 r. orzekał, że choć pożądane są piękne budowle, ale ważniejsze od nich są dobre obyczaje9. A synod w Tours z 813 r.10 kazał się duchownym wystrzegać czarów muzyki. Uroki melodii są mimo wszystko próżnością11. Muzyka jest wiedzą, ale nie wiedzą moralną, scientia pietatis12. Karolińscy uczeni rozumieli rzecz w ten sposób: autonomia należy się formie sztuki, ale nie jej treści. Toteż forma podlega artystom, natomiast treść ich dzieł — uczonym teologom13.
 Tak już przed nimi zalecał sobór nicejski: „Temat obrazów powinien być wyznaczany przez Ojców, a nie przez malarza, który rozporządza jedynie swą sztuką, to jest techniką”.
 Teoria karolińska przyznawała więc sztuce przynajmniej częściową autonomię. Ale wartość przypisywała jej nie tyle za to, co jest w niej ludzkie, autonomiczne, ile za to, co jest w niej wyrazem wiecznego ładu świata. Jak to wywodził Hraban, sztuki są dziełem nie tylko inwencji ludzkiej, ale także wiecznej mądrości. Zwłaszcza muzyka rządzi się wiecznymi prawami, odkrytymi wprawdzie przez ludzi, ale nie przez nich wymyślonymi. Pogląd ten, mający podstawę w tradycji starożytnej, jak najbardziej odpowiadał estetykom chrześcijańskim.
 4. POEZJA A PLASTYKA. Literaturę (scriptura) karolińscy pisarze stawiali wyżej od plastyki14. Wszak obejmuje ona Pismo św. (Divina Scriptura). A i poza Pismem św. bardziej jest zdolna ująć wyższe sprawy, o których „nie mówi nic wzrok ani słuch, ani smak, ani zapach, ani dotyk”. Malarstwo z natury swej jest ograniczone do form widzialnych, i w tym przede wszystkim leży jego niższość. Literatura jest też bardziej użyteczna moralnie. A także daje więcej zadowolenia: karolińscy humaniści uważali, że słowa są nam milsze (amabiliora) od obrazów. Na poezję smak szybciej reaguje, pamięć ją lepiej zachowuje, a przyjemność przez nią dawana trwa dłużej, gdyż malarstwo zaspokaja jedynie przelotne spojrzenie. Poezja ćwiczy dusze15. Stanowi też dawniejszą potrzebę człowieka: przecież — jak mówiono — mowę Bóg dał już Adamowi, a dopiero Egipcjanie zaczęli rysować cienie i barwić obrazy; a im potrzeba jest dawniejsza, tym jest głębsza. Poezja jest oparta na wiedzy. Poezja służy zarówno przyjemności, jak pożytkowi. Malarstwo ma też swe walory; jednakże — jak to Hraban wywodził poetycko — piśmiennictwo ma walory wyższe, jest doskonalsze, prawdziwsze, użyteczniejsze, przyjemniejsze, trwalsze16.
 Z takiego stosunku poezji i plastyki uczeni karolińscy wyciągali niejednolite wnioski. Jedni sądzili, że malarstwo ze względu na swą niższość nadaje się tylko dla ludzi mniej wykształconych i nie znających pisma. A skoro przemawia do niewykształconych, to tym skrupulatniej powinno trzymać się prawdy. Tak mianowicie twierdził Alkuin, podczas gdy inni, alegorycznie interpretując malarstwo, twierdzili, że widz odtwarza spiritualiter to, co ono przedstawia corporaliter, a przeto ma ono za przedmiot nie tylko formy widzialne i nadaje się nie tylko dla niepiśmiennych.
 Poza taką ogólną koncepcją piękna i sztuki można znaleźć u pisarzy karolińskich niemało szczegółowych uwag estetycznych. Najpierw o przeżyciu estetycyzmu: że jest rzeczą nie tylko postrzeżeń, ale również  p a m i ę c i:  jak hellenistyczni estetycy twierdzili, że do ujęcia piękna i sztuki potrzebna jest wyobraźnia, tak ci, że potrzebna jest pamięć. Następnie, szczegółowe uwagi o sztuce: że jej formy są zmienne, zależnie od obyczajów, warunków społecznych. „Zmienione obyczaje spowodowały zmianę sposobów pisania”, zauważa ówczesny komentarz do Horacego.
 5. BEZINTERESOWNOŚĆ ESTETYCZNA. Ta estetyka, zapoczątkowana za Karola Wielkiego i będąca raczej dziełem zbiorowym, została w następnym pokoleniu udoskonalona przez wybitną jednostkę, Jana Szkota Eriugenę. Był najbardziej filozoficznym umysłem ery Karolingów; działalność jego przypada na czasy po śmierci Karola Wielkiego, na środek IX wieku; był czynny na dworze Karola Łysego. Był jednym z niewielu ludzi świeckich, którzy w wiekach średnich wsławili się w nauce. Posiadał niezwykłą, jak na owe czasy wiedzę, znał język grecki, czytał Ojców Greckich, tłumaczył Pseudo-Dionizego, komentował Boecjusza. Jego główne dzieło filozoficzne O podziale natury (De divisione naturae) zawiera, choć nie na pierwszym planie, myśli estetyczne. Z jednej strony, na marginesie, myśl, która wydaje się nowoczesna i subtelna, najsubtelniejsza z tych, jakie wydała era karolińska; z drugiej strony, bardziej w centrum jego wywodów, próba ujęcia estetyki w system, ta już nie nowoczesna, lecz w stylu neoplatońskim i pseudodionizyjskim.
 Owa myśl marginesowa dotyczyła tematu rzadko podejmowanego w starożytności i średniowieczu: określała postawę estetyczną. Robiła to w ten sposób, że przeciwstawiała ją postawie praktycznej. Starożytni, w szczególności Arystoteles, postępowali inaczej: postawę praktyczną przeciwstawiali nie estetycznej, lecz „poietycznej”, to znaczy nie postawie tego, który ogląda piękno, lecz tego, który je tworzy. Eriugena zaś przeciwstawił postawę praktyczną kontemplacyjnej, czyli postawę czynną — estetycznej.
 Zapytywał: jak wobec pięknego przedmiotu, np. pięknej wazy, zachowuje się skąpiec, a jak mędrzec? I odpowiadał: zachowaniem się skąpca kieruje pożądliwość (cupiditas), w mędrcu zaś „nie ma pożądania bogactw (philargyria),  n i e   m a   ż a d n e j   ż ą d z y  (nulla libido)17. W pięknie wazy widzieć on będzie tylko „chwałę Stwórcy i jego dzieł”. Postawa, którą charakteryzował jako postawę mędrca, późniejsze wieki nazywać będą postawą estetyczną; będą się wyrażać inaczej, mniej religijnie, ale cechę jej będą widzieć tak samo w braku pożądania, w bezinteresowności. Zaznaczyć należy, że filozof IX wieku postawę estetyczną nie tylko trafnie scharakteryzował, ale także odpowiednio ocenił. Źle czynią — pisał — ci, co „do piękna widzialnych kształtów podchodzą pożądliwie” (libidinoso appetitu)18. To znaczy: bezpożądliwa postawa estetyczna jest właściwą postawą wobec piękna i sztuki.
 6. OGÓLNA KONCEPCJA PIĘKNA. Po drugie, Eriugena zapisał się w dziejach estetyki ogólną koncepcją piękna. Była to na Zachodzie pierwsza taka koncepcja od Augustyna. Była do augustyńskiej zbliżona, ale bliższa Plotyna i Pseudo-Dionizego, spirytualistyczna i monistyczna. Stanowiła metafizyczne ukoronowanie i zamknięcie poglądów estetycznych karolińskiej epoki.
 Piękno wszechświata było dla Eriugeny harmonią lub, jak mówił, „symfonią” różnorodnych rzeczy i kształtów zespolonych w jedność19. Piękno świata widział, tak samo jak Bazyli i Augustyn, nie w jego częściach, lecz w całości. Pisał, że „rzecz, która sama przez się wydaje się bezkształtną (deforme), jeśli się na nią spojrzy jako na część wszechświata, nie tylko okaże się piękną, pięknie ukształtowaną (ordinatum), ale wręcz ujawni, iż jest przyczyną powszechnego piękna”20.
 Piękno polega na jedności, na harmonijnym zespoleniu części w całość: to była pierwsza teza Eriugeny. Druga zaś mówiła: jedność ta powstaje z czynników różnorodnych, zarówno cielesnych, jak duchowych. Ta ostatnia teza, z której wynikało, że każdy szczegół świata przyczynia się do jego piękna, metafizycznie usprawiedliwiała uznanie karolińskich estetyków dla zmysłowego piękna, które przy ówczesnej religijnej, spirytualistycznej koncepcji świata, mogło się wydać niewłaściwe.
 Trzecią tezą było symboliczne rozumienie piękna: jest ono wyrazem i objawieniem Boga, „teofanią”21. „Formy widzialne są wyobrażeniami niewidzialnego piękna”. Przez ład i piękno Bóg daje się poznać22. Nie ma takiej widzialnej rzeczy, która nie byłaby znakiem czegoś bezcielesnego i uchwytnego jedynie dla umysłu. W szczególności piękno jest wyrazem rozumu, ładu, mądrości, prawdy, wieczności, wielkości, miłości, pokoju, jednym słowem, wszystkiego, co doskonałe i boskie23.
 Wobec tego „piękno jest czymś niewidzialnym, co staje się widzialne, czymś niepojętym, co staje się zrozumiałe”. Dzieje się to „w sposób przedziwny i niewypowiedziany” (mirabili et ineffabili modo). Nic dziwnego, że daje „niewypowiedzianą rozkosz” (ineffabiles deliciae). Ten niewysłowiony charakter piękna stanowił czwartą tezę Eriugeny.
 Piąta teza dotyczyła sztuki: choć jest tworem materialnym, ma korzenie w duszy, a głębiej sięgając — w Bogu. Idealne jej prawzory są w Logosie bożym, od niego przechodzą do dusz, a z dusz artystów w materię. Przeto sztuka nie mniej niż natura wywodzi się z idei bożych. Był to pogląd pokrewny poglądowi bizantyńskich ikonofilów: oba miały źródło w Plotynie, a także dla obu pośrednikiem był Pseudo-Dionizy.
 Stanowisko estetyczne Eriugeny nie było nowością po Plotynie: było po prostu stanowiskiem neoplatońskim. Nie było nowością nawet w estetyce chrześcijańskiej po Ojcach Greckich i po Pseudo-Dionizym, którego Eriugena przełożył na łacinę. Było natomiast nowością na Zachodzie. Renesans karoliński czerpał głównie z rzymskich źródeł klasycznych, ale przez Pseudo-Dionizego i Eriugenę wchłonął także grecką, neoplatońską myśl.
 7. STOSUNEK DO OBRAZOBURSTWA: WSCHÓD A ZACHÓD. Karolowi Wielkiemu i jego uczonym nadarzyła się okazja, by ze swymi poglądami na sztukę malarską wystąpić oficjalnie i przeciwstawić je poglądowi bizantyńskiemu i rzymskiemu: okazją tą były walki o cześć dla obrazów.
 Właśnie za panowania Karola Wielkiego czciciele obrazów wzięli w Bizancjum przejściowo górę; sobór nicejski w roku 787 potępił obrazoburców, a papież Hadrian I przyłączył się do poglądu soboru. Akty soboru przełożone na łacinę papież przesłał w roku 789 Karolowi. Jednakże na dworze Franków nie spotkał się z uznaniem; stanowisko Karola było kompromisowe, ale bliższe obrazoburcom: sądził, że wolno malować obrazy przedstawiające Boga. Nie należy ich niszczyć, ale też czcić ich nie należy24. Zgodnie z Karolem również zjazd biskupów we Frankfurcie w roku 794 odrzucił adoratio et servitus25 dla obrazów i ogłosił to swoje stanowisko w Capitulare adversus Synodum. Papież odpowiedział w 790 r. listem, Karol zaś replikował Księgami Karolińskimi wysłanymi w 794 r. do Rzymu. Zarówno list Hadriana I, jak te Księgi są ważnymi dokumentami ówczesnych poglądów na sztukę.
 Stanowisko Franków było o tyle podobne do obrazoburców, że jedni i drudzy sztukę rozumieli sensualistycznie, a Boga spirytualistycznie — nie mogli więc dziełom sztuki przypisywać boskiej natury. Na tym wszakże podobieństwo się kończyło. Frankowie nie myśleli o niszczeniu obrazów: nie uważali ich za święte, ale uważali za pożyteczne, sądzili, że mogą być środkiem pouczania, że mają wartość dydaktyczną. Ci ludzie Zachodu czego innego szukali w obrazach: nie świętości, lecz korzyści, budującego działania. Nie mieli zrozumienia dla bizantyńskiej metafizyki, dla spekulacji na temat tożsamości obrazu i prototypu; zajmowali postawę trzeźwiejszą i prostszą.
 8. FUNKCJA SZTUKI. Stanowisku temu już przedtem, koło roku 600, dał wyraz Grzegorz Wielki w słynnym orzeczeniu, mówiącym, że obrazy są przede wszystkim dla ludzi prostych i że mają być dla nich tym, czym pismo dla umiejących czytać26. To samo powtórzył jeszcze synod w Arras w 1025 r.27. Wśród pisarzy kościelnych przyjęła się formuła, że „obraz jest literaturą dla niewykształconych”28. Znaczyło to, po pierwsze, że właściwym zadaniem malarstwa jest pouczać, wychowywać i, po wtóre, że zadanie to spełnia tylko zastępczo. Zastępczosć tę Księgi Karolińskie podkreśliły jeszcze silniej, pisząc: „Malarze powinni utrwalać dla pamięci wydarzenia historyczne, natomiast to, co może być oglądane i słowami wypowiedziane, nie malarze, lecz pisarze powinni przedstawiać i innym ukazywać”.
 Funkcji sztuk plastycznych Księgi nie ograniczały wszakże do wychowawczej. Sztuki te mają jeszcze dwie inne funkcje. Po pierwsze, mogą przywodzić na pamięć wydarzenia, świętych, nawet Boga (choć nie ma mowy o tym, by, jak chcieli bizantyńscy ikonofile, obrazy mogły Boga ucieleśniać). Jest to ich funkcja historyczna i ilustracyjna. Po wtóre zaś, mogą upiększać domy boże: to znów ich funkcja estetyczna. A piękna nie należy lekceważyć, jak pisał Walafrid Strabon29. Pamiętna formuła Ksiąg Karolińskich mówiła, że obrazy nie są na to, by im oddawać cześć, są natomiast do  u t r w a l a n i a   w y d a r z e ń   i   u p i ę k s z a n i a   ś c i a n  (ad memoriam rerum gestarum et venustatem parietum)30. To samo miał też na myśli Alkuin, gdy pisał, że jedni przechowują obrazy, bo lękają się zapomnienia (oblivionis timore), a inni dlatego, że mają upodobanie do ozdób (ornamenti amore). W obu funkcjach rola obrazów nie jest zastępcza, przeciwnie, jest niezastąpiona, pismo nie może tu rywalizować ze sztukami pięknymi.
 9. PÓŁNOC A POŁUDNIE. Księgi Karolińskie ujawniły odmienność poglądu na sztukę spekulatywnie myślącego Wschodu i bardziej empirycznie myślącego Zachodu. Ale, pisane w Akwizgranie, a skierowane przeciw Rzymowi — pokazały również odmienność poglądu Północy i Południa. Stosunek północnych Gotów do sztuki różnił się od stosunku do niej Włochów: postawa tamtych była bardziej intelektualna, tych zaś bardziej wrażliwa na wszystko, co naoczne i plastyczne, na „piękny kształt”. Papież, wyraźniej od Gotów, widział estetyczną wartość sztuk plastycznych. Traktował je bardziej autonomicznie niż spekulatywni Grecy z Bizancjum i utylitarni ludzie z Północy.
 Spór o cześć dla obrazów przetrwał Karola Wielkiego; toczył się dalej za Ludwika Pobożnego (814—840). Już w czasie gdy Konstantynopol wrócił do obrazoburstwa, synod paryski 825 r. utrzymał kompromisowe stanowisko Ksiąg Karolińskich. W praktyce jednakże zwycięstwo zostało przy papiestwie: pod jego wpływem stopniowo i zwyczajowo cześć dla obrazów przyjęła się na Zachodzie — wbrew karolińskiemu intelektualizmowi, a bez bizantyńskiej metafizyki. Także i wbrew Staremu Testamentowi i jego przykazaniu, zabraniającemu robienia obrazów, które też — w przeciwieństwie do reszty dziesięciorga przykazań — nie weszło do katechizmu. Natomiast w teorii stanowisko karolińskie w sprawie sztuk pięknych pozostało miarodajne dla całego właściwie średniowiecza. Autorowie późniejsi będą je tylko powtarzać, jak Honoriusz z Autun, który w pocz. XII w. napisze: „Malarstwo jest uprawiane dla trzech przyczyn: po pierwsze, aby było literaturą laików, po drugie, aby było ozdobą domu, po trzecie, aby przywodziło na pamięć życie poprzedników”31. A w XIII w. Wilhelm Durandus przypomni argument, że „malowidło silniej porusza umysł niż pismo”32.
 10. ZESTAWIENIE. Estetyka karolińska 1) była jedną z postaci religijnej estetyki średniowiecza, tym się wszakże wyróżniającą, że ciążyła do antyku i klasycyzmu. 2) Dzięki temu mogła uznać czysto estetyczne wartości formy i autonomię ich w sztuce. 3) Aby uzgodnić ją z postawą teistyczną, brała antyczną estetykę w jej postaci platońskiej. 4) Najbardziej filozoficzny przedstawiciel estetyki karolińskiej włączył ją w system metafizyczny, podobny do neoplatońskiego i dionizyjskiego. 5) Dodał też własne myśli, między innymi tak doniosłą, jak ujęcie postawy estetycznej jako bezinteresownej.
 G. TEKSTY UCZONYCH Z OKRESU KAROLINGÓW
ALKUIN, Albini de rhetorica, 46 (Halm, 550).
 1. Quid facilius est quam amare species pulchras, dulces sapores, sonos suaves, odores fragrantes, tactus jucundos, honores et felicitates saeculi? Haecine amare facile est animae, quae velut volatilis umbra recedunt, et Deum non amare, qui est aeterna pulchritudo, aeterna dulcedo, aeterna suavitas, aeterna fragrantia, aeterna jucunditas, perpetuus honor, indeficiens felicitas… Haec infima pulchritudo transit et recedit, vel amantem deserit vel ab amante deseritur:  t e n e a t  igitur  a n i m a   o r d i n e m   s u u m.  Quis est ordo animae? Ut diligat quod superius est, id est Deum, et regat quod inferius est, id est corpus.
 WIECZNE PIĘKNO
 1. Cóż łatwiejszego jak kochać piękne kształty, słodkie smaki, miłe dźwięki, rozkoszne wonie, rzeczy przyjemne w dotyku, zaszczyty i szczęśliwości doczesne. Czyż dusza może kochać rzeczy, które znikają jak cień, a nie kochać Boga, który jest wiecznym pięknem, wieczną słodyczą, wiecznym urokiem, wieczną wonią, wieczną rozkoszą, wieczną ozdobą, nieustającym szczęściem. Tamto niższe piękno przechodzi i znika, bądź opuszcza tego, kto je kocha, bądź jest opuszczane przez niego. Niechże więc dusza zachowuje właściwy sobie ład. Jaki zaś jest ład duszy? Ten, by wybierała to, co wyższe, to znaczy Boga, a kierowała tym, co niższe, to znaczy, ciałem.
 ALKUIN, Albini de rhetorica, 43 (Halm, 547).
 2. Intelligo philosophicum illud proverbium:  N e   q u i d   n i m i s  non solum moribus, sed etiam verbis esse necessarium. Quodnam? Est et vere in omni re necessarium, quia quidquid modum excedit, in vitio est.
 IDEA ŁADU
 2. Owo przysłowie filozoficzne: „niech niczego nie będzie zbyt wiele” jest konieczne nie tylko w obyczajach, ale i w słowach. Jest zaprawdę we wszystkim niezbędne, bo cokolwiek przekracza miarę, jest skażone.
 HRABAN MAUR, De cleric. instit., 17 (P. L. 107, c. 393).
 3. [Artes] incommutabiles regulas habent, neque  u l l o   m o d o   a b   h o m i n i b u s   i n s t i t u t a s,  sed ingeniosorum sagacitate compertas.
 NIEZMIENNOŚĆ REGUŁSZTUKI
 3. Sztuki mają niewzruszone reguły, które w żaden sposób nie mogły być ustanowione przez ludzi, natomiast zostały odkryte dzięki bystrości utalentowanych ludzi.
 JAN SZKOT ERIUGENA, De divisione naturae, V, 36 (P. L. 122, c. 975).
 4. Oculorum sensus… naturale bonum est et a Deo datum ad corporalis lucis receptionem, ut per eam et in ea rationalis anima formas et species numerosque sensibilium rerum discerneret.
 PIĘKNO ZMYSŁOWE
 4. Zmysł wzroku jest dobrem przyrodzonym i dany jest przez Boga dla oglądania  ś w i a t ł a   c i e l e s n e g o,  aby przez to światło i w nim dusza rozumna mogła rozpoznawać formy, kształty i proporcje rzeczy zmysłowych.
 SYNOD W AKWIZGRANIE 816 r., CXXXVII, De cantoribus (Monum. Germ. Hist., Concilia, vol. II, l, p. 414)
 5. Studendum summopere cantoribus est, ne donum sibi divinitus conlatum vitiis foedent, sed potius illud humilitate, castitate et sobrietate et caeteris sanctorum virtutum ornamentis exornent, quorum melodia animos populi circumstantis ad memoriam amoremque caelestium non solum sublimitate verborum, sed etiam  s u a v i t a t e   s o n o r u m,  quae dicuntur, erigat. Cantorem autem, sicut traditum est a sanctis patribus, et voce et arte praeclarum inlustremque esse oportet, ita ut oblectamenta dulcedinis animos incitent audientium.
 SŁODYCZ DŹWIĘKÓW
 5. Śpiewacy powinni w najwyższym stopniu starać się o to, by nie szpecić przywarami udzielonego im przez Boga daru, lecz raczej go jeszcze ozdabiać skromnością, czystością i trzeźwością, i wszelkimi cnotami właściwymi świętym. Pienia ich mają podnosić dusze zgromadzonego ludu ku przypomnieniu i miłości rzeczy niebiańskich, a mają to czynić nie tylko wzniosłością wypowiadanych słów, ale także  s ł o d y c z ą   d ź w i ę k ó w.  Śpiewak, zgodnie z tradycją świętych Ojców, powinien odznaczać się świetnością i znakomitością zarówno głosu, jak sztuki, aby pociągającą słodyczą podniecać umysły słuchaczy.
 LIBRI CAROLINI, VI, 21 (P. L. 98, c. 1229).
 6. Esto, imago sanctae Dei genitricis adoranda est, unde scire possumus, quae sit ejus imago, aut quibus indiciis a caeteris imaginibus dirimatur? Quippe cum nulla in omnibus differentia praeter artificum experientiam, et eorum, quibus operentur opificia, materiarumque qualitatem inveniatur.
 TEMAT OBRAZU
 6. Przypuśćmy, że ma być czczony obraz Bogarodzicy; ale skąd mamy wiedzieć — jeśli nie ma podpisu — że to jej obraz? Na jakiej podstawie odróżnimy go od innych obrazów, skoro nie ma między nimi żadnej różnicy poza kunsztem artystów i wykonawców oraz jakością materiału.
 LIBRI CAROLINI, IV, 16 (P. L. 98, c. 1219).
 6a. Offeruntur cuilibet eorum qui imagines adorant… duarum feminarum pulchrarum imagines, superscriptione carentes, quas ille parvipendens abjicit, abjectasque quolibet in loco jacere permittit, dicit illi quis: Una illarum sanctae Mariae imago est, abjici non debet; altera Veneris, quae omnino abjicienda est, vertit se ad pictorem quaerens ab eo, quia in omnibus simillimae sunt, quae illarum sanctae Mariae imago sit, vel quae Veneris? Ille huic dat superscriptionem sanctae Mariae, illi vero superscriptionem Veneris: ista quia superscriptionem Dei genitricis habet, erigitur, honoratur, osculatur; illa quia inscriptionem Veneris, dejicitur, exprobatur, exsecratur; pari utraeque sunt figura, paribus coloribus, paribusque factae materiis, superscriptione tantum distant.
  
 6a. Komuś z tych, co czczą obrazy, pokazane zostały dwie nie podpisane podobizny pięknych kobiet, które ktoś mało o nie dbały porzucił. Mówią mu: ten obraz przedstawia Marię i nie powinien leżeć w kącie, a ten drugi przedstawia Wenus, należy go wyrzucić. Ów człowiek zwraca się do malarza i pyta, który z tych obrazów jest obrazem Marii, a który Wenus, są bowiem całkowicie do siebie podobne. Malarz opatruje jeden obraz napisem: Najświętsza Maria, drugi zaś: Wenus. Obraz, który ma napis: Boża Rodzicielka, jest wynoszony, czczony, całowany, a drugiemu się złorzeczy, choć oba mają przecież podobny kształt, podobne barwy, z jednakowej zrobione są materii, różnią się tylko napisem.
 LIBRI CAROLINI, I, 2 (P. L. 98, c. 1012).
 7. Imagines artificum industria formatae inducunt suos adoratores… semper in errorem… Nam cum videntur homines esse, cum non sint, pugnare, cum non pugnent, loqui, cum non loquantur… huiuscemodi constat figmenta artificum esse, non eam veritatem, de qua dictum est: „Et liberabit vos” (Joan. VIII). Imagines namque sine sensu et ratione esse verum est, homines autem eas esse falsum est.
 PRAWDA I FAŁSZ W SZTUCE
 7. Obrazy ukształtowane sztuką artystów wprowadzają zawsze swych wielbicieli w błąd. Bo zdają się ludźmi, a nie są, zdają się walczyć, choć nie walczą, mówić, choć nie mówią. Pewne jest, że są wymysłami artystów, nie zaś prawdą, o której powiedziane jest „Prawda oswobodzi was”. Prawdą jest bowiem, że są to obrazy bez czucia i rozumu, a fałszem, że [to co w nich oglądamy] są to ludzie.
 LIBRI CAROLINI, III, 23 (P. L. 98, c. 1161),
 8. Picturae ars cum ob hoc inoleverit ut rerum in veritate gestarum memoriam aspicientibus deferret et ex mendacio ad veritatem recolendam mentes promoveret, versa vice interdum pro veritate ad mendacia cogitanda sensus promovet. Et non solum illa, quae aut sunt aut fuerunt aut fieri possunt, sed etiam ea, quae nec sunt nec fuerunt nec fieri possunt, visibus defert.
  
 8. Dzieło malarskie po to jest malowane, by patrzącym zapisać w pamięci wydarzenia dziejowe, by oderwać ich umysł od fałszu i nakłonić ich do pielęgnowania prawdy. Tymczasem niekiedy, odwrotnie, skłania ono umysł do myślenia fałszu zamiast prawdy. Stawia przed oczy nie tylko to, co jest, było czy być mogło, ale także to, co nie jest, nie było ani być nie mogło.
 SYNOD W AKWIZGRANIE, r. 811, c. 11 (Mansi, XIV, App. 328, col. 111, c. 11).
 9. Et quamvis bonum sit, ut ecclesiae pulchra sint aedificia, praeferendus tamen est aedificiis bonorum morum ornatus et culmen.
 DOBRE OBYCZAJE WAŻNIEJSZE OD PIĘKNYCH BUDOWLI
 9. Chociaż dobrze jest, by kościoły były pięknie budowane, to jednak ponad budowle wyżej należy cenić ozdobność i doskonałość dobrych obyczajów.
 SYNOD W TOURS, r. 813, c. 7 (Mansi, XIV, 84).
 10. Ab omnibus quaecumque ad aurium et ad oculorum pertinent illecebras, unde vigor animi emolliri posse credatur… Dei sacerdotes abstinere debent; quia per aurium oculorumque illecebras vitiorum turba ad animum ingredi solet.
 POKUSY SZTUKI
 10. Od wszystkiego, co stanowi pokusę dla uszu i oczu, i co przez to może osłabić ducha, kapłani Boga powinni się powstrzymywać… Bo czarując uszy i oczy, liczne wady przenikają do duszy.
 DEKRET GRACJANA, c. 3, D. 37.
 11. Nonne vobis videtur in vanitate sensus et obscuritate mentis ingredi… qui tantam metrorum silvam in suo studiosus corde distinguit et congerit.
 PRÓŻNOŚĆ POEZJI
 11. Czyż się wam nie wydaje, że chodzi w  p r ó ż n o ś c i  myśli i ciemności umysłu ten, kto z zapałem w swym sercu analizuje i gromadzi wielkie ilości wierszy.
 DEKRET GRACJANA, c. 10, D. 37 (Synod w Moguncji, r. 813).
 12. Geometria autem et aritmetica et musica habent in sua scientia veritatem, sed  n o n   e s t   s c i e n t i a   i l l a   p i e t a t i s.  Scientia autem pietatis est legere Scripturas et intelligere prophetas, Evangelio credere, apostolos non ignorare.
 POBOŻNOŚĆ PONAD SZTUKĄ
 12. Geometria, arytmetyka,  m u z y k a  są wiedzą prawdziwą, ale nie jest to wiedza pobożności. Wiedzą pobożności jest czytanie Pisma, rozumienie proroków, wiara w Ewangelię, znajomość apostołów.
 LIBRI CAROLINI, III, 23 (P. L. 98, c. 1164).
 13. Pictores igitur rerum gestarum historias ad memoriam reducere quodammodo valent, res autem, quae sensibus tantummodo percipiuntur et verbis proferuntur, non a pictoribus, sed a scriptoribus comprehendi et aliorum relatibus demonstrari valent.
 GRANICE MALARSTWA
 13. Malarze są zdolni w jakiś sposób przekazywać pamięci wydarzenia; wszakże to, co jest uchwytne tylko dla myśli i wypowiedzialne słowami, to może być ujęte nie przez  m a l a r z y,  lecz przez  p i s a r z y  i innych ludzi, zdających słowami z wydarzeń tych sprawę.
 LIBRI CAROLINI, III, 30 (P. L. 98, c. 1106).
 14. O imaginum adorator… tu luminaribus perlustra picturas, nos frequentemus divinas Scripturas. Tu fucatorum venerator esto colorum, nos veneratores et capaces simus sensuum arcanorum. Tu depictis demulcere tabulis, nos divinis mulceamur alloquiis.
 PISMO CENNIEJSZE OD OBRAZÓW
 14. Wielbicielu obrazów, oglądaj sobie malowidła, my zajmujmy się Pismem świętym. Bądź sobie czcicielem sztucznych barw, my będziemy czcić i wnikać w tajne myśli. Ciesz się malowanymi obrazami, my cieszyć się będziemy słowami bożymi.
 JAN SZKOT ERIUGENA, In Hier. Coel. Dion., II (P. L. 122, c. 146).
 15. Ars poëtica per fictas fabulas allegoricasque similitudines moralem doctrinam seu physicam componit ad humanorum animorum exercitationem.
 POEZJA ĆWICZY DUSZĘ
 15. Sztuka poetycka przez zmyślone baśnie i alegorie formuje naukę o moralności lub o przyrodzie dla ćwiczenia dusz ludzkich.
 HRABAN MAUR, Carm. 30, ad Bonosum. (P. L. 112, c. 1608).
 16. Nam pictura tibi cum omni sit gratior arte
 Scribendi ingrate non spernas posco laborem,
 Psallendi nisum, studium curamque legendi,
 Plus quia gramma valet quam vana in imagine forma
 Plusque animae decoris praestat quam falsa colorum
 Pictura ostentans rerum non rite figuras.
 Nam scriptura pia norma est perfecta salutis,
 Et magis in rebus valet, et magis utilis omni est,
 Promptior est gustu, sensu perfectior atque
 Sensibus humanis, facilis magis arte tenenda,
 Auribus haec servit, labris, obtutibus atque,
 Illa oculis tantum pauca solamina praestat.
 Haec facie verum monstrat, et famine verum,
 Et sensu verum, iucunda et tempore multo est.
 Illa recens pascit visum, gravat atque vetusta,
 Deficiet propere veri et non fide sequestra.
 WYŻSZOŚĆ PISMA NAD MALARSTWEM
 16. Jeśli nawet malarstwo jest ci milsze od wszelkiej sztuki, domagam się, abyś nie lekceważył niewdzięcznego trudu pisania, wysiłku śpiewania, a także gorliwości i zapału czytania: więcej bowiem warte jest pismo niż czczy kształt w obrazie i więcej duszy daje piękna niż malowidło nietrafnie ukazujące formy rzeczy. Zbożne pismo jest doskonałą regułą zbawienia, większe ma znaczenie w życiu i dla każdego bardziej jest pożyteczne, łatwiej jest w nim zakosztować, doskonalsze jest dla umysłu i zmysłów ludzkich, łatwiej posiąść jego kunszt, służy ustom, uszom i patrzeniu. Obraz daje małe tylko zadowolenie. Pismo ukazuje prawdę obliczem swym, słowem, treścią; we wszystkich okolicznościach jest przyjemne. Obraz syci wzrok, póki jest nowością, ale nuży, gdy się zestarzał, szybko traci swą prawdę i nie budzi wiary.
 JAN SZKOT ERIUGENA, De divisione naturae, IV (P. L. 122, c. 828).
 17. Sapiens quidem simpliciter ad laudem Creatoris naturarum pulchritudinem illius vasis, cujus phantasiam intra semetipsum considerat, omnino refert.  N u l l a  ei  c u p i d i t a t i s  illecebra subrepit, nullum  p h i l a r g y r i a e  venenum intentionem purae illius mentis inficit, nulla  l i b i d o  contaminat.
 POSTAWA ESTETYCZNA
 17. Mędrzec rozważając w sobie wygląd jakiegoś naczynia piękno jego oddaje po prostu tylko na chwałę Bożą. Nie opanowuje go pokusa pożądliwości, żaden jad chciwości nie kazi intencji jego czystej myśli, nie plami go  ż a d n a   ż ą d z a. 
 JAN SZKOT ERIUGENA, De divisione naturae, V, 36 (P. L. 122, c. 975).
 18. Et ipso (oculorum sensu) male abutuntur, qui  l i b i d i n o s o   a p p e t i t u  visibilium formarum pulchritudinem appetunt, sicut ait Dominus in Evangelio „Qui viderit mulierem ad concupiscendum eam, jam moechatus est in corde suo”, mulierem videlicet appellans generaliter totius sensibilis creaturae formositatem.
 PIĘKNO A POŻĄDLIWOŚĆ
 18. Nadużywają zmysłu wzroku ci, co do piękna widzialnych kształtów podchodzą pożądliwie. Mówi bowiem Pan w Ewangelii: „Kto by patrzył na kobietę z pożądliwością, już ją scudzołożył w sercu swoim”, nazywając kobietą ogólnie piękno całego zmysłowego stworzenia.
 JAN SZKOT ERIUGENA, De divisione naturae, III, 6 (P. L. 122, c. 637).
 19. Pulchritudo totius universitatis conditae, similium et dissimilium, mirabili quadam harmonia constituta est ex diversis generibus variisque formis, differentibus quoque substantiarum et accidentium ordinibus, in unitatem quandam ineffabilem compacta.
 JEDNOŚĆ RÓŻNORODNOŚCI STANOWI O PIĘKNIE
 19. Piękno całego stworzonego świata polega na przedziwnej harmonii składników podobnych i niepodobnych; różne rodzaje, różnorodne formy, różnorakie porządki substancji i przypadłości harmonia ta zespala w jedną niewypowiedzialną całość.
 JAN SZKOT ERIUGENA, De divisione naturae, V, 35 (P. L. 122, c. 953).
 20. Quod deforme per seipsum in parte aliqua universitatis existimatur, in toto non solum pulchrum, quoniam pulchre ordinatum est, verum etiam generalis pulchritudinis causa efficitur.
 PIĘKNO CZĘŚCI I CAŁOŚCI
 20. To, co w jakiejś części wszechświata uchodzi za brzydkie, w całości jest nie tylko piękne, bo pięknie ułożone, lecz nawet stanowi przyczynę powszechnego piękna.
 JAN SZKOT ERIUGENA, De divisione naturae, III, 17 (P. L. 122, c. 678).
 21. Deus in creatura mirabili et ineffabili modo creatur seipsum manifestans, invisibilis visibilem se faciens, et incomprehensibilis comprehensibilem, et occultus apertum, et incognitus cognitum, et forma et specie carens formosum ac speciosum.
 SYMBOLICZNOŚĆ PIĘKNA
 21. Bóg urzeczywistnia się w stworzeniu, objawiając się w nim w cudowny i niewypowiedzialny sposób; i choć niewidzialny, czyni siebie widzialnym, choć niepojęty, czyni siebie zrozumiałym, choć zakryty, czyni siebie jawnym, choć nieznany, czyni siebie znanym, choć jest bez formy i kształtu, czyni siebie foremnym i kształtnym.
 JAN SZKOT ERIUGENA, In Hier. Coel. Dion. I (P. L. 122, c. 138).
 22. Visibiles formas… nec propter seipsas appetendas seu nobis promulgatas, sed invisibilis pulchritudinis imaginationes esse, per quas divina providentia in ipsam puram et invisibilem pulchritudinem ipsius veritatis… humanos animos revocat.
 PIĘKNO WIDZIALNE I NIEWIDZIALNE
 22. Formy widzialne… nie dla samych siebie są wytwarzane i nam objawiane, lecz są wyobrażeniami niewidzialnego piękna, przez które boska Opatrzność umysły ludzkie zwraca z powrotem ku czystemu i niewidzialnemu pięknu samej prawdy.
 JAN SZKOT ERIUGENA, De divisione naturae, I, 74 (P. L. 122, c. 520).
 23. Ipse enim solus vere amabilis est, quia solus summa ac vere bonitas et pulchritudo est; omne siquidem quodcumque in creaturis vere bonum, vereque pulchrum amabileque intelligitur, ipse est.
 PIĘKNO BOSKIE
 23. On jeden jest naprawdę godzien miłości, bo tylko on jest prawdziwą dobrocią i pięknością; wszystko też w stworzeniach, o czym wiadomo, że jest prawdziwie dobre i prawdziwie piękne, i godne miłości — to jest on sam.
 LIBRI CAROLINI, IV, 29 (P. L. 98, c. 1248).
 24. Permittimus imagines sanctorum quicunque eas formare voluerint… adorare vero eas nequaquam cogimus, qui noluerint; frangere vel destruere eas etiam, si quis voluerit, non permittimus.
 PRZECIWKO OBRAZOBURSTWU
 24. Pozwalamy na obrazy świętych każdemu, kto by chciał je robić; do czczenia ich nikogo nie zmuszamy, kto ich czcić nie chce; natomiast łamać ich i niszczyć, nawet gdyby kto chciał, nie pozwalamy.
 SYNOD WE FRANKFURCIE, 794 r., Canones, II (Mansi, XIII, 4, 909).
 25. Allata est in medium quaestio de nova Graecorum synodo, quam de adorandis imaginibus Constantinopoli fecerunt, in qua scriptum habebatur, ut qui imaginibus sanctorum ita ut deificae Trinitati, servitium aut adorationem non impenderent, anathema indicarentur. Qui supra sanctissimi patres nostri omnimodis adorationem et servitutem renuentes contempserunt atque consentientes condemnaverunt.
 PRZECIW KULTOWI OBRAZÓW
 25. Na nowym synodzie, który Grecy odbyli w Konstantynopolu, wniesiono zapytanie w sprawie czci dla obrazów, i ogłoszono na piśmie, że na tych, którzy nie korzą się przed obrazami świętych jak przed Trójcą św. lub nie okazują im czci, należy rzucać klątwę. Nasi zaś najświątobliwsi Ojcowie sprzeciwili się temu i w ogóle odrzucili, i jednogłośnie potępili cześć dla obrazów i korzenie się przed nimi.
 GRZEGORZ WIELKI, Epist. ad Serenum (Mon. Germ. Hist. Epist. II, 270, 13 i 271, 1).
 26. Aliud est enim picturam adorare, aliud picturae historiam, quid sit adorandum, addiscere. Nam quod legentibus scriptura, hoc idiotis praestat pictura cernentibus, quia in ipso ignorantes vident, quod sequi debeant, in ipsa legunt, qui litteras nesciunt; unde praecipue gentibus pro lectione pictura est. Et si quis imagines facere voluerit, minime prohibe, adorare vero imagines omnimodis devita.
 MALARSTWO POTRZEBNE DLA LUDU
 26. Co innego jest czcić obraz, a co innego zdobywać wiedzę o godnych czci dziejach, które obraz przedstawia. Obraz jest bowiem tym dla ludzi prostych, czym pismo dla umiejących czytać, ponieważ ci, którzy pisma nie znają, w obrazie widzą i odczytują wzór, jaki powinni naśladować. Toteż obrazy istnieją przede wszystkim dla pouczenia ludu. Jeśliby ktoś chciał wytwarzać obrazy, nie wzbraniaj mu, jednak unikaj ich czczenia.
 GRZEGORZ WIELKI, Epist. ad Serenum (Monum. Germ. Hist., Epist. II, p. 195).
 26a. Pictura in ecclesiis adhibetur, ut hi, qui litteras nesciunt, saltem in parietibus videndo legant, quae legere in codicibus non valent.
  
 26a. Obraz jest w tym celu wystawiany w kościele, aby ci, co nie umieją czytać, przynajmniej patrząc na ściany czytali na nich to, czego nie mogą czytać w książkach.
 SYNOD W ARRAS r. 1025, cap. XIV (Mansi, t. 19, p. 454).
 27. Illiterati quod per scripturam non possunt intueri, hoc per quaedam picturae lineamenta contemplantur.
  
 27. Ludzie nieuczeni mogą w liniach obrazu oglądać to, czego nie są zdolni odczytać w piśmie.
 WALAFRID STRABO, De rebus ecclesiasticis (P. L. 114, c. 929).
 28. Quantum autem utilitatis ex picturae ratione perveniant, multipliciter patet. Primum quidem, quia pictura est quaedam litteratura illiterato.
  
 28. W wieloraki sposób jest widoczne, ile to korzyści płynie z malarstwa. A pierwszą z nich jest, że obraz jest literaturą dla niewykształconych.
 WALAFRID STRABO, De rebusecclesiasticis (P. L. 114, c. 927), VIII: De imaginibus et picturis.
 29. Eorum (imaginum et picturarum) varietas nec quodam cultu immoderato colenda est, ut quibus stultis videtur; nec iterum speciositas ita est quodam despectu calcanda, ut quidam vanitatis assertores existimant.
 NIE LEKCEWAŻYĆ PIĘKNA
 29. Różne obrazy i malowidła nie powinny być czczone w przesadny sposób, jak to się niektórym głupcom wydaje. Ale też piękno nie powinno być deptane z lekceważeniem, jak sądzą niektóre puste głowy.
 LIBRI CAROLINI, III, 16 (P. L. 98, c. 1147).
 30. Nam cum imagines plerumque secundum ingenium artificum fiant, ut modo sint formosae, modo deformes, nonnunquam pulchrae, aliquando etiam foedae, quaedam illis quorum sunt simillimae, quaedam vero dissimiles, quaedam novitate fulgentes, quaedam etiam vetustate fatescentes, quaerendum est quae eorum sunt honorabiliores, utrum eae quae pretiosiores an eae quae viliores esse noscuntur, quoniam si pretiosiores plus habent honoris, operis in eis causa vel materiarum qualitas habet venerationem, non fervor devotionis, si vero viliores eae quae minus similes sunt illorum quibus aptari parantur, injustum est, cum hae nec opere nec materia praecellunt, nec personis similes esse noscuntur, auctius propensiusque venerentur. Nam dum nos nihil in imaginibus spernamus praeter adorationem, quippe qui in basilicis sanctorum imagines non ad adorandum, sed ad memoriam rerum gestarum et venustatem parietum habere permittimus.
 OBRAZY SĄ DLA UPAMIĘTNIENIA WYDARZEŃ I DLA PIĘKNA ŚCIAN
 30. Obrazy powstają częstokroć zależnie od talentu artysty, tak iż jedne z nich są kształtne, inne bezkształtne, niekiedy piękne, a kiedy indziej wręcz brzydkie, niektóre jak najbardziej podobne do swych wzorów, a inne niepodobne, jedne błyszczące nowością, a inne rozkładające się ze starości. Wobec tego powstaje pytanie, które z nich są czcigodniejsze: te, o których wiemy, że są cenniejsze, czy że mniej cenne? Bo jeśli cenniejszym oddajemy więcej czci, to znaczy, że czcimy robotę i jakość tworzywa, a nie żar pobożności. A jeśli czcimy mniej cenne, mniej podobne do tego, co chcą osiągnąć, to, skoro nie wyróżniają się ani robotą, ani tworzywem, ani podobieństwem, to niesprawiedliwie oddawać im większą i żarliwszą cześć. Przecież my w obrazach niczemu się nie sprzeciwiamy jak tylko bałwochwalczej adoracji, jako że pozwalamy mieć w bazylikach obrazy świętych: nie dla adoracji, ale dla upamiętniania wydarzeń i piękna ścian.
 HONORIUSZ Z AUTUN, De gemma animae, I, c. 132 (P. L. 172, p. 586).
 31. Ob tres autem causas fit pictura: primo quia est laicorum litteratura; secundo, ut domus tali decore ornetur; tertio, ut priorum vita in memoriam revocetur.
 TROJAKIE ZADANIE MALARSTWA
 31. Z trzech przyczyn powstaje malarstwo: po pierwsze, jest literaturą ludzi niewykształconych, po drugie, jest na to, by ozdabiać dom, a po trzecie, by przywodzić na pamięć życie poprzedników.
 WILHELM DURANDUS, RationaleDivinorum Officiorum, I, 3, 4 (wyd. Antwerpia, 1614, p. 13).
 32. Concilium Agathense… inhibet picturas in ecclesiis fieri, et quod colitur et adoratur in parietibus depingi. Sed Gregorius… dicit, quod picturas non licet frangere ex occasione quod adorari non debent. Pictura namque plus videtur movere animum quam scriptura. Per picturam quidem res gesta ante oculos ponitur… sed per scripturam res gesta quasi per auditum, qui minus movet animum, ad memoriam revocatur. Hinc etiam est quod in ecclesia non tantam reverentiam exhibemus libris, quantam imaginibus et picturis.
 WYŻSZOŚĆ MALARSTWA NAD PISMEM
 32. Synod w Agde (506 r.) zakazuje malowideł w kościołach i nie pozwala, by przedmiot czci i uwielbienia był malowany na ścianach. Grzegorz natomiast mówi, że malowidła nie powinny być niszczone z tego powodu, że nie mają być czczone. Malowidło bowiem silniej, jak się zdaje, porusza umysł niż pismo. Stawia ono wydarzenia przed oczy, podczas gdy pismo przypomina je pamięci jakby przez słuch, który mniej silnie porusza umysł. Dlatego też w kościołach mniej czci objawiamy księgom niż obrazom i malowidłom.
5. BILANS ESTETYKI WCZESNOCHRZEŚCIJAŃSKIEJ
1. DWA OKBESY ROZKWITU. W pierwszym tysiącleciu chrześcijaństwa nie było warunków do rozwoju estetyki: brakło spokoju potrzebnego do pracy naukowej i artystycznej i brakło dostatecznego zainteresowania naukami i sztukami. Mimo to w ciągu tych wieków były dwa okresy, w których refleksja estetyczna rozwijała się dość żywo i skutecznie. Najpierw w IV i V w., a potem w IX w.
 A. W IV w. już zaczęli o pięknie myśleć chrześcijanie, a jeszcze nie przestali myśleć poganie. Tradycja starożytna jeszcze nie była przerwana, a chrześcijanie dawali jej zabarwienie własne, stosowali wobec zagadnień nowy punkt widzenia. Na Wschodzie o sprawach piękna myślał wtedy Bazyli, a niewiele później Pseudo-Dionizy, w Rzymie — Augustyn, nieco później Boecjusz i Kasjodor.
 B. Jednakże to ożywienie myśli estetycznej trwało niedługo, po nim zaś przyszły wieki zupełnie jałowe. Na Zachodzie przyszły na skutek wędrówek ludów, a na Wschodzie bizantyńskiej autokracji. Sytuacja uległa zmianie dopiero na progu IX wieku: na Zachodzie pod wpływem karolińskiego odrodzenia, na Wschodzie zaś pod wpływem ruchu obrazoburczego, który ze spraw sztuki uczynił centrum dyskusji i walk. Na Zachodzie czynni wówczas byli Alkuin i Eriugena, a na Wschodzie Jan z Damaszku i Teodor ze Studion.
 Wczesna myśl estetyczna chrześcijan poczęła się w paru środowiskach, a w każdym miała inny charakter: na Wschodzie w Bizancjum była spekulatywna, na Zachodzie bardziej empiryczna; na Południu w Rzymie była plastyczna, a na Północy w stolicy Karola Wielkiego — bardziej abstrakcyjna. Ludzie południa mieli więcej zrozumienia dla plastyki, ludzie zaś północy dla literatury, a sztuki plastyczne skłonni byli uważać li tylko za formę zastępczą literatury.
 Jeżeli kto miał wówczas coś do powiedzenia w rzeczach estetyki, to  u c z e n i,  bo dzięki książkom zachowali dłużej kontakt ze starożytnością. Ówczesną estetykę  a r t y s t ó w  znamy o tyle tylko, o ile jest implikowana w ich utworach, bo żadne ich wypowiedzi do nas nie doszły. A estetyki  o d b i o r c ó w  wcale nie znamy: jeśli była, to zupełnie prymitywna, bo poza uczonymi i artystami nikt nie miał warunków ani chęci do zajmowania się pięknem i sztuką.
 2. ZAPOŻYCZENIA U STAROŻYTNYCH. Estetyka wczesnego chrześcijaństwa wiele zawdzięczała starożytnej, zwłaszcza zaś podstawowe pojęcia. Przede wszystkim samo pojęcie  p i ę k n a:  piękno było dla niej nadal  o b i e k t y w n ą  własnością rzeczy — choć u Bazylego zaczęło się odstępstwo: rozumienie piękna jako stosunku rzeczy i podmiotu. Następnie, w ślad za starożytnymi, estetycy chrześcijańscy mieli piękno za  u k ł a d  elementów, za  h a r m o n i ę  między częściami; tak je rozumieli zarówno Ojcowie Greccy, jak Augustyn i Boecjusz, później zaś uczeni karolińscy. Augustyn zespolił to starożytne pojęcie piękna z pojęciem  r y t m u.  Bazyli, chcąc je utrzymać, a jednocześnie nie chcąc się wyrzec innego pojęcia piękna, mianowicie neoplatońskiego, pomysłowo połączył je ze sobą, „motyw pitagorejski” z „motywem Plotyna”.
 Wczesna chrześcijańska estetyka przejęła również starożytne pojęcie  s z t u k i.  I tak samo jak starożytni, w tym szerokim pojęciu nie wyodrębniała sztuk pięknych jako oddzielnej grupy. Wraz z pojęciem sztuki przejęła ze starożytnej estetyki wykaz czynników i zadań sztuki (przez Kasjodora) oraz podstawowe dystynkcje pojęciowe, odróżnienie treści i formy, piękna formalnego i funkcjonalnego (przez Augustyna i Izydora). Wszystko to było majątkiem odziedziczonym.
 3. MOTYW TEISTYCZNY. Wszakże przy nowym światopoglądzie dawne pojęcia nabrały nowego znaczenia i wydały nowe zagadnienia. Estetykom chodziło teraz nie tyle o analizę piękna, ile o ustalenie w nim hierarchii, wyodrębnienie prawdziwego od pozornego,  w y ż s z e g o  od niższego. Zgodnie ze swą postawą religijną piękno duchowe mieli za wyższe od cielesnego, a za jedyne piękno zupełnie prawdziwe — piękno Boga, nie świata. Spirytualizacja i teologizacja piękna była podstawowym rysem ich teorii, niezupełnie zresztą — po Platonie i Plotynie — nowym. Pulchritudo aeterna oślepiała ich swym blaskiem i w mniejszym lub większym stopniu odbierała wrażliwość na piękno zmysłowe. Tak było zarówno u Ojców Greckich, jak u Augustyna i humanistów karolińskich.
 Panowała zgoda co do tego, jakie jest najwyższe piękno, natomiast sporne było, czy piękno to jest człowiekowi dostępne, czy możliwe jest zobrazowanie go, „perigrafe”, jak to nazywano w Bizancjum. Był to właśnie przedmiot sporu ikonoklastów z ikonofilami. Dla powiązania piękna ludzkiego z boskim, Pseudo-Dionizy, Teodor ze Studion, Eriugena wytwarzali konstrukcje metafizyczne. Budowali je z „motywu Plotyna”, ale w duchu bardziej religijnym, przechodząc od panteistycznego do teistycznego ujęcia estetyki.
 4. MOTYW BIBLIJNY. Ocena materialnego piękna świata była dla owych stuleci trudną sprawą, wikłała się w szczególne zagadnienia: bo czyż w porównaniu z pięknem Boga można świat uważać za piękny? Ale przecież, z drugiej strony, jest dziełem bożym, więc czyż może nie być piękny? Ostatecznie optymistyczny pogląd przeważał: znaleźć go można u Augustyna tak samo jak u Bazylego, Alkuina i Eriugeny.
 Jednakże nawet oni twierdzili, że jeśli świat jest piękny, to nie sam przez się, lecz jako  s y m b o l  piękna boskiego czy jako jego  o b j a w,  „teofania”. Jest piękny dlatego, że są w nim „ślady” piękna doskonalszego (Augustyn). Jest piękny, bo jest „emanacją” doskonalszego boskiego piękna (Teodor). Jest piękny, bo niewidzialny byt boski staje się w nim widzialny (Eriugena). Nie jest piękny dlatego, że cieszy oczy i uszy, ale jest piękny dla ładu i celowości, jakie w nim panują (Bazyli). Nie jest piękny we wszystkich swych szczegółach, ale jest nim jako całość. Uznanie świata za piękny nie było nowością; „pankalię” głosili już starożytni stoicy; ale religijne jej ujęcie, uzasadnienie jej tym, że jest dziełem bożym, ten motyw biblijny zapoczątkowany w Septuagincie — rozpowszechnił się dopiero wśród chrześcijan.
 Piękno świata stało się w takim ujęciu podobne do piękna  s z t u k i:  jest bowiem świadomym i celowym tworem Boga, jak dzieło sztuki jest świadomym i celowym tworem artysty. Oceny sztuki to jednak nie podniosło; jest dziełem ludzkim, więc dla religijnych estetyków jej piękno musiało być niższe od piękna świata, będącego dziełem Boga.
 5. ROZUMIENIE SZTUKI. Teistyczna postawa oddziałała na rozumienie sztuki. Zmieniła jej temat: jedynym właściwym jej tematem jest Bóg. Zmieniła sprawdzian dobrej sztuki: może nim być tylko zgodność z prawem bożym, nie z prawem przyrody. Zmieniła jej zadania: miała stać się wzorem życia, świadectwem prawdy, pouczeniem, utrwaleniem w pamięci doniosłych zdarzeń. Tylko niektórzy z piszących wówczas o sztuce pamiętali, że może również i powinna być „upiększeniem ścian”. Stara postawa intelektualistyczna wobec sztuki i nowa wobec niej postawa teistyczna doprowadziły wspólnie do przekonania, że sztuka powinna być dziełem nie samego tylko artysty, ale wspólnym dziełem jego i uczonego: samo wykonanie jest rzeczą artysty, natomiast ustalenie treści — rzeczą teologa. Wszystko to można nie tylko czytać w nielicznych ówczesnych tekstach estetycznych, ale także widzieć implikowane w licznych dziełach ówczesnej sztuki.
 Mimetyczna teoria sztuki, rozpowszechniona w starożytności, zeszła na drugi plan w religijnie pojmowanej estetyce. A przez to otworzyło się pole dla innej teorii, której pewne zaczątki widać u Augustyna czy u uczonych Karola Wielkiego: że są sztuki, w których chodzi nie o naśladowanie, lecz — o piękno. W Bizancjum zaś powstała najbardziej mistyczna i transcendentna teoria sztuki odtwórczej, jaka kiedykolwiek była głoszona: że obrazy Boga są konieczną jego emanacją i przeto same są boskie.
 Wszakże sztuka, nie tylko dawna pogańska, ale także nowa chrześcijańska nie zawsze czyniła zadość ideałom teistycznej teorii — a wtedy pojawiała się wobec niej jeśli nie niechęć, to nieufność. Występowała już w starożytności u myślicieli nawet tak różnych jak Platon i Epikur, ale stanowiła wtedy prąd bądź co bądź uboczny, a tu stała się bez mała panującym. Przerzuciła się nawet ze sztuki na piękno, jak to widać u Boecjusza, który je miał za powierzchowną, nieważną zaletę. Jednakże miała sztuka i miało piękno swych obrońców wśród najwybitniejszych pisarzy chrześcijańskich od Ojców Greckich do humanistów karolińskich. A jej autonomia znajdowała wyraz czy to w kodeksie Teodozjusza, czy w filozofii Eriugeny.
 6. CZŁOWIEK A SZTUKA. Nowa epoka zagadnieniami estetyki interesowała się na ogół mniej niż starożytna — z jednym wszakże wyjątkiem: jednym z jej zagadnień zajmowała się właśnie więcej, mianowicie stosunkiem człowieka do piękna. Estetycy chrześcijańscy, w szczególności Augustyn i Eriugena, próbowali ustalić, jaki stosunek do piękna jest właściwy, jaki jest potrzebny, aby piękno ująć i ocenić, jaka postawa — mówiąc dzisiejszym językiem — jest swoiście estetyczna. Zgodnie z transcendentnym nastawieniem epoki myśliciele ci podnosili, że piękna niepodobna ująć samymi tylko zmysłami, że potrzebna jest do tego także pamięć i myśl. Kładli nacisk na to, że nie każdy może oglądać piękno, lecz jedynie ten, kto, jak Augustyn, uczył, ma wrodzony rytm. I że potrzebna jest do tego postawa bezinteresowna, jak pisał Eriugena.
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