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Abstrakt

Ksigzka ,,Formalizm w sztuce” stanowi dopetnienie poprzedniej, wydanej
w 2024 roku, ksigzki ,Mistycyzm w sztuce”. W obecnej ksigzce zostaty opi-
sane formalne zasady ksztattowania dziet sztuki, mieszczqgce sie w obre-
bie sztuk pieknych, przede wszystkim malarstwa, bo autor jest tez czyn-
nym malarzem. Nie zostat tu przedstawiony, jak w poprzedniej ksigzce,
uktad czysto chronologiczny, chociaz zagadnienia formalne, ktére wy-
stepowaty w pewnym nastepstwie, sqg w uktadzie chronologicznym
uwzglednione. Podstawowe problemy formalne zostaty pokazane w
uktadzie ahistorycznym. Sg rozpatrywane wspodlnie, kiedy podobne roz-
wigzania byty podejmowane w réznych okresach historycznych. Zagad-
nienia formalne zostaty opisane w rozdziatach: forma, zespoty form,
formy rozwiniete, formy kulturowe, perspektywa, formy specjalne, warsz-
tat artystyczny oraz didaskalia (czysta forma, kolor, bionika, standaryza-
cja i formalna promocja sztuki)._Zostat takze przedstawiony podziat na
podstawowe dziedziny sztuki: rysunek, malarstwo, rzezba, grafika, archi-
tektura. Na koniec opisano najwazniejsze tematy podejmowane w
sztuce: portret, sztuka religijna, akt, martwa natura, pejzaz, sztuka abs-
trakcyjna. Jako przyktady, w poszczegdlnych grupach zagadnien umie-
Scitem, obok prac ilustrujgcych poruszane zagadnienia, takze swoje
prace i prace z najblizszego kregu artystow.

Abstract

The book "Formalism in Art" complements the previous one, "Mysticism in
Art," published in 2024. This book describes the formal principles of shap-
ing works of art within the fine arts, primarily painting, as the author is
also an active painter. Unlike the previous book, this one does not pre-
sent a purely chronological arrangement of forms, although formal issues
that did appear in a certain sequence are acknowledged chronologi-
cally. The fundamental formal issues are presented in a non-historical
manner. They are examined together when similar solutions were
adopted in different historical periods. Formal issues are described in
chapters: form, ensembles of forms, developed forms, cultural forms,
perspective, special forms, artistic craft, and didascalia (pure form, col-
our, bionics, standardization, and formal promotion of art). A division into
the basic fields of art is also presented: drawing, painting, sculpture,
graphic art, and architecture. Finally, the most important themes ad-
dressed in art are described: portraiture, religious art, the nude, still life,
landscape, and abstract art. As examples, in each group of topics,
alongside works illustrating the themes discussed, | have also included
my own works and those of my immediate circle of artists.
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Wprowadzenie
Dzisiaj sg w normie
Mysli o formie

Co odrdznia mojg poprzednig ksigzke: Mistycyzm w sztuce” od obec-
nej, czyli od: ,,Formalizmu w sztuce”. Sztuka mistyczna, to taka, ktéra
sptywa do artystow z Nieba, lub, jak sqgdzg klasycy, z Parnasu. Sztuka
formalna, to taka, w ktdérej artysci postugujq sie zasadami zaczerpnie-
tymi z ich wiedzy, lub z tradycji. Oczywiscie w dobrych dzietach (a
takie staram sie dawac jako przyktady), obecne sg oba wagtki — mi-
styczny i formalny. Analizujgc dzieta powinnismy odréznic to, co wy-
nika z talentu, od tego, co wynika z wiedzy. Nie chcemy, aby te dwa
waqtki, mieszajgc sie, narobity nam w gtowie bataganu i temu rozréz-
nieniu obie ksigzki sg posSwiecone. Zeby podeprzeé sie stowami ludzi
maqdrzejszych ode mnie zaczne od obszernych cytatow. Jak pisat Wta-
dystaw Tatarkiewicz: ,Byty i sq rozrézniane dwa rodzaje poznania:
umystowe i zmystowe. Zostaty one z catqg stanowczosciqg przeciwsta-
wione w starozytnosci jako aisthesis i noesis — dwa pojecia stale wow-
czas uzywane i stale przeciwstawiane. Pojecia te zachowaty swoje
pozycje i w czasach nowych, tworzqgc podstawe do podziatu myslicieli
na sensualistow i racjonalistow, az po Kantowskg nauke o ,dwodch
pniach poznania”, stanowigcqg synteze racjonalizmu i sensualizmu. A
pamietajmy, ze od greckiego wyrazu aisthesis pochodzi nazwa este-
tyki”l. Wedtug Al, czyli sztucznej inteligenciji, ktéra dzisiaj zdomino-
wata Internet: ,,przez aisthesis rozumiemy: zdolno$¢ odczuwania, wra-
zenie, percepcje, czucie, stuch, wzrok, a noesis jest pojeciem, ktoére
moze odnosic sie do psychologicznego wyniku rozumowania, uczenia
sie 1 postrzegania, a takze do pojmowania czysto intelektualnego”.
Odmiennos$c¢ tych dwoch drég poznania zauwazono rowniez w tym,
ze angazujg one odmienne obszary w mdzgu: ,Mdbdzg osbéb, u ktdérych
dominowat wglgd, wykazywat wiekszg aktywnos¢ w tylnej czesci,
podczas gdy u osdb bardziej sktonnych do analitycznego podejscia
aktywnos$c¢ byta wieksza w obszarach czotowych?” (ryc. 1).

W poprzedniej ksigzce: ,Mistycyzm w sztuce”, przedstawiatem forme
na sposdb platonski jako idee odnoszgcq sie do bytéw wyzszych. Zeby
odwotac sie do pozostatej tradycji antycznej, odniose sie teraz do
formy, rozumianej bardziej] na modte Arystotelesa, zgodnie z jego
twierdzeniem, ze: ,W przypadku braku formy mamy zaledwie , jednos¢

' Wtadystaw Tatarkiewicz. Dzieje szesciu pojec, PWN, Warszawa 1975, s. 11
2 John Kounios, Yvette Kounios. Eureka! Scientific American (Swiat Nauki),
4 (404) 2025, s. 26-33



ciggtosci”, skutek ciggtosci przestrzennej, natomiast forma gwaran-
tuje, ze sqgsiadujgce ze sobqg kolejne czesci stanowig byt ,dosko-
naty/dokonany”. Czesci tworzq bardziej doskonaty byt poprzez pod-
porzagdkowanie sie formie, wyrazonej przez definicje istoty, w przy-
padku okregu formule, ktéra postuzyta do jego stworzenia”3. Mowimy
wiec o uporzgdkowaniu dzieta sztuki wedtug zasad, ktdére sqg nie tylko
ideq, ktérg natchniony twdrca sie kierowat, ale poprzez czytelne za-
sady, wiedze i umiejetnosci, ktdére tworca wykorzystywat, w celu na-
dania dzietu optymalnej i pozgdanej formy. Naturalnie czesc¢ ze sto-
sowanych w tworzeniu dzieta zasad, pozostawata poza Swiadomoscig
artysty, bo byty one wpisane w obowiqgzujgcq kulture artystyczng. Ta-
kim przyktadem moze by¢ w nowozytnej sztuce europejskiej stosowa-
nie perspektywy zbieznej i spontaniczne postugiwanie sie ztotq pro-
porcjqg.

Mézg osoby, rozwiazujacej Mozg osoby rozwiazujacej
problemy wgladem problemy analitycznie

Prz6d

Tyl

Widok mézgu z géry

Ryc. 1. John Kounios, Yvette Kounios. Aktywnos$¢ poszczegdlnych
partii mézgu przy rozwigzywaniu problemow

3 Danilo Facca. Arystotelesowskie pojecie formy i jego zastosowanie we
wspotczesnej filozofii, Filozofia i nauka. Studia filozoficzne i interdyscypli-
narne, tom 4, 2016, s. 305-314, s. 307,308
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Estetyka jest dyscypling z obszaru filozofii, jest wiec dziedzing ,mqgdro-
§ci", ale ma tez bardzo pierwotny charakter i zasady formalne, ktére
nig rzgdzg, mogqg byc proste, podstawowe. Jak pisze Wolfgang Wel-
sch, przytaczajgc stowa Darwina: ,,Bez wqgtpienia percepcyjne wta-
dze cztowieka i nizszych zwierzgt sg tak ukonstytuowane, ze wspaniate
kolory i pewne formy, jak rowniez harmonijne i rytmiczne dzwieki, dajg
przyjemnos$c i sg nazwane pieknymi”. Darwin uznat, ze: ,kazdy kfo

zgadza sie z zasadg ewolucji [...] powinien uznac, ze u kazdego z kre-
gowcow komorki nerwowe mozgu pochodzg w prostej linii od proto-
plasty catej grupy [...] muszqg [...] wykazywac¢ podobng zdolnos¢, w

konsekwencji podejmujgc podobne dziatania”4.

Rozum i zawarta w umysle wiedza, czynniki ktére kierujqg ludzkg aktyw-
noscig artystyczng, stanowiqg przez wiekszos¢ epok podstawe sztuki.
Dopiero w XIX wieku realisci wyszli z pracowni w plener i zaczeli malo-
wac, czerpigc wzory bezposrednio z natury. Jeszcze Augusta Rodina
oskarzano pod koniec XIX wieku, ze rzezbi kopiujgc modela, czemu on
oczywiscie stanowczo zaprzeczat. Naturalnie portrety musiaty by¢ do
modela podobne, ale jak wiemy z rzymskiej rzezby portretowej, tylko
sama gtowa byta wykonywana z natury, pozostate czesci ciata wyko-
nywano zgodnie z ogdlnie przyjetym wzorem. Pomnikow, przedstawia-
jacych w rzymskich miastach cesarza, nie zmieniano po jego Smierci,
zmieniano tylko pomnikowi gtowe, na gtowe aktualnie panujgcego
cesarza. Do XIX wieku obrazy i rzezby wykonywano w pracowni, opra-
cowujgc temat zgodnie z przyjetymi regutami i zasadami tworzenia
dzieta. Takze farby byty ucierane na biezgco w pracowni. Oczywiscie
wykonywano z natury rysunki i postugiwano sie réznymi narzedziami,
jak camera obscura (ciemna komnata), czyli kamera otworkowa, ale
same dzieto byto wykonywane w pracowni. Pewnym wyjgtkiem byty
ustawiane w pracowni martwe natury, ktére tez czesto malowano przy
pomocy takiej kamery? (ryc. 2). Realistyczne malarstwo Barbizonczy-
kow z potowy XIX wieku, ktorzy jako pierwsi uzywali farb w tubach,
byto traktowane podobnie, jak dzisiaj traktujemy obrazy, ktére sg wy-
konywane przy pomocy sztucznej inteligencji. Uwazano, ze nie wyma-
gaty tworczej inwencji, bo w sposdéb oszukanczy kopiowano to, co zo-
baczono w naturze. Do tego czasu kazdy obraz, rzezba czy rysunek,
wymagaty stworzenia formalnej konstrukcji do ich wykonania. Na ta-
kiej konsfrukcji mozna byto zawiesi¢ odnoszgce sie do Swiata

4 Wolfgang Welsch. Estetyka poza estetykq, Universitas, Krakéw 2005, s.
200, 201

5 David Hockney i Martin Gayford. Historia obrazéw. Od Sciany jaskini do
ekranu komputera, Rebis, Poznan 2022, s. 212
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rzeczywistego formy, ktére wczesniej zaobserwowano w natfurze. Z
nich, tworzono forme zbiorczqg, ktérg mozna byto wykorzystac w
dziele. Te formy musiaty ulec przetworzeniu, bo jak w jaskini Platona,
miaty odnosic¢ sie do Swiata idealnego, a nie do utomnego Swiata rze-
czywistego. Do XIX wieku formalizm w obrazowaniu, przynajmniej w
odniesieniu do warsztatu artystycznego, stanowit istote sztuki.

Sama sztuka w toku swojego rozwoju podlegata réoznorodnym i zmien-
nym formom. Europejscy historycy sztuki podzielili jg na dominujgce w
roznych okresach style. Znamy ich potoczne nazwy: —renesans, barok.
W nowszych czasach wyrdézniano, poza stylami, takze kierunki, takie
jak kubizm lub fowizm. Zawarte w dzietach tresci zostaty w sposdb for-
malny podzielone na: malarstwo religijne, rodzajowe czy historyczne.
Podobnie podzielono przedstawienia na: akty, czy martwe natury. W
ten sposdb formalna struktura sztuki zostata upowszechniona w takim
stopniu, ze stata sie strukturg szkolng, wrecz banalng. Widziano w
sztuce europejskiej element pewnej trwatosci, opartej z jednej strony
na tradycji chrzescijanskiej, z drugiej strony na fradycji antycznej.
Rewolucja przemystowa wprowadzita do sztuki nowos$¢, czyli pojecie
postepu cywilizacyjnego, ktory starano sie takze odnies¢ do postepu
w sztuce. W XX wieku idea postepu byta, szczegdlne w krajach prze-
sigknietych ideologig komunistyczng, ideg dominujgcqg. Czotowy pol-
ski teoretyk sztuki, Wtadystaw Strzeminski, tak pisat: ,Zatdézmy okre-
Slony typ Swiadomosci wzrokowej — a bedziemy mieli okreslony typ
plastyki. Dla wyrazenia naszej swiadomosci wzrokowej dobieramy od-
powiedni zespot srodkow wyrazu. Kazde zjawisko wzrokowe wyraza sie
tylko przez okreslone, zdolne je wyrazi¢ sktadniki formy. Kazdy nowy
zespot srodkow wyrazu jest jednoczesnie nowym zespotem Srodkow
formalnych. (...) Historyczna zmiennos$¢ form plastyki jest odbiciem hi-
storycznego narastania Swiadomosci wzrokowej"¢. Taki poglgd byt wy-
razem specyficznego darwinizmu, opartego na koncepcji ewolucii,
ktorg powigzano z ujeciem mechanistycznym, zwigzanym z technicz-
nym doskonaleniem wyrobdw przemystowych. Wspdtczesnie, dzieki
wyjsciu z banki kultury europejskiej w strone innych kultur, pojecie po-
stepu przestato dominowac w sztuce. Mimo réznic cywilizacyjnych,
natura ludzka jest bardzo podobna, podobna jest takze potrzeba ar-
tystycznej ekspresji. Dlatego staram sie opisywac¢ formy ksztattujgce
sztuke w troche gtebszej warstwie niz tylko zmiennos$¢ historyczna. Nie
wyprowadzam form z przyjetych zatozen, ale bezposrednio z analizy

¢ Wtadystaw Strzeminski. Teoria widzenia, Wydawnictwo Literackie, Krakéw
1958, 5. 19



dostepnych artefaktow sztuki. Pomijam, chociaz o nich wspominam,
nowe zasady administracyjnego kierowania sztukq, a takze te starsze
zasady, wprowadzone przez totalitarne rezimy, komunistyczne i faszy-
zujgce, ktore byty oparte na uproszczonym realizmie. Bardziej wspot-
czesne i mochniej wptywajgce na zasady budowy formy w sztuce, sqg
amerykanskie proby tworzenia sztuki opartej na technikach stosowa-
nych w reklamie. Sztuki propagujgcej w powojennym Swiecie: ,ame-
rican way of life”, czyli amerykanski styl zycia. Byty one realizowane w
technologii stosowanej w designie, opartej na zbiorowym kreowaniu
idei i najnowszych technikach wizualizacyjnych. Wytwarzaty atrak-
cyjny i przystosowany do odbiorcy produkt, wytwarzany w wielu eg-
zemplarzach i profesjonalnie promowany w mass mediach. Promocje
tych produktéw artystycznych poprzedzaty badania opinii publicznej
w zakresie estetycznych preferencji, wykonywane przy pomocy wy-
standaryzowanych narzedzi badan spotecznych. Efekt tych dziatan
okreslony zostat nazwqg popartu, od angielskiego terminu popular art.
Powodzenie w kierowaniu sztukg przy pomocy mechanizmmoéw admini-
stracyjnych, a nie poprzez zakupy dziet przez elitarnych odbiorcow,
spowodowato zmiane paradygmatu uzytych form. Tre$c¢, ktéra miata
byC przez dzieto przekazywana, stata sie wazniejsza od formy dzieta.
TreS¢ nie byta juz opracowywana przez artyste, ale przez kuratora o
wyksztatceniu humanistycznym, a nie artystycznym. On tworzyt prze-
strzen wystawienniczg i medialng, a nastepnie zatrudniat artyste czy
artystow, dla zilustrowania opracowanego tematu, ktéry zostat sfinan-
sowany w trybie administracyjnym. Rzeczywisci wykonawcy tych dziet,
takze w Polsce, jak sie od nich dowiadywatem, nie byli uwzgledniani
jako ich autorzy. Jakos¢ formalna dzieta nie byta tak istotna, bo po
ekspozycji dzieto byto likwidowane, a rozpowszechnienie wizualnej in-
formacji o dziele nastepowato poprzez media, ktdére ze wzgledow
technicznych, przenosito jego uproszczony wizerunek. Zagadnienia
formalne skupiaty sie przede wszystkim na warstwie freSciowej, inte-
lektualnej, politycznej, ktérej analiza wykracza poza zakres tej pozycii.
Przytocze tu jako przyktad, fragmenty opisu kuratorskiej wystawy tu-
kasza Gorczycy: ,,W nadchodzgcym sezonie poznanska Galeria Pies
pokaze dziesieC wystaw przygotowanych przez kuratordw zaproszo-
nych z innych instytucji. Cykl otwiera pokaz autorstwa tukasza Gor-
czycy. Pochdd sztuki to dziwna wystawa. Skromna i elegancka, sktada
sie z pieciu prac, jednej kotary i jednej pocztéwki, miesci w malenkimi
pokoju, ma otwartg narracje i rygorystyczng, oszczedng niczym haiku
kompozycje (...) O co chodzi wiec w Pochodzie sztukie Mimo wszystko
chyba nie tylko o to, ze tukaszowi Gorczycy spodobata sie pewna -
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ujmujgca zaiste — pocztéwka, a Galeria Pies zaprosita go akurat do
zorganizowania wystawy. Raczej o to, ze jezeli pochdd, to juz nie tylko
z artystami, ale réwniez z kuratorami, ktérych kiedys$ nie byto, a dzi$
pociggajg za sznurki z figlarng ming - skryci za kotarg. Bo ,,Pochdd
sztuki” to nic innego jak kuratorska sztuka dla sztuki”? (ryc. 3).

Ryc. 2. Charles van Loo. Camera Ryc. 3. tukasz Gorczyca.
obscura, 88,6x88,5cm, 1764, Pochdd sztuki, 2008, Galeria
Narodowa Galeria Sztuki, Pies, Poznan (fot. Jakub Ba-
Waszyngton nasiak)

Marginalizacja roli artysty w procesie upowszechniania kultury, stwo-
rzyta podstawy polityki kulturalnej, znacznie bardziej opresyjnej dla ar-
tystow niz socrealizm. W 2025 roku Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa
Narodowego przeznaczyto na wsparcie sztuk wizualnych 6 100 000 zt.
Trzeba dodacd, ze w szeScioosobowej ekipie przyznajgcej te srodki nie
znalaztem zadnej osoby o przygotowaniu artystycznym. Nie sg to tez
Srodki wspierajgce artystow. Mogg o te pienigdze starac sie wytqgcznie
instytucje. Najwyzej oceniono (ponad ?0pkt) dwa projekty: ,,Piersi Kro-
lowej utoczone z drewna. Wystawa zbiorowa” i ,Strefy LGBT+. Sztuka
queerowa w czasach dobrej zmiany - wystawa i program

7 Jakub Banasiak. Kuratorska sztuka dla sztuki, Krytykant, 2008 (online)
http://krytykant.com/archiwum/kuratorska_sztuka_dla_sztuki/ (pobrane
28.07.2025)
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towarzyszqcy?®”. Formalna ocena tak kreowanej sztuki to raczej do-
mena politologii niz sztuki. Mocno tez wykracza poza fradycyjne po-
jecie formalizmu w sztuce. W zwigzku z tym wymaga, moim zdaniem,
osobnego opracowania. Przejecie procesu kreowania sztuki przez
osrodki administracyjne spowodowato reakcje. W przestrzeni publicz-
nej zaistniata sztuka graffiti, realizowana przez anonimowych twércow
i postugujgca sie formalnymi schematami, takimi jak tagi (podpisy).
srebra (napisy srebrng farbq), wrzuty (bardziej skomplikowane uktady
liternicze), charaktery (twarze). Obok nich pojawity sie realizacje w
formie szablondéw i wlepek? (ryc. 4-6).

Ryc. 4. Malowanie graffiti, 2006, mur wyscigow, Warszawa
(fot. J. Rylke)

8 Wyniki naboru do programu Sztuki wizualne 2025, Ministerstwo Kultury i
Dziedzictwa Narodowego (online) https://www.gov.pl/web/kultura/wyniki-
naboru-do-programu-sztuki-wizualne-2025 (pobrano 9.06.2025)

? Aleksander Pietkiewicz. Street art — komunikacja masowego razenia.
Szkic o graffiti, stencilach i stickerach, lkonosfera, nr 3, 2011 (online)
https://www.ikonosfera.umk.pl/fileadmin/pliki/lkonosfera_3_Aleksan-
der_Pietkiewicz_Street_art.pdf (pobrane 27.08.2025)
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Ryc. 5. Sz Ryc. 6. Pandora. Szukorﬁ
Warszawa (fot. J. Rylke) Boga, 2004, wlepka w oknie
ASP, Warszawa

Widzimy, jak zmienia sie otoczenie sztuki, co wptywa na formy, w ja-
kich sztuka sie przejawia. Niektére towarzyszg nam od zawsze jakby
byty zapisane w naszych genach. Inne powstajqg i zanikajg, wywotane
przez zmienne sytuacje. Warto wiedziec¢, co oglgdamy. Jak to jest zbu-
dowane i jak doszto do uksztattowania takiej wtasnie formy. Pisze te
uwagi z punktu widzenia artysty praktyka, stgd moja wiedza jest
przede wszystkim skupiona na znanym mi warsztacie artystycznym,
gtownie malarskim. Oczywiste jest przy tym operowanie pewnymi kre-
gami przyktaddéw. Bedqg to doswiadczenia osobiste, stgd, jako przy-
ktady, umieszczam ilustracje swoich prac. Pokazuje tez przyktady prac
z najblizszego kregu artystéw, ze sztuki polskiej, z podstawowego ka-
nonu sztuki europejskiej, wreszcie pojedyncze przyktady z kregu in-
nych kultur. Pozycja ,,Formalizm w sztuce” nie ma charakteru uniwer-
salnego, jest zwigzana z kulturg, w ktérej jestem zanurzony. llustracje
czerpie przede wszystkim z Internetu, a wiedze z Wikipedii. Sztucznej
inteligenciji jeszcze do pracy nie wykorzystuje.
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Rozdziat 1 - Forma

Jak dobrze patrzymy
To formy widzimy

Forma, przynajmniej w analizowanych tutaj sztukach pieknych, pod-
lega pewnym prawom ogodlnym, ktére pozostajg poza naszg Swia-
domg kontrolg. Te prawa wynikajg z naszej relacji do srodowiska, w
ktorym zyjemy. Zakres tych praw okresla nasza fizjologia, a poprzez filtr
fizjologiczny, z kolei nasza percepcja. W rezultacie, znajduje to odbi-
cie w sztuce. Sg to tak podstawowe prawa, jak nasz odbiér promie-
niowania elekfromagnetycznego, a to promieniowanie jest zrodtem
podstawowej informaciji o sSrodowisku. Widzimy tylko waqski zakres pro-
mieniowania Swietlnego. W tym zakresie posiadamy zréznicowang
wrazliwo$¢ na pasma, ktdére sqg przypisane do poszczegdlnych barw.
Nie widzimy, jak zimnokrwiste owady w podczerwieni, bo ciepto oka
nie pozwala na spostrzeganie tego swiatta, a ultrafiolet mégtby uszko-
dzi¢ nasze oko. Czopki, ktorymi widzimy barwy, sg umieszczone w bar-
dzo wagskim polu widzenia. Stgd patrzgc caty czas poruszamy oczyma,
wyodrebniajgc przede wszystkim kontury przedmiotow (ryc. 7). Do-
piero od niedawna wykorzystujemy, przy pomocy specjalistycznej
aparatury, inne zakresy promieniowania elektfromagnetycznego, ta-
kie jak fale radiowe, mikrofale, promieniowanie podczerwone, czy
promieniowanie rentgenowskie. Nie majg one jeszcze bezposred-
niego przetozenia na tradycyjny warsztat artystyczny, chociaz gene-
rujg nowe dziedziny sztuki i majg ogromny wptyw na upowszechnienie
sztuki. Podlegamy prawom grawitacji, co wptywa na postrzeganie ru-
chu i ksztatt dziet architektonicznych.

Dzieta przestrzenne sqg zbudowane z dwdch podstawowych sktado-
wych: materii i energii. Zawierajg w sobie energie potencjalng, w kto6-
rej znaczng role odgrywa energia grawitacji, cigzenie. Rzgdzgce §ro-
dowiskiem prawa przyrody wspotksztattujg architekture krajobrazu.
Od XIX wieku znajdujemy sie w otoczeniu innej ikonosfery 0. Nie jest to
tylko ikonosfera srodowiska materialnego, ale znacznie bogatsza iko-
nosfera srodowiska medialnego: fotografii, filmu, telewizji, Internetu.
Warsztatowe nowiny techniczne wprowadzajg zmiany i przewarto-
Sciowania w sztuce. Dzisiaj warsztat artystyczny wzbogaca, oprécz
narzedzi cyfrowych, takze pomoc sztucznej inteligencii.

10 Wedtug Stownika jezyka polskiego PWN, ikonosfera, to: ,0g6t obrazéw
charakterystycznych dla jakiego$§ miejsca, okresu lub jakiejs kultury”
(online) https://sjp.pwn.pl/sjp/ikonosfera;2561192.html#google_vignette
(pobrano 15.08. 2025)
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Ryc. 7. Miejsce promieniowania widzialnego w promieniowaniu elek-
tromagnetycznym i czuto$c¢ ludzkiego oka na poszczegdlne barwy!

Od poczagtku sztuka byta zwigzana ze stosunkami spotecznymi i byta
wykorzystywana do ich utrwalenia lub zmiany. Wartosci i preferencje
spoteczne wptywajg na pole sztuki, a formalizm w sztuce stuzy do upo-
rzgdkowania tych wptywoéw w konkretny ksztatt dzieta. Od zawsze ist-
niejg formalne zasady wpisane w naszg obecnos$c w zyciu i w sztuce.
Dlatego pierwszy rozdziat poSwiecam formom, ktére ksztattujg sztuke
od najdawniejszych czasoéw i czeSciowo funkcjonujg takze dzisiqgj.

Kategoryzacja: figura, tto

Poniewaz cztowiek widzi wyraznie w wgskim, liczgcym tylko jeden sto-
pien kgcie widzenia, to w procesie percepcji, wodzgc wzrokiem po
konturze obserwowanego przedmiotu, wyodrebnia on z tta ogdlny
ksztatt przedmiotu, czyli tak zwanqg figure (ryc. 8). Jak twierdzi feno-
menologia percepcji: ,Widzie¢ posta¢ znaczytoby miec¢ rébwnocze-
Snie wszystkie punktowe wrazenia, ktdre sie na nig sktadajg. Kazde z
tych wrazen pozostaje zawsze tym, czym jest, Slepym kontaktem,

" Magdalena Grygiel. Podziat fal elektromagnetycznych oraz ich zastoso-
wanie, Zintegrowana Platforma Edukacyjna ministerstwa Edukacji Narodo-
wej (online) https://zpe.gov.pl/a/podzial-fal-elekfromagnetycznych-oraz-
ich-zastosowanie/DAUTYOCNW (pobrano 28.03.2025); Jacek Sitarski. Per-
cepcja i parametry Swiatta, Magazyn Live Sound & Installation, 2015-05-29
(online) https://livesound.pl/tutoriale/4824-percepcja-i-parametry-swiatla
(pobrane 16.04.2025)

15



impresjg, a catosc¢ staje sie ,,widzeniem” i tworzy przed nami pewien
obraz (...) Kontur jest niczym innym niz sumqg widzen lokalnych, a swia-
domosc¢ konturu jest bytem kolektywnym™ 12,

= 4
T ——

=

Ny

AL L

—
SEPY——— ‘ IBSE

Ryc. 8. Zapis ruchu gatek ocznych w trakcie badania figur geome-
trycznych. a) Figury geometryczne, b) zapis ruchdow gatek ocznych!3

Obserwujgc wiele podobnych przedmiotéw przeprowadzamy ich ka-
tegoryzacje, ktéra pozwala na modelowe odwzorowanie przedmiotu
w naszym umysle. Ten proces odtwarzania obrazéw jest zauwazalny
juz u zarania sztuki. W paleolicie Sciany jaskin byty czesto pokrywane
wizerunkami zwierzgt, ktére byty w tej jaskini fizycznie nieobecne. Przy
tworzeniu wizerunkow wykorzystywano wiec ogodlne zasady widzenia i
spostrzegania przedmiotdéw. Figura zwierzecia pojawiata sie na tle
Sciany jaskini. O nadrzednosci konfuru nad kompletnoscig obrazu,
Swiadczg naktadajgce sie na siebie kontury zwierzgt, co widzimy na
wielu takich paleolitycznych wizerunkach (ryc. 9). Z takiego spostrze-
gania konturéw tworzono wzorcowy model przedstawianego zwierze-
cia. Mozemy porownac wizerunek bizona z jaskini w hiszpanskiej Alta-
mirze z rzeczywistym wyglgdem tego zwierzecia (ryc. 10, 11). Trzeba
dodac, ze nie spotyka sie w jaskiniach wizerunkdw zwierzgt Face to
Face (twarzg w twarz) czyli, wedtug proksemiki'4, w relacjach

12 Maurice Merleau-Ponty. Fenomenologia percepciji, Fundacja Aletheia,
Warszawa 2001, s5.32

13 Alfred L. Yarbus. Eye Movements and Vision, Plenum Press, New York
1967, s. 105

14 Proksemika — termin okre$lajgcy relacje spoteczne cztowieka w: Edward
T. Hall. Ukryty wymiar, PIW, Warszawa 1978
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konfrontacyjnych, ale wzrok artysty jest skierowany na bok zwierzecia,
co cechuje pozycje przyjacielskg, w ktérej nawigzanie kontaktu jest
tatwiejsze.

9 5 - g b 'l';“
Ryc. 10. Bizon amerykanski Ryc. 11. Altamira. Rysunek
bizona, 20 000 lat temu

Ryc. 12. Rysunek z grobu Ryc. 13. Exekias. Ajax
Amenemhéta, 20x30cm, i Achilles grajgcy w kosci,
1500p.n.Chr., Teby 61cm, 540p.n.Chr, Muzeum

Etruskie, Watykan
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Podziat na figure i tto jest tak podstawowqg cechqg naszej percepcii,
ze wystepowat we wszystkich kulturach. Mozemy taki podziat zauwa-
zy¢ zarowno w sztuce starozytnej (ryc. 12, 13), jak w sztuce orientalnej
(ryc. 14), a takze w rysunku japonskiego drzeworytu (ryc. 15). W sztuce
nowozytnej rozpowszechnit sie podziat na figure i tto w formie papie-
rowej wycinanki. Poczgtkowo byta to metoda szybkiego wycinania
sylwetki portretowej (ryc. 16). Jeszcze pamietam jak takie portrety wy-
cinat na molo w Sopocie uliczny artysta. Papierowa wycinanka jest
istotng, wyrdzniajgcg cechq sztuki ludowej w Polsce i w Biatorusi (ryc.
17). Dzisiaj do takich konturowych rysunkow Grzegorz Rogala wykorzy-
stuje sztucznqg inteligencje (ryc. 18).

Ryc. 14. Szach Mahmud Ryc. 15. Toyohara Chikanobu.

Niszapuri. Gra w polo, Prawdziwa pieknos$¢, 30x43cm,
195x122mm, 1546, Galeria 1897

Sztuki Freer, Waszyngton
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Ryc. 16. Sylwetkowy Ryc. 17. Stanistawa Bakuta. Gospodarstwo,
portret Johanna 47x63cm, 1978, Muzeum Etnograficzne,
Wolfganga von Krakéw

Goethe, 1778

Ryc. 18. Grzegorz Rogala. Bajki i basnie, 80x140cm, 2025

Operowanie konturem widzimy tez w rysunkach stanowigcych pierwo-
wzor obecnego komiksu (ryc. 19). W XX wieku wykorzystanie rysunku
konturowego rozpowszechnito sie przez upowszechnienie komiksu i w
Slad za nim, przeszto do popartu, w ktérym eliminacja tta i wydobycie
konturu uczytelnia, obok tekstu, przekaz tresci (ryc. 20). W architektu-
rze rysunek konturu odgrywat duzqg role przy ksztattowaniu elewaciji
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budynku na tle nieba. W Polsce attyki, czyli §ciany przeciwpozarowe,
byty gtdbwnym elementem dekoracji renesansowych elewacji budyn-
kdbw miejskich (ryc. 21). Sowiecki architekt, Lew Rudniew, wznoszgc w
Warszawie Patac Kultury i Nauki, zastosowat rysunek attyki, jako ele-
ment odrdézniajgcy ten wiezowiec, od wiezowcdw moskiewskich, kto-
rych tez byt autorem (ryc. 22). Przy trojnawowych kosciotach baroko-
wych front §wigtyni posiadat klasyczne, ptynne zwiehczenie, oparte
na trojkgcie (ryc. 23). We wschodnich kosSciotach byta to sylwetka
zwiehczona licznymi koputami (ryc. 24). Jeszcze wiekszg role odgrywat
kontur w panoramie miasta, w ktérej wysokos¢ budynkdow Swiadczyta
o ich znaczeniu (ryc. 25).

Ryc. 19. Rodolphe Tépffer. Ryc. 20. Jan Rylke. Biaty sep,
Monsieur Crépin, 12x21cm, 1837 100x130cm, 1885, Muzeum
Archidiecezjalne, Warszawa

ﬂﬂﬂ ﬂ J..

YWI"YT"’1
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Ryc. 21. Kamienice ormianskie, XVIlw, Ryc. 22. Lew Rudniew.
Zamosc Patac Kultury i Nauki, 1952,
Warszawa
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Ryc. 23. Bazylika Ryc. 24. Monaster sw. Michata
archikatedralna Archaniota, 1113, Kijow
Sw. Jana Chrzciciela.

1390, Warszawa

Ryc. 25. Albrecht Durer. Panorama Innsbrucka, 12,7x18,7cm, 1495,
Albertina, Wieden
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Forma pierwotna

Forma pierwotna, ktérg mozemy przypisac do sfery sztuki, a wtasciwie
bardziej do sfery kultury, to celowo pozostawiony na skale pierwotny
Slad obecnosci cztowieka. Najwczesniejsze z takich znakdw, to sSlady
rgk odbite na skatach jaskini (ryc. 26, 27). Zapis odbicia reki pokazuje
naszg relacje ze Swiatem. Marek Maciejczak, na poczgtku swojej
ksigzki: ,Swiat wedtug ciata” przytacza stowa Maurycego Merleau-
Ponty'ego: ,,Ciato jest moim punktem widzenia na Swiat, nie jest rze-
czqg W przestrzeni, zamieszkuje rzeczy i przestrzen, nie jest narzedziem,
ani srodkiem myslenia — jest podmiotem-ciatem, naszqg ekspresjg w
Swiecie, widzialnym ksztattem naszych intencji”15. Takie odbicie reki,
to nie tylko znak tozsamosci i terytorialnosci. W przypadku odbicia
wielu dtoni, to takze znak przynaleznosci grupowej, tak jak pdzniejsze
godta i sztandary.

: | RN by
Ryc. 26. Dton w Ryc. 27. Odbicia rgk w Jaskini Dtoni,
jaskini Cosquera, 13000p.n.Chr., Santa Cruz
27000p.n.Chr.

(fot. J. Clottes)

W §lad za takimi pierwotnymi, utrwalonymi formami naszej obecnosci,
mozemy do zapisu naszej obecnosci zaliczy¢ catqg sztuke. Sztuke, w
ktorej obecnos$c artysty jest czynnikiem podstawowym. Dzisiaj do ta-
kich, jeszcze pierwotniejszych niz utrwalone slady naszych rgk, form
sztuki, mozemy zaliczy¢ sztuki procesualne, przede wszystkim sztuke

15 Marek Maciejczak. Swiat wedtug ciata w Fenomenologu Percepcji M.
Merleau-Ponty’'ego. Instytut Filozofii i Socjologii Polskiej Akademii Nauk,
Warszawa 2001, s. 17
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performance, w ktorej dzietem sztuki jest sam artysta. Tradycja tej
sztuki jest prawdopodobnie rownie stara, jak ludzkosc. W pierwotnych
religiach szaman, poprzez swoje wystgpienia, wprowadzat w trans to-
warzyszgcych mu ludzi. W Ameryce Potudniowej istniejq jeszcze spo-
tecznosci zyjgce w kulturze szamanskiej. ,Kolorowe sceny widziane w
czasie ceremonii narkotykowej Indian Tukanoan dajg wglgd w zrédto
artystycznej ekspresji tubylczego szamanizmu”'é. Ten typ ekspresji ar-
tystycznej trwat rowniez w nastepnych epokach, w liturgii i obrzedach
roznych wyznan. Jako zjawisko sztuk pieknych, wyodrebniony z takich
sztuk jak teatr i balet, nurt sztuki procesualnej zostat formalnie zaini-
cjowany w romantyzmie i podniesiono go wtedy do rangi sztuki. Tak
pisat o jednym z takich performatywnych przedstawien Emmy Hamil-
ton, Johann Wolfgang von Goethe: ,Kawaler Hamilton... zamowit dla
niej greckqg szate, ktéra bardzo dobrze na niej lezata; jednoczesnie
rozpuszcza wtosy, bierze kilka szali i dokonuje catej serii zmian poz,
gestow, linii itp., tfak ze na kohcu wydaje sie, jakbys po prostu $nit. To,
co tysigce artystow chciatoby przedstawic, tutaj widzisz w postaci go-
towej, w ruchach i niespodziewanych zmianach. Pojawia sie stojgca,
kleczgca, siedzgca, lezgca, powazna, smutna, drwigca, namietna,
skruszona, pieszczgca, grozna, niesmiata itp.; jedna rzecz zastepuje
drugqg, jedna rzecz wynika z drugiej. Wie, jak dopasowac i zmienic
fatdy welonu w zaleznosci od wyrazu twarzy i tworzy dla siebie setki
roznych nakry¢ gtowy, uzywajgc tych samych chust. Starszy pan jed-
noczes$nie spoglgda na nig"'. (ryc. 28). Po wynalezieniu fotografii,
prezentacje ludzi, utrwalanych jako zapisanie sladéw wspdolnej obec-
nosci, wystepowaty pod postacig zywych obrazéw. W drugiej potowie
XIX wieku byty takie zywe obrazy inscenizowane i fotografowane na-
wet na krélewskich dworach. Wystepowano wdéwczas w stosownych
kostiumach (ryc. 29). W XX wieku jako obiekty wspdtczesnej sztuki, ta-
kie pierwotne formy obecnosci wykorzystywata dadaistyczna awan-
garda w ,,Kabarecie Voltaire”. Ponownie takie akcje obecnosci arty-
sty, wprowadzono w potowie XX wieku. Yves Klein tworzyt obrazy przy
pomocy modelek zanurzonych w btekitnej farbie. Nazywat te dziata-
nia antropometrig (ryc. 30, 31). Pod koniec XX wieku autoprezentacje
artystyczne staty sie istotng czesciqg sztuki aktualnej. Andrzej Dudek-
DuUrer traktuje jako dzieto sztuki, swoj wyglad i ubranie, ktére nosi przez

16 Gerardo Reichel-Dolmatoff. Szamanizm i sztuka Indian Tukanoan, w: Ka-
tarzyna Zajda (red.). Estetyka Indian Ameryki Potudniowej, Universitas, Kra-
kow 2007, s. 39-50, s.46

17 Johann Wolfgang von Goethe. Podrdoz Wtoska. PiW, Warszawa 1980, s.
188
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wiele lat (ryc. 32). W dzisiejszym performance czesto performer wyste-
puje jako osoba gtowna, jako samoistne dzieto sztuki (ryc. 33).

Ryc. 28. Thomas Rowlandson. Emma Hamilton,
24x17cm, 1800, Muzeum Brytyjskie, Londyn

LINIEGYD
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Ryc. 29. Ludwik Angerer. Krélewski zywy obraz,
1870, Wieden

Ryc. 30. Yves Klein. Prezentacja antropometrii, 1960
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Ryc. 32. Andrzej Dudek-Durer. Ryc. 33. Jan Rylke. Swieto jesieni,
. cyklu Auto...Elementy, 2024, SGGW, Warszawa
18x13cm, 1969

Forma wyprowadzona z funkcji

Funkcja, ktéra wymaga dla swojego spetnienia wytworzenia formy
materialnej, to dziatanie cywilizacyjne. Takie dziatanie spetniato sie
przez wytwarzanie narzedzi, ktére utatwiaty ludziom egzystowanie w
srodowisku. Niestety, niewiele narzedzi naszych przodkéw przetrwato
do dzisigj. Te, ktére pozostaty, zostaty wytworzone z kamienia i do dzi-
siaj zadziwiajg swojg funkcjonalng doskonatos$cig. Najstarsze znane
ludzkie narzedzia, czyli ttuki kamienne, inaczej piesciaki, ktére po-
wstaty dwa miliony lat temu. Nowsze ttuki, juz wyspecjalizowane, sy-
mefryczne, masywne kamienne narzedzia, byty charakterystyczne dla
kultury aszelskiej, ktéra pomiedzy 200 i 100 tysigcami lat obejmowata
Afryke, Europe i potudniowqg Azje. Takie ttuki byty podwdjnie
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funkcjonalne, poniewaz z jednej strony byty dostosowane do dtoni, a
z drugiej strony byty zakonczone stozkowym ostrzem, funkcjonalnie
dostosowanym do petnionych zadan. Byto to narzedzie, ktére pozwa-
lato na uzycie ramienia jako topora, kumulujgcego nacisk kosci dtoni
poprzez wektory zbiegajgce sie w miejscu uderzenia (ryc. 34-36). Pod
koniec mezolitu zwiekszono site uderzenia ttuku, poprzez dodanie,
oprdécz dzwigni ramienia, kolejnej dzwigni, czyli umieszczonej w dtoni
rekojesci ttuka. W ten sposdb stworzono siekiery, mtotki, kilofy, motyki
i inne, uzywane do dzisiaj narzedzia. Jako narzedzia niezwykle sku-
teczne, takie rozbudowane ttuki zostaty podniesione do rangi atry-
butu wtadzy. Obok znaczenia funkcjonalnego zyskaty takze znaczenie
symboliczne. W ten sposdb wystepowaty pod postacig krolewskiego
berta, czy oficerskiego buzdyganu. Petnity tez funkcje ceremonialne,
jak chinski topor wtadcy (ryc. 37), rosyjski topér ambasadorski lub, w
przypadku amerykanskich Indian, ceremonialny tomahawk/fajka (ryc.
38). Chociaz prehistoryczny ttuk kamienny pozostat muzealnym eks-
ponatem, to narzedzia umieszczone na trzonkach byty uzytkowane
jako narzedzia czy bron w sposdb ciggty i w tej postaci przetrwaty do
dzisiaj. Z narzedzi w ktdérych, podobnie jak w wypadku kamiennego
ttuka, operuje sie catg dtonig, powstaty ostatnio nowe narzedzia,
operujgce juz nie sitg, ale precyzjq reki. Wykorzystano dton do funk-
cjonalnego postugiwania sie urzgdzeniami wysytajgcymi sygnaty
elektroniczne, takimi jak joysticki i myszy komputerowe (ryc. 39, 40).

125mm

Ryc. 34. Ttuk aszelski Ryc. 35. Schemat ttuku aszelskiego,
z Sahary Atlantyckiej, za José-Manuel Benito Alvarez
Narodowe Muzeum

Archeologiczne, Madryt
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Ryc. 36. Jan Rylke. Model ttuka kamiennego i jego funkcjonalnosc

Ryc. 37. Rytualny topor Ryc. 38. George Catlin. Wédz Omaha
z dynastii Shang z ostrzem  Big Elk z fajkg ftomahawk, 74x61cm,
z jadeitu, Xlllw.p.n.Chr., 1832, Muzeum Sztuki Amerykanskiej

Galeria Freer, Waszyngton Smithsonian, Waszyngton
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Ryc. 39. Joystick Thrust- Ryc. 40. Mysz Logitech MX
master T-Flight Stick X Master 2S Bluetooth Edition

Przez wiekszo$¢ czasu wyprowadzona z funkcji forma nie byta uwa-
zana za forme estetyczng. Jezeli miata przybrac charakter formy es-
tetycznej, to wykonywano jg z cennego materiatu i dekorowano. Do-
piero w XX wieku Marcel Duchamp zwrdcit uwage na walory este-
tyczne przedmiotéw funkcjonalnych i wprowadzit je w obreb sztuki.
Jednqg z takich, wybranych przez niego, funkcjonalnych form, byt pi-
suar. Materiat ceramiczny, ktéry mozna swobodnie ksztattowacé, po-
zwolit w tym wypadku na precyzyjne wykonanie jednorodnej, funkcjo-
nalnej formy. Ta forma, pozbawiona swojej funkcji, mogta, przez ce-
lowe i konsekwentnie funkcjonalne uksztattowanie, stac¢ sie formqg de-
koracyjng (ryc. 41). Mozemy to zobaczy¢ na wielu przyktadach.
Wspdtczesnie, w sytuaciji zmiany ubikacji meskiej na damskqg, w kam-
pusie akademickim Szkoty Gtownej Gospodarstwa Wiejskiego w War-
szawie, pisuary przestaty petni¢ swojg funkcje uzytkowq, stajgc sie
elementem dekoracyjnym damskiej toalety (ryc. 42).

W architekturze bardzo poszukiwane sg obiekty przemystowe, ktére
tracqgc swojq funkcjonalnos$¢, sqg z racji atrakcyjnej formy, wykorzysty-
wane jako galerie handlowe, hotele czy apartamentowce (ryc. 43).
Podobnie, z porzuconej huty Thyssen Duisburg-Meiderich, stworzono
park krajobrazowy Duisburg-Nord, atrakcyjny obiekt wspdtczesnej ar-
chitektury krajobrazu (ryc. 44). Harmonijno$¢ tych obiektdw, wczesnie]
spowodowana wymogiem ich funkcjonalnosci oraz osadzeniem w $ro-
dowisku krajobrazowym i spotecznym, w chwili utraty przez te obiekty
petnionej funkciji, zostata odczytana jako harmonijnos¢ w wymiarze
estetycznym. Wykorzystano to jako walor przy zmianie funkcji tych
obiektow. Nastgpita zmiana kontekstu z miejsca pracy na miejsce wy-
poczynku. Ten proces przemiany, przepoczwarzenia sie, stat sie
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przyktadem postmodernistycznej sztuki kontekstualnej. Jak pisat autor
sformutowania pojecia ,,sztuka kontekstualna”, Jan Swidzinski: ,,Nie ist-
niejq przedmioty pozbawione znaczen i nie istniejg znaczenia pozba-
wione przedmiotdow, jeden i ten sam przedmiot moze miec rézne zna-
czenia w roznych kodach, jedno i to samo znaczenie mozna przypisac
roznym przedmiotom™18, W sytuacji postmodernistycznego, architek-
tonicznego przeksztatcania obiektéw przemystowych, wzbogaca sie
je o elementy kulturowe - szlachetne materiaty i nowoczesny wystroj
wneftrz. Przy obiektach krajobrazowych, obok wartosci przyrodni-
czych, wydobywa sie wartosci tkwigce w przesztosci. Jak pisat John
Ruskin: ,Dlatego, gdy budujemy, mysimy, ze budujemy na zawsze.
Niech nie bedzie to tylko dla obecnej rozkoszy, ani tylko dla obec-
nego uzytku; niech to bedzie taka praca, za ktdérg nasi potomkowie
podziekujg nam, i pomysimy, gdy ktadziemy kamieh na kamieniu, ze
nadchodzi czas, gdy te kamienie bedg uwazane za Swiete, poniewaz
nasze rece ich dotknety, i ze ludzie powiedzqg, gdy spojrzg na prace i
wytworzonqg substancje, ,,Zobacz! To nasi ojcowie zrobili dla nas”. Bo
rzeczywiscie, najwieksza chwata budynku nie tkwi w jego kamieniach,
Jego chwata tkwi w jego Epoce i w tym gtebokim poczuciu od-
dzwieku, surowego obserwowania, tajemniczej sympatii, a nawet
aprobaty lub potepienia, ktére czujemy w Scianach, ktére od dawna
byty myte przez przemijajgce fale ludzkosci.”". Te odczucia w wy-
padku krajobrazu wzmacnia sukcesja przyrody, w ktdrej zanikajgce
elementy kulturowe sq zastepowane przez komponenty natury.

W XX wieku funkcjonalizm, ktéry zerwat z wczesniejszg tendencje do
dekorowania przedmiotéw uzytkowych, rozpoczgt poszukiwanie bez-
posredniej relacji formy do funkcji przedmiotéw uzytkowych. Poszuki-
wano takich form, ktére poprzez doskonatos¢ osigganej funkcji, uzy-
skiwatyby idealng forme. W tym celu powotano specjalny dziat nauki,
ergonomie. Ergonomia, to: ,,nauka o optymalnym przystosowaniu sta-
nowisk, procesdw i srodowiska pracy do mozliwosci psychofizycznych
cztowieka, tak by nie tylko uchroni¢ jego zycie i zdrowie, lecz da¢ mu
rowniez mozliwos¢ jak najlepszego rozwoju osobowosci”20, Wzornictwo
przemystowe, nowa, specjalna gatqz sztuki uzytkowej, wykorzystywato
ergonomie do dostosowania przedmiotéw codziennych do ich

18 Jan SwidzinAski. Sztuka i jej kontekst, MCSW Elektrownia, Osrodek Dziatah
Artystycznych, Radom, Piotrkédw Trybunalski 2009, s. 50

19 John Ruskin. The Seven Lamps of Architecture, Printed by Ballantyne,
Hanson & Co. Edinburgh & London 1903, s. 233-234

20 Encyklopedia PWN (online) https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/;3898447
(pobrane 13.02.2025)
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wygodnego uzytkowania. Dokonano tego zaréwno poprzez modyfi-
kacje formy takich przedmiotéw, jak uzytych materiatow do ich wy-
konania. Dopiero wykorzystanie syntetycznych zywic, pozwolito na
stworzenie jednolite], dostosowanej do ksztattu ludzkiego ciata, formy
takiego przedmiotu uzytkowego, jak krzesto (ryc. 45). W latach 60tych
ubiegtego wieku wprowadzono wiele takich zmian, ktére dostosowy-
waty przedmioty codziennego uzytku do potrzeb uzytkownikdw.
Przedmioty takie byty pozbawione ozddb, ale starano sie nadac¢ im
estetycznq, zwigzanqg z funkcjqg, forme (ryc. 46).

Ryc. 41. Marcel Duchamp. Ryc. 42. Beata J. Gawryszewska.
Fontanna, 36x48xé61cm, 1917 Homage a Marcel Duchamp,
2025, SGGW, Warszawa

Ryc. 43. APA Wojciechowski Archi- Ryc. 44. Peter Latz. Park
tekci. Przebudowa Elektrowni Powi-  Krajobrazowy Duisburg-Nord,
Sle, 2020, Warszawa (fot. J. Rylke) 1991, Duisburg (fot. J. Rylke)
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Ryc. 45. Verner Panton. Krzesto, Ryc. 46. Olof Backstrom. No-
84x49,5x58,5cm, 1962/67 zyczki Fiskars Universal, 1967

Wspodtczesnie ergonomia wykracza poza czysto mechaniczny funkcjo-
nalizm, bo w dobie srodowiska medialnego, bardzo istotne jest dobre
samopoczucie cyfrowe, ktdére wynika z optymalnej relaciji z technolo-
giami cyfrowymi, przede wszystkimi ze smartfonem, z ktérym spe-
dzamy najwiecej czasu, tak jak wczesniej z piesSciakiem, najwiecej
czasu spedzali nasi przodkowie. W pierwszym okresie starano sie takim
przedmiotom, jak telefon, nadac¢ funkcjonalng forme. Przyktadem bu-
dowy takiej funkcjonalnej formy moze stuzyC telefon Ericsona, nazy-
wany ,techniczng rzezbqg"?! (ryc. 47). Wprowadzenie smartfondow
przetozyto sie z funkcjonalnej formy, na funkcjonalizm w korzystaniu z
oprogramowania telefonu. Mozemy w naszym aparacie telefonicz-
nym sprawdzi¢ w jego ustawieniach, czy spetniamy warunki dobrego
samopoczucia cyfrowego, czyli cyfrowej rownowagi (ryc. 48).

2 Jozef A. Mrozek. Wzornictwo przemystowe na Swiecie, w: Wojciech Wto-
darczyk (red.), Sztuka Swiata, t. 10, Arkady, Warszawa 1996, s. 243-278, s.
259
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Ryc. 47. Ericofon Ericssona, Ryc. 48. Funkcja cyfrowego
zwany Cobrg, 1953 ,dobrego samopoczucia”

w systemie Android Pie, 2019

Forma wyprowadzona ze skali

Rzeczy oddalone widzimy jako mniejsze niz te, ktére stojg obok nas.
Widzimy je zmniejszone. Ich forma jest wyprowadzona ze skali. Posia-
dajgc umiejetno$¢ modelowania takich narzedzi, jak kamienny ttuk,
wykorzystano te umiejetnos¢ do tworzenia przedmiotdéw, ktdre juz nie
byty funkcjonalnymi narzedziami. Stosunkowo wczeé$nie uznano, wi-
dzgc przedmioty w oddaleniu, ze obiekt zmniejszony zgodnie z przy-
jetqg skalqg, stanowi reprezentacje obiektu, ktory wystepuje w wielkosci
naturalnej. Taki obiekt, jako model, moze otrzymac nawet skale wta-
Sciwg do tfrzymania go w dtoni. Najstarsze dzieta sztuki, to posqzki ko-
biet, zwane paleolitycznymi figurkami Wenus. Wykonatem poréwna-
nie czterech takich reprezentatywnych figurek kobiecych z obszaru
Europy, ktoére liczyty okoto 25 000 lat. Sg to: Wenus z Renancourt sprzed
23 000 lat, Wenus z Dolnich Véstonic sprzed 29 000 lat (ryc. 49), Wenus
z Willendorf sprzed 30 000 lat i Wenus z Gagarino sprzed 30 000 lat.
Porownujgc te figurki (ryc. 50) stworzytem idealny model takiej figury
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(ryc. 51). Mozna stwierdzi¢, ze podobnie jak kamienny ttuk, byta ona
zmniejszona do skali pozwalajgcej na wygodne trzymanie jej w dtoni
(ryc. 52). Stata sie w ten sposdb formg osobistg, przynalezng do kon-
kretnej osoby. Jak pisat Maurice Merleau-Ponty: ,doSwiadczenie do-
tykowe przylega do powierzchni naszego ciata, nie mozemy go rozwi-
nqc¢ przed sobq, nie staje sie ono catkowicie przedmiotem”22, Posgzek
trzymany w dtoni, staje sie czesciqg jej wtasciciela. Takie figurki sg znaj-
dowane w paleolitycznych stanowiskach na catym Swiecie. Podob-
nie, jak wczesniej omowione paleolityczne malowidta, ktdre reprezen-
towaty pomniejszone wizerunki zwierzagt, takie figurki stanowity, u za-
rania ludzkiej kultury, sztuke o globalnym zasiegu.

Takie zmniejszone, kobiece figurki, nie zaniknety wraz z paleolitem,
przetrwaty do dzisiaj — czasem majqg ksztatt Matki Boskiej, nadanej pla-
stikowej buteleczce z wodqg ze Swietego zrédta. W starozytnosci, za-
rowno na Dalekim Wschodzie, jak i w Starym Swiecie, po okresie skta-
dania ludzkich ofiar towarzyszgcych zmartym w zaswiaty, sktadano w
ich zastepstwie ofiary pomniejszone. Byty to, fak pozgdane w zaswia-
tach, zarédwno figurki ludzi, jak i pomniejszone modele przedmiotow,
todzi, domow i ogrodow (ryc. 53, 54). Mozna powiedzie¢, ze cata
sztuka operuje skalqg. Skalg, ktéra pozwala w rzezbach i obrazach po-
kazac¢ otaczajgcg nas rzeczywisto$C. Tak byto od samego poczgtku i
tak jest tez dzisiqj.

Skala, ktéra operuje nie tylko wizualnym zmniejszeniem przedmiotu,
ale takze innymi jego cechami, jest niezwykle wazna w procesie pro-
jektowania. Na poczgtku XX wieku hiszpanski architekt Antonio Gaudi
makietowat, w zmniejszonej skali, dynamike obcigzen stropodw przy
budowie koSciota w Barcelonie (ryc. 55, 56). W wypadku obcigzen
skala stanowi odniesienie do sity grawitacji, ktéra jest sitg statg, nie-
zaleznie od wielkosci modelu. Przy planowaniu robdt ziemnych, na
przyktad, wazy sie wyciete z mapy papierowe warstwice i porownuje
ciezar papieru z ciezarem rzeczywistych warstw gruntu.

Imniejszenie rzeczywistych obiektow wymaga analizy ich formy i wy-
dobycia z tej formy cech naqjistotniejszych, oraz pominiecie cech
mniej istotnych. Ja makietowatem w celach dydaktycznych ogrody.
W wypadku makiet, to nie tylko zmniejszenie, ale redukcja form wy-
stepujgcych w takich ogrodach. Redukcja do form podstawowych,
wtasciwych dla wykonanej skali (ryc. 57).

22 Maurice Merleau-Ponty. Fenomenologia percepciji, Alatheia, Warszawa
2001, s. 341
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Ryc. 49. Wenus Ryc. 50. Jan Rylke. Rysunek sylwetek paleoli-

z Dolnich Véstonic tycznych Wenus.
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Ryc. 52. Forma paleolitycznej Wenus
dostosowana do trzymania jej w dtoni

Ryc. 51. Jan Rylke. Model
paleolityczne] Wenus
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Ryc. 53. Figurka grobowa, Tlatilco, Ryc. 54. Straznik grobu,
12,5cm, 1000p.n.Chr., Narodowe Dynastia Tang, Xw,
Muzeum Antropologiczne, Meksyk  Muzeum Szanghajskie

Ryc. 55. Antonio Gaudi. Makiety kosciota §w. Rodziny w Barcelonie,
1922 (fot. J. Rylke)
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Ryc. 56. Antonio Gaudi. Makiety obcigzenia sklepien
koSciota Sw. Rodziny w Barcelonie, 1922 (fot. J. Rylke)

Ryc. 57. Jan Rylke. Makiety historycznych ogrododéw, 2023

Obecnie popularne jest cyfrowe makietowanie projektowanych
przedmiotdw w programach 3D i wydruk opracowanych w ten sposéb
makiet. Stuzg do tego specjalne drukarki (ryc. 58). Cyfryzacja, to nie
tylko operowanie skalg. W programach typu CAD, cyfrowe biblioteki
form majg charakter uniwersalny, pozwalajg na wykorzystania zapisa-
nych elementdw w réznych skalach. Operowanie formami wyprowa-
dzonymi ze skali, pozwolito ludziom, poprzez redukcje szczegotow i
skupienie sie na cechach istotnych, do budowy form najistotniejszych,
na zrozumienie Swiata, na wprowadzanie w nim zmian i w rezultacie
doprowadzito do stworzenia ludzkiej cywilizacii.
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Ryc. 58. Drukarka 3D (fot. J. Rylke)

Forma wyprowadzona z konstrukcji
Paleolityczny towca wykorzystywat do polowan sprawnos¢ swojego
ciata. Rozumiat jego budowe i mechanizmy jego dziatania. Jak pisat,
wczesniej przytaczany, Merleau-Ponty, podstawowqg wiedze o Swiecie
dosSwiadczamy poprzez ciato. Dlatego wiedza o konstrukcji jest zdo-
bywana poprzez doswiadczenie konstrukcyjne naszego ciata. Wi-
dzimy to na przyktadzie rysunkdéw Leonarda da Vinci, ktéry badat bu-
dowe cztowieka. Badat jg nie tylko po to, by dobrze jg oddac¢ w ma-
larstwie. Wykorzystywat tez, zdobyte z badan nad anatomiqg czto-
wieka, dosSwiadczenia konstrukcyjne. Te doSwiadczenia przenosit do
swoich projektéw konstrukcyjnych, takze takich, ktére miaty pozwalac
cztowiekowi na poruszanie sie w przestrzeni nieba (ryc. 59, 60). Bada-
nia konstrukcyjne pozwolity na zwielokrotnienie potencjatu ludzkich
mozliwosci w takich dziedzinach, jak tucznictwo (podniesienie spraw-
nosci rgk), czy kolarstwo (podniesienie sprawnosci nég) (ryc. 61, 62).
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Ryc. 59. Leonardo da Vinci. Szkice anatomiczne, 1512
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Ryc. 60. Leonardo dé
173x271mm, 1478
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Ryc. 61. Epiktet. tucznik scytyjski, Ryc. 62. Karl Dreis. Koto
19,4cm, 520p.n.Chr., Muzeum biegowe, 1817
Brytyjskie, Londyn

W epokach kamienia rysunki zwierzgt powinny pozostawac¢ w relacji z
pierwowzorem jako ich wierne wizerunki, poniewaz wierno$¢ odwzo-
rowania dawata szamanom gwarancje oddziatywania na te
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zwierzeta. Rysunki, ktéore przedstawiaty ludzi nie musiaty byc tak
wierne, natomiast powinny wiernie przedstawic prezentowang akcje;
powinny dobrze odwzorowac ludzkie dziatania. Stgd wizerunki ludzi,
ktore wystepowaty w mezolicie byty zredukowane do ich elementow
konstrukcyjnych. Tutaj kluczowymi elementami konstrukcyjnymi sqg
stawy, ktére pozwalajg na nasze dziatania, na ruch (ryc. 63). Konstruk-
cyjne rysunki cztowieka, oparte na pozycjach charakterystycznych
dla poszczegdlnych sekwencji ruchu, tworzg tak czytelne ideogramy,
ze takze wspodtczednie sqg wykorzystywane do tworzenia piktogramow,
ktore opisujg rozne dyscypliny sportowe (ryc. é4). Ten konstrukcyjny
sposdb odwzorowywania sylwetki cztowieka prowadzit do konstruo-
wania ruchomych kukietek, pozwalajgcych na wyrazanie ruchu i eks-
presji ruchu (ryc. 65). Poprzez wszystkie kultury pozwalato to na two-
rzenie wizualnych opowiesci fabularnych rozbudowang akcjg, takich
jak teatry cieni i teatry kukietkowe. Takie teatry funkcjonujg do dzisiqj
(ryc. 66).

Forma wyprowadzona z konstrukcji ma zastosowanie we wszystkich
dziedzinach sztuki. Umiejetno$¢ wtasciwego odwzorowania zajmowa-
nej przez cztowieka pozy, zalezy od znajomosci jego konstrukcji. Za-
leznosS¢ pozycji od relacji konstrukcyjnych jest tak wierna, ze manekiny
malarskie stuzqgce do odtwarzania pozycji cztowieka sg wykorzysty-
wane w sztuce takze obecnie (ryc. 67). Wymiary cztowieka i zakres
jego ruchow okreslajg wszystkie wymiary architektoniczne. Stgd na
przyktad stopien w schodach, ze wzgledu na rozpieto$¢ kroku, powi-
nien sie mieSci¢c we wzorze 2h + s, przy czym h — to wysokosc, a s- to
gtebokosc¢ stopnia. Catos¢ powinna sie miesci¢ w przedziale ergono-
micznym od 59 do 65 cm.

Inne, wyprowadzone z konstrukcji, chociaz juz nie wynikajgce bezpo-
Srednio z konstrukcji ludzkiego ciata, formy sztuki stworzono w XX
wieku. Wtedy rzezba abstrakcyjna, potgczona z zainteresowaniami
konstrukcyjnymi tworzgcych jg artystow, spowodowata zainteresowas-
nia estetykg maszyn. Jak pisat w 1930 roku Ezra Pound: ,,Piekno maszyn
mozna odnalez¢ przede wszystkim w tych ich czesciach, gdzie skon-
centrowana jest energia”2. Doprowadzito to do tworzenia mobili,
czyli dziet sztuki opartych na estetyce konstrukcji, do tworzenia skom-
plikowanych konstrukcji rzezbiarskich, ktdére sie mechanicznie poru-
szaty (ryc. 68). Amerykanski artysta, ktory byt rowniez inzynierem lotni-
czym, tworzyt tak subtelnie wywazone konstrukcje, ze poruszat je ruch
powietrza wywotywany przez przechodzgcego cztowieka (ryc. 69).

2 Ezra Pound. Sztuka maszyny i inne pisma, Czytelnik, Warszawa 2003, s. 85
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Ryc. 63. Petroglify z Qobustanu, (Azerbejdzan) 1200p.n.Chr.

Munich 1972
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Ryc. 64. Ofl Aicher. Piktogramy olimpiady z Monachium, 1972
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Ryc. 65. Greckie kukietki. Ryc. 66. Sophie Taeuber-Arp.
Vw.p.n.Chr., Narodowe Muzeum Leander, 52x15x10cm, 1918,
Archeologiczne, Ateny Muzeum Wzornictwa, Zurych

Ryc. 67. Jacek Malczewski. Turecki teatr cieni. Ryc. 68. Mane-
1884, Wawel, Krakéw kin malarski
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Ryc. 69. Jecm}Tinguer. Ryc. 70. Alexander Calder.
Heureka, 1964, Zurich Niebieskie pidro, 107x140cm, 1948,

Fundacja Caldera, Nowy Jork

Forma wynikajgca z konstrukcji

Kazde dziatanie cztowieka w Srodowisku wymaga przestrzegania
praw grawitaciji. Tych praw powinny przestrzegac przede wszystkim
konstrukcje przestrzenne. Najistotniejsza byta znajomos$c konstrukcji
przy wznoszeniu budowli. W wypadku megalitycznych budowli, w kt6-
rych wykorzystywane gtazy byty materiatami ciezkimi, frzeba byto
stworzy¢ konstrukcje przenoszgcqg ich ciezar. Zachowane do dzisigj ta-
kie kamienne konstrukcje, to dolmeny — kamienne, neolityczne gro-
bowce sprzed 5000 lat. W nich ciezar poziomego kamienia byt prze-
noszony na ziemie przez ustawione pionowo kamienie. Janusz Ballen-
stendt uwazat, ze stuzyty tez zywym jako mieszkalne ziemianki?4 (ryc.
71). Takie prymitywne budowle nie mogty pomiescic wiekszych grup
paleolitycznych towcdw, dlatego prehistoryczne sanktuaria znajdo-
waty sie w naturalnych jaskiniach. Pozniej, w epoce neolitu, ludzie nie
przebywali juz w poblizu naturalnych jaskin, ale zamieszkiwali zyzne
rowniny nadrzeczne. Stgd, przez catg starozytnos¢, wykorzystywano
podobng zasade konstrukcyjng, polegajgcqg na przenoszeniu ciezaru
poziomego sklepienia na pionowe, podpierajgce sklepienie, stupy.
Przestrzen pomiedzy stupami wypetniano rdéznymi materiatami.
Zmiana nastgpita wraz z modutowymi blokami kamiennym, z ktérych
mozna byto wznosi¢ Sciany dzwigajgce ciezar sklepienia (ryc. 72). Na
terenach nadrzecznych, gdzie brak byto kamienia, wytwarzano jego
zamiennik, formowanqg z gliny i suszonq, lub wypalanqg, cegte. Cegta

24 Janusz Ballenstendt. Wstep do architektury europejskiej, Arché 15, 1997,
5. 35-39
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stanowita podstawowy materiat budowlany do czasdw wspodtcze-
snych. Dzisiaj w Polsce dominuje cegta o wymiarach 25x12x6,5cm.

Ryc. 71. Dolmen niedaleko Ryc. 72. Machu Picchu, 146
Vinstrup, (fot. Malene Thyssen) (fot. J. Rylke)

Inne rozwigzanie konstrukcyjne tworzyty pierwotne namioty. Ich kon-
strukcja byta jednorodna, miata forme stozka, w ktérym ciezar skle-
pienia byt przenoszony, poprzez zerdzie, na podstawe stozka, czyli na
ziemie. Z kombinaciji tych konstrukcji powstato nowe rozwigzanie kon-
strukcyjne, ktére pozwalato na przeniesienie ciezaru sklepienia i stwo-
rzenie pod nim obszernego wnetrza. Takie rozwigzanie, to pdtkula
oparta na pionowych Scianach walca. Taka konstrukcja przenosita
ciezar sklepienia, jak w pierwotnym namiocie, na jego obwdd. Zasto-
sowano fakie rozwigzanie w rzymskim Panteonie. Jak w namiocie,
Swiatto do tak skonstruowanego wnetrza, wpadato przez otwor w skle-
pieniu (ryc. 73). Zeby wprowadzi¢ do wnetrza boczne $wiatto, ko-
nieczne byto rozprucie scian. Wymagato to oparcia koputy w wybra-
nych punktach, a nie catym jej obwodem, jak w Panteonie. Rozwiqg-
zanie konstrukcyjne koputy, opartej na kilku punktach, byto podobne
do dolmenu, w ktérym tak opiera sie monolityczne sklepienie. Kilka
wiekdw podzniej niz Panteon, juz dla swigtyni chrzescijanskiej, zbudo-
wano kopute opartg na sferycznych trojkgtach, ktdére ciezar koputy
przenosity na pionowe, wsparte na ziemi, kolumny (ryc. 74). Kolejng
innowacjqg, byto dostosowanie sklepienia do prostokgtnego uktadu
wnetrz architektonicznych. Wykorzystano do tego dwa, przecinajgce
sie pod kgtem prostym, pdtwalce. Stworzono z nich, oparte na kwa-
dracie sklepienie krzyzowe, ktdre przenosito ciezar sklepienia na na-
rozniki kwadratu. Pozwolito to tgczy¢ addytywnie sgsiadujgce prze-
strzenie w obszerne wnetrza.

Powigzanie szescianu i kuli, chociaz tworzgce forme zrownowazonq,
powodowato tfrudne do przekroczenia zaleznosci geometryczne. Ele-
menty pionowe byty w fakich konsfrukcjach rownowazone przez
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elementy poziome (ryc. 75). Dgzenie do formy dynamicznej wyma-
gato przekroczenia tej zaleznosci. Zrealizowano to poprzez wykorzy-
stanie tukdw ostrych tworzgcych zebra, na ktérych opierato sie skle-
pienie. Sktadato sie one z potozonych pomiedzy zebrami form sferycz-
nych. tgczenie zeber z wycinkdw kota, to nie tylko forma dynamiczna,
ale takze uktad wertykalny, w ktérym elementy pionowe przewazajq
nad poziomymi, tworzgc efekt przeciwstawienia sie grawitaciji i ode-
rwania od ziemi (ryc. 76).
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Ryc. 73. Apollodoros, Ryc. 74. Antemiusz z Tralles i lzydor
Panteon, 125, Rzym z Miletu. Hagia Sophia, 537, Stambut
(rys. Carl Wilhelm Salzenberg, 1854)

Ryc. 75. Schemat konstrukcji Ryc. 76. Schemat konstrukcji
sklepienia krzyzowego sklepienia krzyzowo zebrowego

Dalsza ewolucja form wynikajgcych z konstrukcji, wymagata zastoso-
wania nowych materiatdw budowlanych. W XIX wieku, wprowadzenie
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do architektury konstrukcji wykonanych z zelaza, pozwolito na odsto-
niecie linii konstrukcyjnych i wydobycie formy opartej wytgcznie na
konstrukciji. Taka forma, ktéra zostata pozbawiona funkcji uzytkowych
stata sie formqg artystycznqg. Najbardziej znang z takich form jest pary-
ska ,Wieza Eiffla” (ryc. 77). Wprowadzenie w XX wieku powtok cemen-
towych pozwolito na stworzenie konstrukcji, ktéra stanowita jednocze-
Snie forme budynku. Jej piekno, harmonijnos¢, wynikaty z optymal-
nego wykorzystania sit grawitacyjnych. Jak pisat Andrzej Fajans, autor
koSciota w Kaliszu: ,Wykluczenie zginania i ograniczenie wyboczenia
jest mozliwe w strukturach dwukrzywiznowych, jesli rozcigganie ukta-
damy po liniach tancuchowych, sciskanie za$ po ich odwrotnosciach.
Imienne obcigzenie deformujq idealne tancuchowe, stgd tukiem $ci-
skanym bezmomentowo jest zblizona do paraboli, a rozcigganym zbli-
zona do hiperboli”25 (ryc. 78).

Ryc. 77. Katedra w Grasse, Xlllwiek Ryc. 78. Charles Léon Stephen
(fot. Jochen Jahnke) Sauvestre. Wieza Eiffla, 330m,
1889, Paryz

25 Andrzej Fajans. Portal, Arche, 6/1994,s.7-12,s. 7.
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Ryc. 79. Andrzej Fajans, Jerzy Kuzmienko. Model obcigzen powtoki
koSciota i Kosciét Mitosierdzia Bozego w Kaliszu, 1957

Panujgcy wspotczesnie w  architekturze styl, okresSlany jako
dekonstruktywizm, wydobywa urode form konstrukcyjnych. Form,
ktore nie stuzq, jak wczesniej, wigzania form architektonicznych z
sitami grawitaciji, ale stanowiqg ich dekoracje (ryc. 80). Gtowny
przedstawiciel dekonstruktywizmu takze operuje modelami: ,Choc
jego autorska pracownia stata sie w latach 90. jednym z pionierow
opracowania dokumentacji projektowej w oparciu o model wirtualny
(...) to sam Gehry w pracy koncepcyjnej bazuje na fizycznych
makietach i szkicach (...) nie jest wiec ani teoretykiem, ani
technologiem - jest raczej architektonicznym majsterkowiczem, ktory
czuje materiat pod palcami i chce wykorzysta¢ jego mozliwosci”2é,
Irédta dekonstruktywizmu pochodzg z kultury wschodniej. Na Dalekim
Wschodzie istniata sztuka origami, ktéra wykorzystywata, do tworzenia
dekoracyjnych papierowych konstrukcji, zatamania i ztozenia kartki
papieru. Pierwsze papierowe dzieto o takiej konstrukcji powstato
jeszcze w XVl wieku (ryc. 80). W drugiej potowie XX wieku, wynikajgce
z dziet origami doswiadczenia konstrukcyjne, wykorzystywano miedzy
innymi do stworzenia metody rozktadania paneli stonecznych w
przestrzeni kosmicznej (ryc. 81)

26 Katarzyna Kapusta. Sceny z zycia stararchitektow, Rzut+27, (1) 2021, s.
24-43, s. 29-30
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Ryc. 81. Ichien Yoshimi- Ryc. 82. Korydo Miura. Miura-ori, 1970.
chi. Sekret tysigca Ztozenie Miura — wzor zgiec,
zurawi origami, 1797 rownolegtoboki majg kgty 84°i 96°
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Formy wyprowadzone z rytmvu

Rytm rzgdzi naszym Swiatem. Nie tylko naszymi krokami, porami dnia i
roku. Wyczucie rytmu w spotecznosciach mysliwsko-zbierackich byto
realizowane w formie rytualnych tancow, ktdre takie spotecznosci ce-
chujg (ryc. 83). Szybki rytm, 3 do 5 uderzen na sekunde, tak zwane
tarabanienie, pozwalato szamanom wejs¢ w trans i przenie$c sie w
inne rejony swiadomosci. Poczucie rytmu cechowato ludy zbieracko
towieckie, poniewaz wigzato sie z okre§laniem czasu, niezwykle istot-
nym w okreslaniu, pokonywanej w okreslonym czasie, odlegtosci. Jesz-
cze niedawno, moéwigc o dystansach, liczono je w pacierzach.
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Ryc. 83. Taniec Australijczykéw?/

W neolicie uwazano, ze kobiece cykle menstruacyjne sq powigzane z
fazami ksiezyca. Dlatego, zeby wzmdc ptodnosc, nie tylko kobiet, ale
tez ptodoéw rolnych, wznoszono kamienne monolityczne kregi. Rytm
ustawionych w nich monolitéw koncentrowat ksiezycowq energie
(ryc. 84). W Averbury, gdzie jest najwiekszy z takich kregdw, znajduje
sie specjalny, zapewniajgcy ptodnos¢, kamien. W jego moc wierzono
jeszcze w czasach historycznych (ryc. 85).

27 Herbert Tischner. Australien, w: Hugo Bernasik. Die Grosse Volkerkunde,
Band lll, Bibliographisches Institut AG, Leipzig 1939, s. 1-17,5s. 5
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Ryc. 84. Zorats-Karer, Sisian, 5700p.n.Chr. Ryc. 85. Kamien
(fot. Rita Willaert) kobiecy, Averbury,
3000p.n.Chr.

W epoce kamienia nie operowano tylko kamieniem. Z dawnych wie-
kdw, oprécz kamieni, pozostaty tez naczynia ceramiczne. Wczesniej
widzieliSmy wykonang z gliny paleolityczng Wenus, liczgcg niemal 30
tysiecy lat. Dwadziescia tysiecy lat majg fragmenty ceramiki, ktére
odkryto w chinskiej jaskini Xianrendong. Znalezione tam naczynie
miato forme Scietego stozka, a na krawedzi wycisniety rytmiczny or-
nament (ryc. 86). UmiejetnoSC wytwarzania ceramiki upowszechnita
sie w europejskim neolicie (ryc. 87). Skorupa ceramicznego naczyniaq,
to forma obrotowa, ktéra jest uporzgdkowana przy pomocy rytmu,
wpisanego w ornament umieszczony na zewnetrznych Scianach na-
czynia. Nie sg to kamienie usytuowane w kregu, ale fryz punktowy.
Widzimy w kulturze neolitu, wyprowadzone z rytmu, formalne zasady
estetyczne. W neolitycznych, monolitycznych kregach, wystepujq ryt-
micznie ustawione kamienie. Operujemy rytmem i geometrig kota. Po-
dobnie jest w wypadku domostw, ktdre tworzq, oparte na kregu bryty
obrotowe. Taki model estetyczny uzupetniajg podobne, tfrzymane w
rekach, bryty naczyn glinianych. Nalezy sqgdzi¢, ze elementy dekora-
cyjne, jakie widzimy na powierzchni ceramicznych garnkdéw, czyli fryzy
punktowe, odpowiadajg najstarszym ozdobom, jakimi byty koraliki z
muszelek i kosci. Koraliki, ktére mozna trzymac w palcach. Takie sznury
koralikow, stuzyty narodom niepiSmiennym, do zapamietywania roz-
nych wydarzen, jak dzieci majg zapamietac polecenia zapisane w
wezetkach na chustce. Podobny notatnik miat nasz karbowy, wycina-
jacy karby, ktére stuzyty mu do zapamietywania zobowigzan podle-
gtych chtopoéw. Karbowy miat taki kij — rabosz, na ktérym zaznaczano
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obowiqgzki ludzi przez niego nadzorowanych. Najstarszy taki zapis kar-
bowy, na kosci promieniowej wilka, liczgcy 28 tysiecy lat, znaleziono
na Morawach (ryc. 88). Wspodtczesnie czesc zotnierzy nacina na kol-
bach karabinéw karby, stuzgce dla zapamietania liczby zabitych
przeciwnikéw. Dzisiaj stosowane sqg do modlitwy rézance, w ktérych
odmawiajgc modlitwy, przesuwamy w palcach jego paciorki.
Poczucie rytmu, ktdére organizowato zycie dawnych spotecznosci, od-
zwierciedlato sie takze w sztuce. Rytm w architekturze wyznaczaty
otaczajgce greckie Swigtynie kolumny. Rytm, to takze dachy chin-
skich pagdd (ryc. 89, 90). Rytm w krajobrazie wyznaczaty aleje, czy to
sfinksow w starozytnym Egipcie, czy drzew, tak w starozytnos$ci jak i
dzisiaj (ryc. 91). Specyficzny rytm, wynikajgcy z tanowego podziatu
pol w frojpoldwce i sposobu tkania materiatéw samodziatowych, rzu-
towat na stroje ludowe w Polsce (ryc. 92). W XX wieku rytm stat sie
wyznacznikiem stylu art déco. Widzimy, jak ten styl ksztattowat w okre-
sie miedzywojennym polskie godto - orta (ryc. 923, 94). Rytm tez po-
rzgdkowat w tym okresie kompozycje ogrodowe (ryc. 925). W XX wieku
byli artys$ci, ktdérzy jak Escher, wykorzystywali rytmy do matematycz-
nych przeksztatcen obrazéw percepcyjnych w relacjach figura - tto
(ryc. 96). Specyficzng formqg przeksztatcen rytmicznych, powigzanych
ze zmiang skali, sg uktady fraktalne i wywodzqgca sie z niej sztuka al-
gorytmiczna, postugujgca sie w generowaniu obrazéw komputerem
(ryc. 97).

Ryc. 86. Fragment naczynia Ryc. 87. Naczynie kultury ceramiki
Z jaskini Xianrendong, wstegowej rytej, 5400p.n.Chr.,
20000p.n.Chr. Muzeum Slgska Opolskiego, Opole
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Ryc. 88. Promien wilka. 18 cm, 27000p.n.Chr., Muzeum Antropolo-
giczne, Brno

Ryc. 89. William Chambers. Pagoda, 50m, 1761, Londyn

Ryc. 90. Ik’rmos i Koll.lkro’res Pcr’renon
447p.n.Chr., Ateny (fot. J. Rylke)

Ryc 91 Alejo sflnksow 2700 me’rrow 1400p n. Chr Luksor
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Ryc. 92. Zofia Stryjenska. Strdj Ryc. 93. Stanistaw Szukalski. Orzet
ludowy towicz, 50x39,5cm, 1939 na urzedzie, 1938, Katowice
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Ryc. 94. Jan Kurzgtkowski i Karol Tchorek. Orzet MW
Warszawa (fot. Jerzy S. Majewski)
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Ryc. 95. Pierre Legrain. Ogrdéd Ryc. 96. Maurits Cornelis ,
Tachardow, 1926, Wersal Niebo i woda, 1938, Mu-
zeum Sztuki, Haga

Ryc. 97. Mikael Hvidtfeldt Christensen, program Structure Synth.
OS$miornica, 2015

Formy abstrakcyjne wyprowadzone z symetrii

Jezeli spojrzymy na ogon pawia, to rzuca sie w oczy jego symetria.
Symetria naszej twarzy Swiadczy o poprawnosci naszego uktadu ge-
netycznego. Symetria cechuje niemal wszystkie zwierzeta. Stqgd prefe-
rencje estetyczne dla uktaddéw symetrycznych cechujg nie tylko ludzi,
ale takze zwierzeta, bo przeciez ogon pawia ma poruszyC serce
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pawicy. Takg prostg symetrie mozna zauwazy¢ w neolitycznych kre-
gach, w ktérych oczywista jest symetria gwiazdzista. W neolicie po-
wstaty, oparte na symetrii, abstrakcyjne, bardzo skomplikowane formy
dekoracyjne. Formy powigzane z symetrig twarzy opisat, w trakcie ba-
dan terenowych wsérdéd Indian brazylijskich, francuski anfropolog
Claude Lévi-Strauss. Jak pisat: ,Malowidta na twarzy nadajg przede
wszystkim jednostce tej godnosc istoty ludzkiej — stwierdzajg przejscie
od natury do kultury, od ,,nierozumnego” zwierzecia do cztowieka cy-
wilizowanego. Nastepnie, réznigc sie w stylu i kompozyciji zaleznie od
kasty, wyrazajg w spoteczenstwie ztozonym hierarchie praw i posia-
dajg w ten sposdb funkcje socjologiczng”28. Symetria twarzy zostata
uzupetniona i wzbogacona przez gwiazdzistqg symetrie rysunku nato-
zonego na twarz (ryc. 98, 99). Malowidta na ciele pozwalaty na roz-
winiecie rysunkdow w dekoracyjne, ornamentalne ptaszczyzny. W nich
uktad gwiazdzisty jest potgczony z siatkg kwadratow, tworzgc krysta-
lograficzny uktad dwuwymiarowy (ryc. 100). Na wszystkich tych rysun-
kach, formom krzyzujgcym sie towarzyszg, znane z prehistorycznych
rytow kamiennych formy spiralne. Podobne wzory wystepowaty na
neolitycznej ceramice zarbwno w Ameryce, jak i w Chinach (ryc. 101,
102). W Europie podobne wzory tatuowano lub malowano na catym
ciele (ryc. 103). Mimo prostej formy, te abstrakcyjne malowidta, na-
lezg do najbardziej skomplikowanych uktadéw sposrédd 17 mozliwych
matematycznie kombinacji symetrycznych. Tworzg skomplikowany or-
nament o uktadzie krzyzowym — tgczonym, w ktérym wystepujg formy
oddzielne (zatrzymujgce oko)??. Chociaz konstrukcja wzoru jest syme-
tryczna, to jej ornament odbiega od symetrii. Jak pisat lan Stewart:
»Ludzki umyst ma pocigg do symetrii. Symetria odwotuje sie do zmystu
wzroku i przez to odgrywa role w naszym poczuciu piekna. Idealna
symetria jest jednak powtarzalna i tatwa do przewidzenia, a ze nasze
umysty lubig rowniez niespodzianki, czesto uwazamy symetrie niedo-
skonatqg, za piekniejszg od doktadnej symetrii matematycznej” 30,

Ernst Gombrich, opisujgc watki dekoracyjne oparte na symetrii, przy-
tacza diagram Charlesa Blanca z 1877 roku, ktéry w gornej linii umiesz-
cza narzedzia dekoratora, a w dolnej podporzgdkowane mu pojecia
tworzqce porzgdek. Symetria petni tu centralng role, ktéra porzgdkuje
efekty dekoracyjne wystepujgcych od niej odstepstw3! (ryc. 104).

28 Claude Lévi-Strauss. Smutek tropikdéw, PIW, Warszawa 1960, s. 75

22 Ernst H. Gombrich. Zmyst porzgdku. O psychologii sztuki dekoracyjnej,
Universitas, Krakow 2009, s. 69, 77

30 Jan Stewart. Liczby natury, Wydawnictwo CIS, Warszawa 1996, s. 91

31 |bidem, s. 73
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Ryc. 98b. Rysunki na twarzy kobiet Kadiueo33

Ryc. 99. Rysunki na twarzy kobiet Kadiueo34

32 Claude Lévi-Strauss. Smutek tropikdéw, PIW, Warszawa 1960, ryc. 1, 2, 20
33 Claude Lévi-Strauss. Smutek tropikdéw, PIW, Warszawa 1960, ryc. 1, 2, 20
34 |bidem, ryc. 24, 25, 10, 11

55



Ryc.101. Ceramika Hohokan, Ryc. 102. Urna Banshan, 33,5¢cm,
35cm, 1000, Muzeum Pueblo 3000p.n.Chr., Muzeum Dalekiego
Grande, Phoenix Wschodu, Sztokholm

porigdek

o Tz cinie
zmiana postep

'\wspc':-ml'zn'l'e-nie promienistois ‘ zowilosc
kantrast stopnicwania

e

porzadek

Ryc. 103. Figurka Ryc. 104. Charles Blanc. Diagram -

kobieca, 20cm, porzgdek w sztuce, w zdobieniu i ubiorze,
4500p.n.Chr., 1877

35 |bidem, ryc. 12, 13, 21, 23
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Forma osiowa

Formy osiowe sg formami symetrycznymi, ale sq bardziej od nich roz-
budowane i majg dalsze rozwiniecia. Cztowiek w sposdb naturalny,
wynikajgcy ze swojej budowy, okresla w przestrzeni srodek, przod i tyt
oraz cenfrum, prawq i lewq strone. Ten porzgdek przestrzenny wpty-
wat nie tylko na ludzkie zachowania przestrzenne, ale zostat przeto-
zony na zasady ksztattowania otaczajgcego go srodowiska. Juz Egip-
cjanie starali sie przenies¢ do swojej poSmiertnej egzystencji idealne
siedziby, czylidomy z ogrodem, w ktdérych ta formalna zasada budowy
bedzie obowigzywac. W ogrodzie Senufera (ryc. 105) mozemy zoba-
czycC frzy rownorzedne osie, z ktérych centralna prowadzi od wejscia
do siedziby, a boczne, symetryczne, lezg po jego lewej i prawej stro-
nie. Taki uktad osiowej triady zostat przejety w Sredniowieczu przez
koScioty chrzescijanskie. Byty to bazyliki z nawg gtdwng i nawami
bocznymi (ryc. 106). Symbolizujgce Chrystusa Swiatto wpadato do ko-
Sciota przez triforia, czyli okna sktadajgce sie z trzech czesci. Te okna
pokazywaty jednosé Trojcy Swietej (ryc. 107). Zakonczenie kosciota
czesto stanowit, umieszczony w prezbiterium, fryptyk ottarzowy, czyli
trojdzielny obraz, powtarzajgcy trojdzielny uktad kosciota (ryc. 108).
Bardziej subtelnie niz zwykta triada, wyrazit idee Tréjcy Swietej malarz
Andrzej Rublow. Jest ona reprezentowana przez aniotow. O ich od-
niesieniu do Swietej Tréjcy $wiadczy nie tylko barwa ich szat, ale takze,
oparta na frojkgtach, kompozycja ikony (ryc. 109). Pod wzgledem
teologicznym, forma kompozycji tego obrazu, jest znacznie bardziej
skomplikowana. Marta Giglok tak opisuje jg w interpretacji Paula
Evdokimova: ,,Najdoskonalszym przyktadem (...) jest Tréjca Swieta An-
drieja Rublowa, w ktérej postacie aniotdw wpisane sq w trojkgt, okrgg,
krzyz oraz kielich. Kazda z tych figur ma inne symboliczne znaczenie:
trojkgt nawigzuje do symboliki Trojcy, okrgg jest figurg doskonatq, zas
krzyz i kielich oznaczajqg dzieto zbawcze Chrystusa w jego wymiarze
meki i ofiary (takze w odwotaniu do eucharystii). Wykorzystanie tych
regut daje takze swego rodzaju ztudzenia optyczne — tréjkgt wyraznie
wskazuje na kolejne postacie, okrgg wprowadza niezbedny ruch i dy-
namike relacji pomiedzy nimi (zaznaczonych poprzez spojrzenia,
uktad rgk oraz pochylenie aniotdw ku sobie), krzyz dzieli przestrzen
obrazu na konkretne, doktadnie wymierzone sektory, zas kielich wpro-
wadza element dynamiczny: to na niego patrzg postaci . W kompo-
zycji Tréjcy mozna jeszcze wyrdznic elementy wertykalne, nadajgce
dynamike oraz lekkos¢ — za plecami kazdej z postaci pojawia sie sym-
bol, ktéry jg charakteryzuje. Dla aniota symbolizujgcego Boga Ojca
jest to rajskie drzewo Zycia, dla Chrystusa — budynek oznaczajgcy
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Koécidt, zas dla Ducha Swietego — skata bedgca znakiem natchnie-
nia prorockiego”3s. Zwotany w 1551 roku w Moskwie sobér, zalecit iko-
nografom, czyli malarzom ikon, nasladowanie kanonu Rublowa, za
wzor stawiajgc jego ikone, przedstawiajgcqg Tréjce Swietq.

Bardzie] skomplikowana i bardziej dynamiczna od hieratycznej ikony,
jest rzezba antyczna przedstawiajgca Laokoona z synami, ktorzy sg
zabijani przez zestane przez Apolla weze. Sploty wezowe rozbijajq troj-
cztonowqg kompozycje tej grupy, ktéra jednoczesnie zostaje zespo-
lona przez, prowadzong diagonalnie, pod kgtem 40°, siatke kwadra-
tow (ryc. 110). Takie siatki, ustawione w stosunku do osi pod kgtami
zblizonymi do 45°, sq takze widoczne w malarstwie nowozytnym (ryc.
111- 113) i w klasycyzmie (ryc. 114). Oparte na siatkach kwadratéw
kompozycje posiadajqg ukryte czesciowo osie. O§ gtdwna nie jest bez-
posrednio powigzana z siatkg kwadratdéw. Jest reprezentowana przez
gtowng postac, bohatera wizerunku. Forma osiowa, potgczona z
uktadem siatki kwadratéw lub prostokgtow, stata sie ogdlng zasadg
projektowania. Jej wprowadzenie zainicjowata budowa w podbijanej
Europie rzymskich obozow wojskowych na planie prostokgta, w ktérym
kazdy maniput piechoty lub turma kawalerii, zajmowaty obszar kwa-
dratu o powierzchni sto na sto stop (29,6x29,6m) (ryc. 115). Podobna
zasada obowigzywata w Sredniowieczu, gdzie przy budowie miast,
stosowano uktad prostokgtny (ryc. 116). Postugiwano sie przy tym
sznurami o dtugosci 10 pretdw. Rynek miat wielkoSC 20x15 pretow
(86,4x64,8m), a dziatka 1Ox31/3 preta (43,2x14,4m)3%. W Renesansie za-

sade symetrii opracowat i upowszechnit w potowie XV wieku Leon Bat-
tista Alberti, operujgc przy tym prostokgtem o proporcji 1:1,5 (ryc.
117). Ta zasada symetrii byta stosowana takze przy rozplanowaniu
parteréw ogrodowych (ryc. 118). Jednak w Ameryce zardwno Hiszpa-
nie, jak i Anglicy wprowadzili do urbanistyki siatke kwadratéw (ryc.
119, 120)38. Takze w sztuce ogrodowej, przy rozplanowaniu ogrodu,
byta powszechnie stosowana siatka kwadratow (ryc. 121)

3 za: Marta Giglok. Przestrzen celowo ograniczona - rola kanonu w sztuce
ikony, w: Alina Swieéciak, Sandra Trela (red.), Strychy / piwnice : inne prze-
strzenie, Wydawnictwo Uniwersytetu Slgskiego). Katowice 2015, s. 221-238,
s 226-227

37 Czestaw Krassowski. Problemy genezy przemian krajobrazu osadniczego
ziem polskich, Instytut Architektury i Planowania Wsi, PW, Warszawa 1977,
5. 32-33

38 Leonardo Benevolo. Miasto w dziejach Europy, Krgg, Volumen, War-
szawa 1995, s. 101, 128, 131
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Ryc. 106. Antonio Barluzzi. Kosciot Wszystkich Narodow, 1924,
Jerozolima
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Ryc. 107. Triforium w klasztorze Ryc. 108. Giotto. Chrystus
Pedralbes, 1327, Barcelona na tronie, 220x245cm, 1330,
Galeria Sztuki, Watykan
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Ryc. 109. Andriej Rublow.
Trojca Swieta, 142x114cm,
1410, tawra Troicko-Siergijew-
ska, Siergijew Posad

Ryc. 111. Francesco Salviati.
Charity, 156x122cm, 1545,
Uffizi, Florencja

. W .
Ryc. 110. Hagesandros, Athana-
doros i Polydoros. Grupa La-
okoona, 2,4m, 200p.n.Chr., Muzea
Watykanskie

Ryc. 112. Guido Reni.
Sw. Hieronim i Aniot,
198x149cm, 1640,
Instytut Sztuki, Detroit
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Ryc. 113. Greuze. Gitarzysta,
71x57cm, 1760, Muzeum Sztuk
Pieknych, Nantes
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Ryc. 115. Rzymski obdz marszowy
z kohca Il wieku

Ryc. 114. Jacques-Louis David.
Napoleon przekraczajgcy Alpy,
259x 221cm, 1800,
Zamek Malmaison
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Ryc. 116. Miasto srednio-
wieczne, Xlllw., Montpazier??

% Matgorzata Kostrzewska. Miasto europejskie na przestrzeni dziejow.
Wybrane przyktady, Akapit-DTP, Gdansk 2013, 5. 73
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Ryc. 117. Leon Battista Alberti. Ryc. 118. J. Boyceau. Projekt par-
Zasada symetrii, 1452 terbw w ogrodzie Luxemburskim
w Paryzu, 163840
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Ryc. 119. Plan zatozenia Ryc. 120. Jefferson. Land Ordi-

Santiago del Léon, 1567 nance, Siatka kolonizacji nowych

obszaréw Standw Zjednoczonych

4 Marie Luise Gothein. Geschichte der gartenkunst, Verl. Eugen
Diederichs, Jena 1914, s. 35
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Ryc. 121. Jacques Fouquieres. Ogrody zamkowe w Heidelbergu,
178x263cm, 1620, Muzeum Miejskie, Heidelberg
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Rozdziat 2- Zespoty form
Gdy formy ztozymy
To catos¢ widzimy

Formy przekazywania tresci — piktogramy i pisma

Obok pierwotnych malowidet i schematycznych postaci, pojawiaty
sie na skalnych $cianach takze piktogramy lub ryte petroglify (ryc.
122). Stanowity one srodki komunikacji oparte na formach zaczerp-
nietych z otaczajgcego $wiata, a nastepnie przeksztatcone w znaki
symboliczne, ktdre niosty tresci zrozumiate dla konkretnego kregu kul-
turowego. Wspotczesnie takie piktogramy stuzg do identyfikacji grup
religijnych i politycznych (ryc. 123).
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NARODOWY SOCIALIZI  KOMUNIZM PACYFIZM

Ryc. 122 Piktogramy Chumosh Ryc. 123. Piktogramy
| wiek, Santa Barbara religijne i polityczne

Czesto takie znaki identyfikacyjne, ktére funkcjonujg na rdéznych
szczeblach spotecznych ugrupowan: panstw, miast, roddéw czy korpo-
racji, majg formy piktogramow. Mogqg to by¢ pikfogramy nawigzujgce
do znakdéw symbolizujgcych rody zatozycieli panstwa, takie jak trojzgb
Rurykowiczow, obecny herb Ukrainy (ryc. 124). Moze to by¢ powrot z
pisma do piktogramu, tak jak jest to we wspdtczesnym Iranie, w ktdrym
z arabskiego stowa Bo6g - 4, stworzono piktograficzne godto pan-
stwowe (ryc. 125). Piktograficzne herby miast czesto nawigzywaty do
herbow rodowych ich wtascicieli; tak jest w wielkopolskiej Nekli, ktorej
herb jest wersjg herbu Drogostaw rodziny Skérzewskich (ryc. 126). Po-
wstawaty tez nowoczesne piktogramy promujgce koncerny. Logo
firmy Renault nawiqzuje do jednoprzestrzennej wstegi Moebiusa (ryc.
127). Takie wspotczesne piktogramy sg wpisane w miejsca lub arte-
fakty, ktére okreslajgich tozsamosc¢ i identyfikujg je w spotecznej Swia-
domosci.
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Ryc. 124. Try- Ryc. 125. Chamid Ryc.126. Herb Ryc. 127.
zub - Godto Nadimi. Godto Nakli Logo firmy
Ukrainy, 1918 Iranu, 1980 Renault, 2021

tadunek znaczeniowy piktogramow w sposdb naturalny wigzat sie w
zespoty znakdw i stanowit zaczgtek pisma. W ten sposéb mozna byto
przekazywac nawet skomplikowane tresci (ryc. 128). W Peru, w Pacar-
tambo, piktogramy zostaty uzyte przez Indian do przekazania tresci
Nowego Testamentu (ryc. 129). Naturalng kolejq, z piktogramow po-
wstaty pierwsze pisma. Najbardziej z nich rozpowszechnione jest pismo
chinskie, ze znakami, w ktoérych pozostaty slady pierwotnych piktogra-
mow (ryc. 130)41. Inng drogqg poszty pisma alfabetyczne. W nich znaki
odwzorowujq dzwieki mowy. Alfabet tacinski dgzyt do precyzyjnego
zamkniecia znaku w forme geometrycznq, opartg na zasadzie symetrii
(ryc. 131). Alfabet arabski przeciwnie, przeksztatcat znaki w ptyngce
formy dekoracyjne, tworzgce w piSmie ornamentalne fryzy42 (ryc. 132).
Formy pisma w duzym stopniu zalezg od materiatu i narzedzia, ktére
je uksztattowaty. Pismo chinskie byto wykonywane pedzlem na bam-
busowych deseczkach i biegto z goéry na doét. Rzymska, tacinska anty-
kwa, byta kuta w kamieniu i biegta z lewej ku prawej stronie. Pismo
arabskie, wykonywane trzcinowym pidérem na papirusie i byto prowa-
dzone od prawej do lewej strony. Czasem litery zyskiwaty indywidu-
alny wyraz artystyczny i stawaty sie osobnymi dzietami sztuki. Za przy-
ktad moze stuzyc¢ podpis tureckiego suttana (ryc. 133). W pergamino-
wych, S$redniowiecznych ewangeliach, wydobywano i zdobiono
pierwsze litery, takie jak ta, ktéra przedstawia dwie pierwsze litery
stowa: ,,Chrystus” (ryc. 134).

41 David Diringer. Alfabet, PIW, Warszawa 1972, s. 96-118
42 Ernst H. Gombrich. Zmyst porzgdku. O psychologii sztuki dekoracyjnej,
Universitas, Krakow, 2009, s. 236, 237
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Ryc. 128. Opowiadanie obrazkowe
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Ryc. 129. Pismo piktogra-
ficzne z Paucertambo#4

DZIECKO

Ryc. 130. Wspotczesne znaki pisma chinskiego4s

43 David Diringer. Alfabet, op. cit. 5.36
4“4 ibidem, s. 155
4 |bidem, s. 118
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Ryc. 131. Albrecht DuUrer. Ryc. 132. Czara kuficka, X w., Mu-
Konstrukcja antykwy, 15254 zeum Sztuki Metropolitan, Nowy Jork#4”
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Ryc. 133. Tughra Sulejmana Wspaniatego, Ryc;. 134. Ksiega z
1520, Muzeum Sztuki Metropolitan Kells, 33x25cm, 800,
Trinity College, Dublin

Pismo od chwili swojego powstania towarzyszyto sztuce. Wyjasniato i
uzupetniato znaczenie dziet. Stosowne teksty umieszczano na obra-
zach, rzezbach i Scianach budowli. W XX wieku pismo przestato byc

46 Urszula Giren, Projektowanie XVI-wiecznej antykwy, Architecturae et Arti-
bus - 4/2018, s.14-25, s5.17
47 Ernst H. Gombrich, op. cit., ryc. 78
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tylko $srodkiem komunikaciji. Stato sie odrebng gatezig sztuki. W dada-
izmie sam ksztatt wydrukowanych stow iich fragmentéw stanowit ma-
terie abstrakcyjnych kompozycji (ryc. 135). Rozwineta sie poezja kon-
kretna, w ktorej litery, ich efekt typograficzny, jest wazniejszy w prze-
kazywaniu znaczenia, niz sama tres¢ wiersza. Czasem, jak w poezji
Stanistawa Drozdza, zamiast liter wystepujg ptytki domina (ryc. 136).
Najpowszechniejsze byto uzycie liter w graffiti. Te uliczne napisy, pier-
wotnie oznaczaty dla wtajemniczonych, granice dziatania mtodziezo-
wych gangdw. Styl tak tworzonego pisma, upowszechnit sie, tworzqgc
obrazy abstrakcyjnego pisma w odlegtych zakgtkach Swiata (ryc.
137). Ten styl przenikngt takze w XX wieku do sztuki, w ktérej kompozy-
cja wigzata obraz z tekstem (ryc. 138). Kolejng zmiane spowodowat
rozwoj Swiata cyfrowego. Sktad komputerowy pozwolit na wigzanie
obrazu z tekstem w cyfrowqg catos¢. Niedawno zmarty artysta, Prze-
mystaw Kwiek, takim obrazom i komentarzom do nich, poswiecit
osobng ksigzke4® (ryc. 139).

Ryc. 135. Kurt Schwitters. Maj 191, 21,6x17cm,
1919, Marlborough SzTuki Piekne Londyn
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Ryc. 136. S’roms’row Drozdz KOSCI zos’rcmq

rzucone, 2003. Biennale, Pawilon Polski,
Wenecja (fot. J. Rylke)

48 Przemystaw Kwiek, Facebook, Oktadki, Kije, Kawy, Herbaty, Mgki, Ryze,
Kasze, Cukry i Sole, Wydawnictwo Sztuka ogrodu. Sztuka krajobrazu, War-
szawa 2018.
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Ryc. 137. Candy. Respect 2, 200x273cm, 1996, Mur wyscigow
konnych, Warszawa (fot. J. Rylke)
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Ryc. 138. Jan Rylke. Wilk tasmanski Ryc. 139. Przemystaw Kwiek.

na polach elizejskich, 100x81cm, . cyklu rozdzielenie farby od

2006 anegdoty, Ciezkie bolgczki
zabijajqg zycie, 2017
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Pismo stanowito, od starozytnosci, element dekoracyjny wazniejszych
budowli. W krajach arabskich, cytaty z Swietej ksiegi — Koranu, byty
ich gtdbwnym elementem dekoracyjnym. W Polsce, w postmoderni-
stycznej architekturze, uzywa pisma Marek Budzynski. Teksty w réznych
jezykach i alfabetach widniejg, na zaprojektowanej przez niego, ele-
wacji biblioteki warszawskiego uniwersytetu (ryc. 140).

S
—

Ryc. 140. Marek Budzynski, Zbigniew Badowski. Biblioteka
Uniwersytetu Warszawskiego, 1999, Warszawa (fot. J. Rylke)

Formy zapisane we wzornikach

Czesto, jak w papirusach egipskich, rysunki byty podobnie opraco-
wane formalnie, jak towarzyszgce im hieroglify. Nie tylko w papiru-
sach, ale rowniez w egipskich reliefach i malowidtach sciennych, na-
stgpit podziat na rysunek opracowany zgodnie z przyjetym wzorem i
na wyprowadzony z piktfogramoéw hieroglif, czy nawet hieroglificzne
pismo. Bez wagtpienia, przy tworzeniu papirusow grobowych postugi-
wano sie wzornikami, ktére sie nie zachowaty, ale S§wiadczy o ich ist-
nieniu, wystepujgce przez stulecia, podobienstwo takich, zachowa-
nych w grobowcach, przedstawien (ryc. 141- 143). Mozemy podobne
formalne wzory zobaczy¢ takze w tekstach kodeksdw meksykanskich.
Wystepujgcy w nich obraz lub piktogram stanowi podstawe, z ktdrej
dopiero w przysztosci powstanie znak pisma (ryc. 144). Takze w Sre-
dniowiecznej Europie byty wykorzystywane wzory do obrazowania.
Najbardziej znane byty wzory, wedtug ktérych powstawaty ikony, czyli
Swiete, prawostawne obrazy. W tradycji bizantynskiej najstarsza z ikon,
to namalowany przez Sw. tukasza wizerunek Matki Boskiej. Byt on poz-
niej powtarzany pod nazwqg ,Hodegetria” (wskazujgca droge). Po-
dobno wersjg takiego obrazu najbardziej zblizong do pierwowzoru jest
obraz ,,Salus Populi Romani” (ryc. 145). Zaprezentowany w nim wzor
wizerunku byt powtarzany zaréwno w tradycji wschodniej, jak i w tra-
dycji zachodniej (ryc. 146). W Polsce przyktadem takiego wizerunku
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jest ,Matka Boska Czestochowska” (ryc. 147). Te wzory miaty charak-
ter wzorow religijnych, tfrwatych ze wzgledu na obowiqzujgce do-
gmaty wiary. W malarstwie ikonowym, wzory ikonograficzne obowiqg-
zywaty od czasdéw bizantynskich i przetrwaty do czaséw wspodtcze-
snych, przy czym do ich modyfikacji wykorzystywano takze czotowe
wzory malarstwa nowozytnego4’. W kosciotach katolickich sg dzisigj
umieszczane, opracowane wedtug wzoru, przedstawionego w 1931
roku przez Jezusa Swietej Faustynie, obrazy ,Chrystusa Mitosiernego™.
Sg tez umieszczane liczne obrazy Swietych, na przyktad Swietego An-
toniego, ktéry pomaga nam w odnalezieniu zagubionych przedmio-
tow (ryc. 148, 149).

Ryc. 141. Pop|rus grobowy An| Ryc. 142. Papirus grobowy

1300p.n.Chr., Muzeum Brytyjskie, z Achmim, llw p.n.Chr.,
Londyn Muzeum Egipskie, Berlin

Ryc. 143. Negbed. Ksiega | Ryc 144, S’rrono Kodeksu
Umartych, 6,3m (fragment), Madryckiego, 22,6x682cm
XIVw.p.n.Chr., Luwr, Paryz (fragment), XVIiw., Muzeum

Amerykanskie, Madryt

4 Agnieszka Szybalska. Wzory rosyjskiego malarstwa ikonowego w 2. poto-
wie XIX i poczagtku XX wieku. Uwagi wstepne na przyktadzie obiektéw z
Podlasia i Lubelszczyzny. Biuletyn Historii Sztuki LXXXIV: 2022, nr 4, s. 879-
946
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Ryc. 145. Salus Populi  Ryc. 146. Berlinghiero
Romani, 117x79 cm, Berlinghieri. Ma-
Vlilw, Bazylika Santa donna z Dziecigtkiem

Maria Maggiore, 76x50cm, 1230, MET,

Rzym Nowy Jork

Ryc. 147. Czarna
Madonna,
122x82cm, 1382,
Klasztor na Jasnej
Gorze, Czestochowa

Ryc. 148. Antonio del Castillo i Saavedra. Sw. Antoni Padewski,
73x35cm, 1645, Muzeum Sztuk Pieknych, Kordoba

Ryc. 149. Sw. Antoni Padewski,
123x90cm, XVIllw., Paczdtkowice

50 MET — Przy opisie obrazéw bede stosowat ten skréot dla The Metropolitan
Museum of Art (Metropolitalne Muzeum Sztuki) w Nowym Jorku
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https://en.wikipedia.org/wiki/Basilica_of_Saint_Mary_Major
https://en.wikipedia.org/wiki/Basilica_of_Saint_Mary_Major

Moze sie wydawacd, ze naturalne byto powtarzanie wzoréw malarstwa
dewocyjnego, stuzgcego kultowi. Jednak podobne wzory istniaty
takze w sztuce Swieckiej. Zachowaty sie, na przyktad, takie wzory w
chinskim malarstwie pejzazowym. W Xl wieku, malarz Guo Xi i jego syn
Guo Si, opracowali wzory, ktére byty pdzniejrealizowane w malarstwie
pejzazowym?l. Opisali oni trzy typy pejzazy, pokazujgce: wysokqg dal,
gtebokqg dal i szerokg dal (ryc. 150-152). Opracowali tez wzory drzew
i wzory dla grup drzew (ryc. 153, 154). Te wzory byty pdzniej wykorzy-
stywane nie tylko w chinskim malarstwie, przyjety sie takze w japon-
skiej sztuce ogrodowejs2,

Czasem, jak na izolowanej Wyspie Wielkanocnej, istniat tylko jeden
wzor, wedtug ktérego wykonano wszystkie posggi Moi (ryc. 155).
Przyktadem wzorow wystepujgcych w czasach nowozytnych, moze
by¢ tzw. portret sarmacki, oparty na wzorach pochodzgcych z Sied-
miogrodu (ryc. 156, 157). Podobnie byto ze schematami kompozycyj-
nymi w innych dziedzinach sztuki. Takie schematy cechowaty wyroby
ceramiczne, architektoniczne, urbanistyczne i ogrodowe. W wielu wy-
padkach takie formalne schematy, wzory i porzgdki wykorzystujemy
do identyfikacji archaicznych kultur. Czesto noszg one nazwy pocho-
dzgce bezposrednio od wzordw zdobienia ceramiki, jak kultura cera-
miki sznurowej, wstegowej czy dotkowej.

Obok pojecia wzoru istnieje szersze pojecia paradygmatu
(Tapabeiyua — paradeigma ,,przyktad, wzor”) 33, czyli wzoru przenika-
jacego catqg epoke. W takim wypadku, zmiany nastepowaty w catym
otoczeniu cztowieka. Gospodarke wypaleniskowq, zastepowata troj-
polowka, a potem system fermowych monokultur. Naturalne lasy za-
stgpity monokultury sosnowe, a teraz wprowadza sie ekosystemy sie-
dliskowe, takie jak mikrolasy systemu Miyawaki (ryc. 158).

51 K. F. Samosjuk. Go Si, Iskusstwo, Leningrad, 1978, s. 88-93

52 Wybe Kuitert. Chinese style composition of scenery in Chishaku-in,
Shakkei, tom. 23, nr 4., Wiosna 2017

53 Sednem Kuhnowskiego modelu jest wtadnie koncepcja przechodzenia
od jednego paradygmatu do drugiego, czyli tamania dotychczasowej tra-
dycji przez rewolucje. Dochodzi do niej wtedy, kiedy liczba anomalii ze
wzgledu na funkcjonujgcy w danej specjalnosci consensus omnium coraz
bardziej ro$nie, kiedy obowiqgzujgcy paradygmat niezdolny jest uporac sie
z problemami, ktére powinny dac sie rozstrzygng¢ na jego gruncie — Ste-
fan Asterdamski. Postowie ttumacza:, Tomas Kuhn: Fizyk-Historyk-Filozof, w:
Thomas S. Kuhn. Przewrdt kopernikanski. Proszynski i S-ka, Warszawa 2006,
s. 327-340, s. 334
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Ryc. 152. Guo Si
Pejzaz: szeroka dal,

7L 2 st S

N Rh s

Drzewa, Xlw.

AN AT /.

Guo Si.

151.
Ryc. 154. Guo Si.

W.

Pejzaz: gteboka dal,

Ryc.
X

153. Guo Si.

W oty o e n e
S L isdy

Drzewo, Xlw

Xlw.
R
Ryc.

Ryc. 150. Guo Si
Pejzaz: wysoka dal,
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Ryc. 156. Portret tukasza Ryc. 157. Portret Jana Karola
Opalinskiego, 202x132cm, Chodkiewicza, XVllw. Muzeum
1635, Muzeum Narodowe, Historyczne, Lwow

Krakow

M s J"’."i‘% A V ; - it - P A g .
Ryc. 158. Kasper Jakubowski. Las Miyawaki. 2024, SGGW, War-
szawa (fot. J. Rylke)

e oy
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Uktady ortogonalne

Podczas, gdy postugujgce sie motykqg i hodujgce zwierzeta spotecz-
nosSci neolityczne w dalszym ciggu zajmowaty stozkowate domy, to
wieksze osiedla, takie jak turecki Catal HoyUk, o zwartej zabudowie,
stosowaty juz system ortogonalny, czyli prostokgtny. Pozwalat on le-
piej wypetnic przestrzen, wykorzystujgc w tym celu wspdlne sciany bu-
dynkéw. Do domdow o powierzchni okoto 25m?2 wchodzono przez
otwory w suficie (ryc. 159). Liczne figurki znalezione w te] osadzie,
mimo realistycznego przedstawienia ludzkiej postaci, byty konstruo-
wane zgodnie z abstrakcyjng zasadg kompozycyjng kwadratury. Linie
faliste, ktére wczes$niej wzbogacaty symetrie form abstrakcyjnych, zo-
staty w tym wypadku zastgpione przez ptynne formy kobiecego ciata.
W usytuowaniu najbardziej znanej z tych figur, widzimy istotng zmiane.
Postac¢ nie jest wyprostowana, ale siedzi, co okresla jej wyzszy status —
osoby nie pracujgcej. Jej rece spoczywajg na gtowach drapieznych
kotow. Pozycja kotéw, rownolegta do siedzgcej postaci, okresla ich
pozycje wspotpracy lub podwdjnej, zwierzecej i ludzkiej natury ca-
tego zespotu. Rownoczes$nie frontalna pozycja jest konfrontacyjna
wobec stojgcej przed nig osoby. Jednoznacznie okresla to postac
jako wtadczynie ludzi i zwierzgt (ryc. 160). Struktura Catal HoyUk nie
wskazuje na spoteczng hierarchie jej mieszkancow. Mozna przypusz-
czac, ze figurka odnosi sie do bytu wyzszego. Osada stanowita ca-
tos¢. Miejsca kultu byty mieszkaniami bogow, ktdérzy zajmowali domy
sgsiadujgce z domami mieszkancami. Zmarli mieszkali obok zyjgcych.
Byli pochowani pod podtogamiich domow.

Rolnictwo i zajmowanie statych siedzib pierwszych rolnikdw stanowito
szok kulturowy dla wczesniejszych, zbieracko towieckich spotecznosci.
Podobny szok kulturowy, kilka tysiecy lat pdzniej, charakteryzowat re-
wolucje przemystowq, ktéra nasilita sie na przetomie XIX i XX wieku. W
toku rewolucji przemystowej, zeby oswoi¢ zmiany cywilizacyjne, wpro-
wadzone przez tg rewolucje do srodkow spotecznej komunikaciji: fo-
tografii, filmu, radia, powrécono w sztuce, podobnie jak w neolicie,
do préby racjonalnego ogarniecia sytuaciji, do geometrii. Powrdcono
do podstawowych barw i ortogonalnych uktaddéw. Starano sie przez
nie wyrazi¢ racjonalnos¢ nowej epoki. Rozwiniecie uktadu ortogonal-
nego, to szeScian i on stat sie podstawqg architektury okresu moderni-
zmu. Dom miat by¢ kompozycjg ptaszczyzn rozwinietych w uktadach
ortogonalnych (ryc. 161). W latach 60tych w Polsce wznoszono domy
w formie szeScianu, z ptaskim dachem i ten typ zabudowy indywidu-
alnej dominowat do konca PRL-u (ryc. 162). W miastach pietrzono ta-
kie jednostki mieszkalne w bloki. W dalszym ciggu miasta byty
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rozplanowane, przez siatke ulic, w uktad prostokgtny. Teoretyczng
podstawe takiego modernistycznego porzgdku stworzyta holenderska
Grupa de Stijl. Z geometrycznej abstrakcji stworzyli oni podstawe kul-
turowq, opartej na podstawach inzynierskich, racjonalnej cywilizacji
(ryc. 163). Jeszcze dalej w redukcjonizmie poszedt konstruktywista Ka-
zimierz Malewicz. Za podstawe nowej kultury przyjagt on czarny kwa-
drat, z ktérego wyprowadzat kolejne, zalezne od tego kwadratu formy
(ryc. 164). Dgzenie do opartej na kwadratach formy uniwersalnej byto
tez charakterystyczne dla zatozyciela grupy de Stijl, Theo van Does-
burga, ktéry starat sie podporzgdkowac jg regutom arytmetycznych,
dgzqgcych do doskonatosci, ciggdw (ryc. 165). Jak pisat Julian Tuwim
w ,Matematyce”: ,Oto kwadrat. | nic précz prostego kwadratu. W
uwiezi czterech linii zamknieta sprawa jedyna (...) Kwadrat w chaos
sie wcina, | piekniejszego nie ma poematu”. Ten cytat otwiera album
poswiecony sztuce abstrakcyjnej Jacka Dyrzynskiego4. Jacek Dyrzyn-
ski prowadzit w warszawskiej Akademii Sztuk Pieknych: ,Pracownie
Wiedzy o Dziataniach i Strukturach Wizualnych” i mowit: ,Wybratem
kwadrat, ktéry jest jakby formg magiczng o réznych potencjalnych
mozliwosciach. Jest, jak sqdze, apoteozq dziatalnosci cztowieka™3s
(ryc. 166). Kwadrat jako podstawowy modut zdarzen przypadkowych,
stat sie podstawqg do tworzenia dziet przez Ryszarda Winiarskiego. Po-
rzgdek w tych dzietach okreslat on rzutem kostki do gry. Twierdzit, ze:
"Struktura Swiata zbudowana jest z elementéw przypadkowych, a rze-
czywisto$¢ petna jest przyktaddw sytuaciji losowych, zdarzen przypad-
kowych."% (ryc. 167).

Ryc. 159. Model osady neolityczn
Muzeum Prehistorii, Turyngia

54 Jacek Dyrzynski. Malarstwo, Wyd. ASP, Warszawa 2017, s. 4, 5

% |bidem, s. 7

5% Ewa Gorzgdek. Ryszard Winiarski. Culture.pl, 2006 (online) https://cul-
ture.pl/pl/tworca/ryszard-winiarski (pobrane 28.02.2025)
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Ryc. 160, Siedzgca kobieta z Catalhdéyuk, 13cm, 6000pnChr.,
Muzeum Cywilizacji Anatolijskich, Ankara

— ';E ) }t‘k"q, Bl
Ryc. 161. Theo van Doesburg Ryc.162. Dom rodzinny, Nowa
i Cornelis van Eesteren. Kontra- Iwiczna

konstrukcja. Projekt, 57x57cm,
1923, MOMAY%’, Nowy Jork

57 MoOMA - Przy opisie obrazéw bede stosowat ten skrét dla Museum of Mo-
dern Art (muzeum sztuki nowoczesnej) w Nowym Jorku
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Ryc. 163. Piet Mondrian. Obraz Ryc. 164. Kazimierz Malewicz.

[, 103x100cm, 1921, Muzeum Czarny kwadrat, 79,5x79,5cm,
Sztuki, Haga 1915, Galeria Trietiakowska,
Moskwa

Ryc. 165. Theo van Doesburg. Kompozycja arytmetyczna / Forma
uniwersalna, 1929-1930, Muzeum Krdllera-MUllera, Otterlo
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Ryc. 166. Jacek Dyrzynski. Kolekcja, Ryc. 167. Ryszard

92x92cm, 2013 Winiarski. Obiekt
przestrzenny, 55cm,
1971

Otwarte formy przestrzenne

Jeszcze w czasach historycznych, obrzedy wiekszosci religii, odbywaty
sie w Swietych gajach. Tam, gdzie tereny byty wylesione, tworzono ich
odpowiedniki z pni lub kamieni. Takie otwarte formy przestrzenne sta-
nowity, dla spotecznosci zyjgcych w ich otoczeniu, widoczny punkt
odniesienia. Neolit charakteryzowaty okrggte konstrukcje, tworzone w
krajobrazie otwartym. Najstarsze z nich, jeszcze z mezolitu, liczgce 11
tysiecy lat, to Gobekli Tepe, ktdre, by¢ moze, byto jednak przykryte
sklepieniem (ryc. 168). Najbardziej znane z takich okregdw jest angiel-
skie Stonehenge, poniewaz przetrwato do dzisiaj na powierzchni ziemi
(ryc. 169 - 171). Jest to krgg kamiennych monolitdbw o wysokosci 4 me-
trow. W kregu wewnetrznym monolity liczyty 6 metrow wysokosci. Sred-
nica obiektu wynosi 110 metrow, czyli okrgg zajmuje powierzchnie
okoto hektara. Byta to kolista, otwarta forma, tworzgca centrum kon-
kretnej spotecznosci. Byt to dla niej punkt odniesienia, istniejgcy za-
rowno w czasie jak i w przestrzeni, stanowigc miejsce jej spotkan.
Punkt odniesienia, ktéry byt wznoszony przez wiele pokolen, tworzgc
w efekcie trwatqg spotecznos¢. Na wzor takich kamiennych monolitow
wzniesiono w 1965 roku pomnik ludzi morza w Gdyni (ryc. 172). Na
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wystawie ,Ogrody Swiata” w Hamburgu, kamienny ogréd symbolizo-
wat Europe Srodkowq (ryc. 173). W Warszawie wspdtczesne kamienne
kregi towarzyszg Bibliotece Narodowej i Centrum Nauki Kopernik.
Swiadczg one o istnieniu zywej tradycji takich form identyfikacji. Dzi-
siaj podobng role punktodw odniesienia dla spotecznosci miejskich
petnig stadiony pitkarskie. Najwiekszy z nich, stadion Salt Lake w Kal-
kucie, miescit 120 000 widzoéw i jego wielko$¢ w przyblizeniu odpo-
wiada rozmiarom kregu w Stonehenge (ryc. 174). Architekt krajobrazu,
Janusz Skalski uwaza, ze granice, zwigzanej z konkrethym miastem
spotecznosci, okreslajg napisy stawigce lokalne kluby pitkarskie. Takie
granice sq zazwyczaj rozleglejsze niz granice samych miast.

TN

S
- ’. “

Ryc. 169. Lucas de Heere. Ryc. 170. John Constable.

Stonehenge, 1575, Biblioteka Stonehenge, 39x60cm, 1835,
Brytyjska, Londyn Muzeum Wiktorii i Alberta, Londyn
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400 cm

Bl TSN o . 52V G E D IOMCA
Ryc. 172. Wiktor Totkin.
Pomnik , Ludziom
Morza”, 1965, Gdynia

(fot. J. Rylke)

Ryc. 171. Kamienne elementy
Stonehenge

Ryc. 174. Stadion Salt Lake,
Srodkowa, IGS 2013, Hamburg 105x68m, 1984, Kalkuta
(fot. J. Rylke)

i?yc. 173. Ogroéd — Europa

W starozytnosci, kiedy kulty poganskie spersonifikowaty swoich bo-
gow, kamienne monolity przeksztatcity sie w monumentalne posqgi.
Powstawaty jako spersonalizowane punkty odniesienia. Kolosalny Po-
sqg Heliosa, greckiego boéstwa stonca z wyspy Rodos, byt uwazany za
jeden z siedmiu cuddéw starozytnego Swiata. Zostat wzniesiony w 280
roku p.n.Chr. i liczyt 30 metrow wysokosci (ryc. 175). Nie zachowat sie,
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ale w Egipcie, przed $wigtynig grobowqg w poblizu Teb, wzniesiono gi-
gantyczne posqggi faraona Amenhotepa lll, ktére jako Kolosy Mem-
nona stojg tam do dzisiqj.

Ryc. 175. Louis de Caullery. Kolos Rodyjski, 35x46cm, 1620, Luwr, Paryz

Tendencja do wznoszenia gigantycznych posggodéw, odzyta w XIX wie-
ku i frwa takze wspotcze$nie. Podobne posqggi, wznoszone przy two-
rzeniu panstw narodowych, stuzg tym narodom jako ich punkty iden-
tyfikacji. W XIX wieku, w Nowym Jorku staneta Statua Wolnosci liczgca
wraz z cokotem 93 metry. Podobna statua staneta w 1980 roku w Kijo-
wie. Byta to, liczgca 120 metrow — Matka Ojczyzna. Najwyzsza, bo li-
czgca 182 metry, przedstawiajgca Sardara Patela, jest indyjska Statua
Jednosci (ryc. 176). Takze w Polsce, dla utrzymania tozsamosci, na
ziemiach przejetych po Il Wojnie Swiatowej, postawiono w Swiebodzi-
nie posqgg Jezusa Chrystusa - Krola Wszechs$wiata. (ryc. 177).
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Rl A Y NN SO
Ryc. 176. Ram V. Sutar. Ryc. 177. Mirostaw Patecki. Figura
Statua Vallabhbhaia Patela, Jezusa Chrystusa, Kréla Wszech-
182m, 2018, Kevadia Swiata, 36m, 2010, Swiebodzin

Zamkniete formy przestrzenne

Neolityczne okrggte obiekty, tworzone jako spoteczne punkty odnie-
sienia, mogty by¢ otwarte, ale mogty tez by¢ zamkniete, tworzgc wy-
piefrzenia ziemi. Wtedy petnity przede wszystkim role grobowcow, jak
grobowiec korytarzowy w irlandzkim Nowegrange. Jest to grobowiec
sprzed 5000 lat i ma Ssrednice 85 metréow (ryc. 178). Ozdabiajg go or-
namenty spiralne (ryc. 179), charakterystyczne rowniez dla innych
obiektow z tego okresu. Widziatem takie, miedzy innymi, na Malcie
(ryc. 180). By¢ moze spirale symbolizowaty weze, ktére w szamanskich
wierzeniach rzqdzity Swiatem podziemnym.

Neolityczne grobowce, to przede wszystkim kurhany, czyli mogity w
formie wzgoérza. Przyktadem jest kurhan z Vw.p.n.Chr. w Salbyku na
Syberii (ryc. 181). W pdzniejszym okresie takie kurhany nabraty znacze-
nia symbolicznego. Buddyjskie stupy byty wznoszone nad jego reli-
kwiami lub, traktowanymi jak relikwie jego tekstami (ryc. 182). Wzno-
szono je takze w czasach nowozytnych jako symbole pamieci o wy-
bitnych ludziach. W Krakowie usypano kopiec dla uczczenia pamieci
o Tadeuszu Kosciuszce (ryc. 183). W starozytnosci takie kopce
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przybieraty czesto wyglad regularnego ostrostupa. Najbardziej z nich
znane, tfo piramidy egipskie, ktére jako grobowce znalazty kontynua-
cje w sudanskim Meroe, stolicy panstwa Kusz (ryc. 184).

Ryc. 179. Ornament spiralny z Ryc. 180 Ornament splrolny z
Newgrange, 3200p.n.Chr. Tarxien, 3500p.n.Chr.

. "_gbvoc_:<'
‘4—‘&"'4- VSRR,

Ryc ]81 Kurhon Solbyk Vw.p.n. Chr.
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Ryc. 182. Stupa Sanchi w Madhya Pradesh, lllwiekp.n.Chr.
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Ryc. 183. Jan Nepomucen Bizanski. Sypanie Kopca Kosciuszki,
87x163cm, 1838, Muzeum Narodowe, Krakow

Ryc. 184. Piramidy grobowe cmentarza zachodniego w Meroe

86



Rozdziat 3 - Formy rozwiniete

Bo naprawde piekna

Jest forma zamknieta
Formy zamieszkiwania
Jak pisat Yu-Fu Tuan®8, cztowiek sam, swoim ciatem, okresla wartosci i
cechy swojego otoczenia. Posiada wymiar pionowy, a jego rozpietosc¢
ramion odpowiada jego wzrostowi. Cztowiek paleolityczny posiadat
wzrost cztowieka wspodtczesnego (mezczyzna 175 cm, kobieta 160
cm). Obracajgc sie zakresla ramionami koto. To, co jest wyzej, jest
wazniejsze od tego, co jest nize], a to co po prawej stronie jest waz-
niejsze od tego, co jest po lewej stronie. Robwnoczesnie terytorialnosc
cztowieka okresla, wedtug Edwarda Halla®, nastepujgce strefy kon-
taktu: intymny 45 cm, osobisty 120 cm, spoteczny 360 cm i powyzej tej
wielkosci dystans publiczny. W rezultacie, ludzie zyjgcy w kulturze zbie-
racko towieckiej posiadali, oparte na tych wymiarach, siedziby o
ksztatcie stozka lub pdétkuli. Srednica takiej siedziby wynosita okoto 5
metrow, co daje powierzchnie niemal 20 m2. Takg forme miato eski-
moskie $niezne igloo, azjatycka wojtokowa jurta, czy amerykanski wi-
gwam z gatezi lub tipi ze skoér bizondw (ryc. 185, 186). Rowniez zespoty
takich przenosnych domoéw tworzyty okreg, o wielkosci zaleznej od
liczby domow. Jak pisat, badajgc pierwotne spotecznosci w Brazylii,
w ,,Smutku tropikow” Claude Lévi-Strauss, takie obozowiska, zajmu-
jace powierzchnie okoto hektara, posiadaty skomplikowanqg strukture
spoteczng. Matzenstwa mogty by¢ zawierane z odrebnych czesci wsi,
zeby wykluczyc¢ bliskie pokrewienstwo, a struktura spotecznej hierar-
chii, przenikata strukture przestrzennq, sytuujgc mieszkanca w Scistej
siatce formalnej¢ (ryc. 187, 188).
Rozbudowa osiadtych form zamieszkiwania doprowadzita do powsta-
nia struktur urbanistycznych. Potozone w centrum takiej struktury, byto
w starozytno$ci miejsce swigtynne — piramida lub Swigtynia. Takie cen-
trum otaczata zabudowa miejska, ktéra byta podzielona prostokgtng
siatkg ulic. Uktad prostokgtny, podobnie jak siatka pdl, byt wynikiem
optymalnego wykorzystania ograniczonej przestrzeni. Ostatnim z tak
zaprojektowanych w 1421 roku miast byt Pekin, ktérego centrum sta-
nowito Zakazane Miasto o charakterze patacowo - Swigtynnym (ryc.
189). W starozytnos$ci antycznej takie centrum nie okre$lata juz bu-
dowla swigtynna, ale pusty plac, na ktérym mogli spotykac sie miesz-
kancy miasta. Stanowito to odpowiednik dziedzihca domowego, na

% Yu-Fu Tuan. Przestrzen i miejsce, PIW, Warszawa 1987
5% Edward Hall. Ukryty wymiar, PIW, Warszawa 1976
¢ Claude Lévi-Strauss. Smutek tropikdw, PIW, Warszawa 1960, ryc. 29, 43
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ktory otwieraty sie pomieszczenia w srodziemnomorskich domach. Ta-
kie place nosity rozne nazwy. W Grecji byta to agora, w Rzymie forum,
w Sredniowiecznej Europie rynek, czesto wraz z ratuszem jako repre-
zentantem demokracji posredniej (ryc. 190).
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Ryc. 185. Karl Bodmer. Tipi Siuksow, 1833 Ryc. 186. Jan Rylke.
Schemat tipi

w - wyisi
§ — Srednd
n - niksl
SR Klasyczay schemat wsiBom;o Sytuacja rzeczywista
Ryc. 187. Claude Ryc. 188. Claude Lévi-Strauss. Schemat
Lévi-Strauss. Plan przedstawiajgcy pozorng i rzeczywistq

wioski Kejara strukture spoteczng wsi Bororo
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Ryc. 189. Plan Pekinu, 1900 Ryc. 190. Chetmno. Plan miasta 1233¢!

Cztowiek, jak kazdy organizm, jest istotqg, ktdrg cechuje terytorialnosc.
Terytorialnos¢ wykracza poza zajmowanq przez cztowieka przestrzen
fizyczng. Rownoczesnie jako istoty spoteczne, ludzie wyznaczajg gra-
nice terytorialne. Granice sq okreslane przez konkretne spotecznosci.
Stgd ptot na granicy spotecznosci rodzinnej, mury oddzielajgce spo-
teczno$¢ miejskg (ryc. 191) i umocnione granice panstwowe chro-
nigce przed cudzoziemcami (ryc. 192). Z moich badan nad terytorial-
nosciqg wypoczywajgcych na otwartej przestrzeni ludzi lub ich grup,
wynikata srednia arytmetyczna odlegtosci pomiedzy nimi, w wymiarze
20,7, i medianie 21 metrowé2, W ten sposdb tworzy sie struktura dzielg-
cej przestrzen siatki terytorialnej, z terytoriami o powierzchni okoto 400
m2. Jest to powszechnie przyjeta wielko$¢ dziatki w zabudowie prosto-
katnej. W zabudowie wielorodzinnej, mieszkaniowej, sciany pozwalajg
na ograniczenie terytorialnosci niemal do wymiardéw fizycznych czto-
wieka, tworzgc, tak zwang, przestrzen funkcjonalng (ryc. 193, 194).
Wielkos¢ tej przestrzeni bywa rdznie definiowana. Do niedawna

¢ Matgorzata Kostrzewska. Miasto europejskie na przestrzeni dziejéw. Wy-
brane przyktady, Akapit-DTP, Gdansk 2013, ryc. 76

¢2 Jan Rylke. Warto$¢ parku historycznego dla ochrony integralnosci funk-
cjonowania przestrzennego cztowieka, w: Longin Majdecki (red.). Pro-
blemy architektury krajobrazu, t. I, Wydawnictwo SGGW, Warszawa 1986
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zabudowa wiejska operowata podstawowymi jednostkami mieszkal-
nymi o powierzchni 40m2 (ryc. 195). W komunistycznej Polsce przyjeto
formalne normatywy, okreslajgce przystugujacq przestrzen dla rodzin
o okreslonej wielkosci. Normatyw z 1959 rokusé3 przewidywat dla kate-
gorii mieszkan M1 (cyfra przy M okresla liczbe zamieszkujgcych oséb)
17-20m2, M2 — 24-30m2, M3 - 33-38m2, M4 — 42-48m?2, M5 — 51-57m2, Mé
- 59-65m2, M7 - 67-71m2. (ryc. 196). Takie osiedle pokazatem na obra-
zie z 1982 roku (ryc. 197). Rozktad pomieszczen i ich wielkoS¢ byty
opracowywane w zgodzie z podstawowymi ich funkcjami: przygoto-
wania positkdow, pobytem dziennym, spaniem i zabiegami higienicz-
nymi. Ze wzgledu na zagrozenie gruzlicq, ktérej prgtki sq niszczone
przez promienie stoneczne uznano, ze pomieszczenia powinny byd
doswietlone Swiattem stonecznym zgodnie z linijkg stonca, ktéra okre-
Sla wtasciwy czas nastonecznienia pomieszczen (ryc. 198).

Ryc. 191. Mury Carcassonne, Xlliw. Ryc. 192. Ptot na granicy
(fot. J. Rylke) Polski z Biatorusiqg, 2024

¢ Uchwata nr 364 Rady Ministrow z 20 sierpnia 1959 r. w sprawie zatwier-
dzenia normatywoéw projektowania dla budownictwa mieszkaniowego,
»Monitor Polski”, nr 81, poz. 422, s. 687.
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Ryc. 193. Le Corbusier. Marsylska jednostka
mieszkalna, 1953 (fot. J. Rylke)

Ryc. 195. Franciszek Piascik. Szatas pasterski,
kurna chata i najprostszy budynek mieszkalny ¢4

pow M{ESZKANiOWA NETTO. * 44,0 » a0 mi.

POW MESZKANIOWA BRUTTO » i F4m* = 4407
Ryc. 196. Stanistaw Marzynski. Ryc. 197. Jan Rylke. Osiedle,
Normatywy na jednego akryl, ptétno, 100x130cm, 1982

mieszkanca, 19666

¢4 Franciszek Piascik. Krétki zarys historii architektury, PWRIL, Warszawa
1954, s. 156, 157

¢ Stanistaw Marzynski. Urbanistyka, PWN, Warszawa - £6dz 1966, s. 37,38,
rys. 51
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Ryc. 198. Mieczystaw Twarowski. Czas nastonecznienia 21 marca i 21
wrzesnia mieszkan jednostronnych M1 i M2 na szerokos$ci geograficz-
nej Warszawyé¢

Obecny Warszawski Standard Mieszkaniowy okresla wysoko$¢ po-
mieszczen na 2,65 m i maksymalng powierzchnie mieszkan kompakto-
wych, czyli takich, ktére nawet na niewielkiej powierzchni powinny za-
pewni¢ wszystkie wymagane przepisami funkcje mieszkaniowe. Dla
takich mieszkan okreslono nastepujgce powierzchnie: jednopokojowe
(fypu studio) na 40 m2; dwupokojowe (1 sypialnia + pokdj dzienny) na
55 m2; trzypokojowe (2 sypialnie + pokdj dzienny) na 70 m2; czteropo-
kojowe (3 sypialnie + pokdj dzienny) na 85 m2¢7,

Kanon fabularny

Najstarsze, czytelne przedstawienia fabularne, znamy z terenu Mezo-
potamii. Prawdopodobnie Sumerowie, jako pierwsi, stworzyli formy,
ktore zostaty rozwiniete w sformalizowane kanony fabularne. Staro-
zytny Sumer wyksztatcit kulture hierarchiczng, ktéra wymagata formal-
nych zasad przedstawiania i propagowania zasad zycia spotecznego.
Jak to wyglgdato w zapisie fabularnym, mozemy zobaczy¢ na tak
zwanym sztandarze z Ur (ryc. 199, 200). Wystepuje tu kilka konwencii,

¢ Mieczystaw Twarowski. Stonce w architekturze, Arkady, Warszawa 1960,
s. 52

¢7 Zatgcznik Nr 1, Warszawski Standard Mieszkaniowy 1.2 (Projekt do konsul-
tacji), Warszawa, 1 pazdziernika 2018 roku, s. 29-31 (online) https://konsul-
tacje.um.warszawa.pl/uplads/decdim/atachment/file/3884/1_warsz_stan-
dard_mieszkaniowy_do_konsultacji.pdf (pobrano 26.04.2025)
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ktdre mozemy zobaczy¢ na tym obiekcie po raz pierwszy, ale ktore
funkcjonowaty przez catqg starozytnos¢. Konwencjg formalng jest per-
spektywa rzedowq, na ktdérej ukazywane sg kolejne sekwencje zda-
rzen. Przerysowane sq proporcje ludzkie, ukazujgc w powiekszeniu,
wazniejsze anatomicznie elementy. Wieksza jest gtowa, a w niej oczy
i uszy. Wieksza jest tez gérna potowa ciata. Gtowa jest przedstawiona
z profilu, tors i rece z przodu, nogi z profilu (ryc. 201). Wystepuje per-
spektywa intencjonalna, w ktérej postac najwazniejsza jest wyraznie,
o 15%, wieksza od pozostatych postaci (ryc. 202). Oprécz dominujg-
cego wtadcy, widzimy warstwe arystokraciji. Jest ona przedstawiona
w konwencji siedzgcych i pijgcych alkohol postaci. Wszystkie postacie
okresla standaryzacja. Widzimy to u zotnierzy jednakowo uzbrojonych
i umundurowanych. Podobnie, jednakowo wyglgdajqg, zaprzezone w
onagry wozy bojowe i podobnie prezentuje sie urzednicza elita. Nadzy
sq, lezgcy pod kotami rydwandw i prowadzeni jako jency, przeciw-
nicy. W kanonie fabularnym konflikt jest przedstawiony jako zmaganie
kultury z dzikoscig (ryc. 203). Podobny kanon przedstawien przetrwat
przez catg starozytnos$¢ i dotrwat do czasdw nowozytnych. Mozemy
go zobaczy¢ na antycznej steli nagrobnej Dexileosasd (ryc. 204). W
tazienkach mozna zobaczy¢ gipsowy odlew steli Dexileosa, a nowo-
zytng wersje takiego przedstawienia widzimy takze w tazienkach, w
formie konnego pomnika Jana Ill Sobieskiego (ryc. 205).

skie, Londyn

¢ Oryginat w atenskim Muzeum Archeologicznym Keramejkosu
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Ryc. 201. Proporcje postaci wystepujgcych na sztandarze z Ur (cyfry
pokazujq liczbe uwzglednianych modeli) w zestawieniu z proporcjami
anatomicznymi
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Ryc. 203. Sztandar z Ur, Ryc. 204. Stela Ryc. 205. Andrzej Le

wojna (fragment) grobowa Dexile- Brun i Franciszek Pinck.
2550p.n.Chr. osa, 185x148cm, Pomnik Jana lll Sobie-
394p.n.Chr. skiego w Warszawie,
1788

Rysunkowy kanon fabularny, uimujgcy w uktadzie rzedowym kolejnosc¢
zdarzen, przetrwat przez catg starozytnosc, sredniowiecze i czasy no-
wozytne. Zostat rozwiniety w XX wieku w literaturze komiksowej (ryc.
206). Takze ja zrelacjonowatem w podobnej formie ,,Burze” Szekspira,
tradycje ,,Commedia dell'arte” Carlo Goldoniego oraz poemat Zbi-
gniewa Herberta ,,Przestanie Pana Cogito” (ryc. 207 - 209).
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Ryc. 207. Jan Rylke. Ryc. 208. Jan Rylke. Ryc. 209. Jan Rylke.
Burza, wedtug Szek- Commedia dell'arte, Przestanie pana
spira, 80x60cm, 2025 80x60cm, 2025 Cogito Herberta,
80x60cm, 2025

Forma oddziatujgca postaci ludzkiej

Istnieje pojecie ,publik relations”, czyli ksztattowania wizerunku. Zaj-
mujq sie tym specjalisci od zarzgdzania i rozpowszechniania informa-
cji. Sg tez ukierunkowani na ksztattowanie wizerunku. Promocja i
ksztattowanie wizerunku majg bardzo dtugqg tradycje. Profesjonalnie
uksztattowany wizerunek miat skutecznie oddziatywac na otoczenie.
Forma oddziatujgca wizerunku postaci ludzkiej zostata opracowana
przeszto 4 tysigce lat temu w Mezopotamii, w okresie panowania kréla
Lagasz, Gudei, ktérego siedzgce i stojgce posqgi w duzej liczbie prze-
trwaty do dzisiaj. Charakteryzujg te posqggi dwie cechy. Nie sq uksztat-
towane zgodnie z liczbowym kanonem proporcji, bo poszczegdlne
warianty przedstawien réznig sie pomiedzy sobqg, ale w ramach wa-
riantu sg do$¢ doktadnie powtarzane, co Swiadczy wrecz o kopiowa-
niu pierwotnego wzoru. Wykorzystatem po trzy posqggi Gudei do okre-
Slenia tego wzoru i porownatem go do antropometfrycznego, obje-
tego polskg normg PN-90/N-08000 wzoru do projektowania, czyli mo-
delu, wedtug ktdérego dzisiaj projektujemy, stuzqgce ludziom, pomiesz-
czenia i urzgdzenia. (ryc. 210-212). Wida¢ we wszystkich powtdrze-
niach, wydobycie i powiekszenie elementdéw oddziatujgcych w rela-
cjach miedzyludzkich, czyli te, na ktére zwraca sie w publicznych re-
lacjach najwiekszg uwage. Wyraznie jest powiekszona ludzka gtowa,
a w niej oczy i uszy. Powiekszone sg rowniez dtonie, a generalnie,
goérna potowa ciata. Tradycja przedstawien cztowieka w formie od-
dziatujgcej, wytworzonej przez powiekszenie tych cech
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anatomicznych, ktére sq wykorzystywane do spotecznej komunikacii,
jest znacznie starsza. Jest widoczna juz w figurkach sprzed ponad 7
tysiecy lat (ryc. 213). Przypomina rowniez wspdtczesne zabawki dla
dzieci, czyli kanon formy oddziatujgcej, jest tez obecny w wychowa-
niu do dzisiaj (ryc. 214). Taki kanon jest oparty na pierwotnych wzo-
rach percepcyjnych i przypomina rysunki dzieci i ludzi o zaburzonej
osobowosci, u ktérych francuski malarz Jean Dubuffet poszukiwat au-
tentycznos$ci wyrazu (ryc. 215).

~— 'q._.)r,"—’ ‘;"—‘-_,,-‘- “ '
o AW ﬂ-'\"u_vg_ l
Ryc. 210. Gudeaq, 70,5cm, Ryc. 211. Gudeaq, é2cm,
2100p.n.Chr, Luwr, Paryz 2120p.n.Chr, Luwr, Paryz
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Ryc. 213. Bogini, Ryc. 214. Ana- Ryc. 21. Jean Dubuffet.

18,5cm, tomiczna Miss Cholera, 55x46cm, 1946,
5100p.n.Chr. zabawka Muzeum Guggenheima,
Muzeum Kosowa, dziecinna Nowy Jork

Pristina

Forma monumentalna

Forma monumentalna jest symbolem posiadania i oznacza dominacje
wtadzy, ktéra takg forme wzniosta. Juz hierarchiczny system spoteczny
w sumeryjskich miastach panstwach, wymagat uwidocznienia go w
ich przestrzeni. Centrum takiego miasta jak Uruk, zajmowat okreg
sSwigtynny, w ktérym znajdowata sie swigtynia usytuowana na podnie-
sionej platformie (ryc. 216). W miare rozwoju miast i umacniania sie
hierarchicznego systemu spotecznego, podnoszono i zwielokrotniano
platformy, ktére w wyniku tego przeksztatcaty sie w piramidy schod-
kowe. W Ur sqg to trzy platformy (ryc. 217), a w Babilonie, Wieza Babel
liczy juz siedem platform (ryc. 218). Poszczegdlne platformy byty prze-
znaczone dla okre§lonych spotecznych warstw. Zajmowali je oni w
trakcie uroczystoscireligijnych. Nad platformami gérowata swigtynia,
mieszkanie Boga. Jego taska sptywata na usytuowanych na platfor-
mach mieszkancoéw miasta, podobnie, jak sptywata woda z potozonej
na szczycie wiszgcych ,,Ogrodow Semiramidy”, studni. Ze studni, ktéra
odzywiata rosliny rosngce na tarasach tego ogrodu. Ogrodu - jed-
nego z siedmiu cudow starozytnego Swiata.

Mozemy zobaczy¢, jak doskonalit sie proces utrwalania spotecznej
hierarchii i jak w relacji do niego, doskonalita sie forma zigguratow,
czyli platform spietrzonych w piramidy. Najstarszy ziggurat z Uruk, to
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nieregularna platforma z potozong na niej swigtyniq. Kolejny ziggurat
jest juz symetryczny, z trzema platformami, na najwyzszej jest poto-
zona Swigtynia. Wreszcie Wieza Babel ma juz siedem platform, dwie
osie symetrii i zamyka sie w regularnym szescianie.

Model takiej hierarchicznej struktury powtoérzyty, podobnie skonstruo-
wane, komunistyczne satrapie w XX wieku, z ich pierwszym sekreta-
rzem partii, jej centralnym komitetem i partig wyniesiong ponad miesz-
kancow. Na obszernym placu, dla ktérego wyburzano catg dzielnice,
stawiano takg piramidalng budowle. Zamiast Swigtyni, na jej szczycie
umieszczony byt symbol komunizmu - czerwona gwiazda. W Moskwie,
stolicy Swiatowego komunizmu postawiono pie¢ takich budowli z naj-
wyzszq z nich - Uniwersytetem im. tomonosowa (ryc. 219). W Warsza-
wie postawiono tylko jeden wiezowiec, Patac Kultury i Nauki im. Jo-
zefa Stalina (ryc. 220). Ze wzgledu na wyzszg zabudowe wspodtcze-
snych miast, ksztatt takich piramidalnych form ulegt wydtuzeniu, nie-
mal frzykrotnie przekraczajgc wysokos$¢ Wiezy Babel, a zamiast swig-
tyni na ich szczycie umieszczano, jak egipski obelisk, iglice.

Nieco inaczej konstruowano formy monumentalne w drugim starozyt-
nym imperium, w Egipcie. Poniewaz faraon stawat sie po Smierci bo-
giem zbiorowym, ktérego zadaniem byto przeprowadzenie Egipcjan
w zaswiaty, budowano mu, zbiorowym wysitkiem poddanych, monu-
mentalny grobowiec w formie piramidy. Pierwsza piramida, ktéra byta
wznoszona etapami, miata jeszcze forme piramidy schodkowej, ale
nastepne juz forme regularnych ostrostupdéw, bo w Egipcie dominowat
absolutyzm z bogiem - faraonem. Nie byta to budowla wznoszona, jak
piramidy Swigtynne, w centrum miasta, ale poza nim, na pustyni.
Pierwsza taka piramida zajmowata prostokgtny obszar o powierzchni
15 hektarow i otaczat jg wysoki na 10 metréw mur. Nowoscig byta
forma Sluzy psychologicznej, wprowadzajgcej wiernych, w obszar
Swigtynny. Nie tworzyty jej, jak w piramidach $wigtynnych schody,
ktore poprzez narzucony rytm wptywaty na przeksztatcenie sfery pro-
fanum w sfere sacrum. Tutaj przechodzono z nastonecznionej pustyni
ciemnym korytarzem (a), w ktérym rytm okreslany byt przez kolumny,
do otwartej przestrzeni dziedzihca, z ktdérego rozciggat sie widok
(b=3a) na piramide (a) (ryc. 221).
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Ryc. 218. Wieza Babel i jej usytuowanie w Babilonie, 660p.n.Chr.
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Ryc. 219. Lew Rudniew. Ryc. 220. Lew Rudniew. Patac Kultury
Uniwersytet im. tomono- i Nauki, 1955, Warszawa
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Ryc. 221. Plan kompleksu Piramidy Dzosera w Sakkarze,
wedtug Cecila Mallaby’ego Firtha, 2680p.n.Chr.

Forma liniowa

Poniewaz forma piramidalna zostata wykorzystana przy wznoszeniu
grobowca faraona, nie mozna byto jej wykorzysta¢ przy budowie
Swiqgtyn, ktére zaczeto wznosi¢ w Egipcie, po ostabieniu kultu faraona.
Takqg Swigtynie zbudowano w Karnaku dla boga Amona. Odpowied-
niki kolejnych stopni piramidy Swigtynnej, nie spietrzaty sie juz pionowo
nad sobq, ale umieszczano je kolejno za sobq, w uktadzie amfilado-
wym. Potezne pylony, poprzedzajgce kolejne partie Swigtyni, dawaty
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ztudzenie S$cian kolejnych tarasdw Swigtynnej piramidy (ryc. 222).
Sluzg psychologiczng, rozdzielajgcq strefe sacrum od strefy profanum,
byta prowadzgca do swigtyni aleja sfinksdow. W samej Swigtyni kolejne
dziedzince, tak jak wczesniej platformy, byty dostepne dla wybranych
grup wiernych, prowadzqgc je w kierunku sankfuarium, umieszczonego
na koncu kompleksu swigtynnego. Element pionowy, poza pylonami
petnity obeliski i kolumny, rwnowazgc rytm poziomego przemierzania
sie w Swigtyni (ryc. 223).

Taki uktad liniowy zostat przyjety dwa tysigce lat pdzniej we wczesnym
chrzescijanstwie do konstrukcji koSciotow pielgrzymkowych, takich jak
bazylika sw. Pawta w Rzymie. W Sredniowiecznych kosciotach piel-
grzymkowych wystepujg kolejno: atrium, narteks, nawa i prezbiterium
dla kleru, zakonczone tabernakulum - mieszkaniem Boga. Takze tu ko-
lumnady robwnowazg rytm poziomego przemieszczania sie wiernych
(ryc. 224).

W XX wieku forma liniowa ulegta zmianie. Komunizm, postulujgcy row-
nosc i ateizm spowodowat, ze hierarchia i ekskluzywnos$¢ wnetrz prze-
stata obowigzywac. Przestato tez miec znaczenie sanktuarium z obec-
noscig boga na koncu formy liniowej. Powstata w ten sposdb forma
liniowa, ktéra utracita swoj poczqatek i zakohczenie. Pozostata z nigj
czysta forma liniowa, widziana tez jako forma otwarta, ktérej granice
okresla tylko funkcja takiej formy. Takg koncepcje reprezentowali w
Polsce Zofia i Oskar Hansenowie, tworzqcy w latach 60tych XX wieku,
koncepcije linearnego systemu ciggtego (ryc. 225). Oskar Hansen tak
ja definiowat: ,Linearny System Ciqgty jest propozycjg ksztattowania
otoczenia cztowieka w warunkach formaciji uspotecznionej w oparciu
O wzorzec organiczny, o elastyczng, odpowiednio proporcjonalng
wspotzaleznosE biegngcych rownolegle do siebie stref urbanistycz-
nych — obstugujgcych i obstugiwanych. Stanowi on swego rodzaju
przekrdj, ktérego interpretacja zalezy od iloSci mieszkancow i ich
sktadu spotecznego, od mozliwosci technicznych itd. A wiec przekrdj
o charakterze otwartym. Maksymalnie elastycznym. Inaczej méwiqgc:
jest to wigzka organicznie wspotzaleznych réznych uktadoéow funkcjo-
nalnych, z ktérych kazdy przechodzi biotechniczne ewolucje ilo-
Sciowe i jakoSciowe”¢?

¢? Bartosz Wotoszczuk, Adam Nadolny. Linearny system ciggty Oskara Han-
sena w ujeciu wspotczesnym. Studium przypadku miasta Poznan, Sciendo,
Politechnika Biatostocka, Biatystok 2022, s. 13-43, 5. 18
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Ryc. 222. Pylony $wigtyni Amona w Karnaku, Ryc. 223. Swigtynia
1550, Muzeum w Karnaku w Karnaku, 1550,

Ryc. 224. Bazylika sw. Pawta w Rzymie, IV wiek, rys. Evan Gallitelli
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ciqg-’r.y, 196570 _

Formy pionowe

Wyniesienie poziomu Swigtyni przy budowie formy monumentalnej nie
zostato zapomniane po wprowadzeniu form liniowych. Starano sie wy-
korzystywaé zaréwno formy liniowe jak i formy pionowe. Swigtynia Je-
rozolimska zostata usytuowana na wyniesieniu, ale sktadata sie ko-
lejno z dziedzincow: dziedzinca gojow, kobiet, Izraelitow, kaptandow i
sanktuarium z Arkg Przymierza, do ktérego miat dostep raz w roku tylko
sam arcykaptan’!. W innych Swigtyniach, ktére zaktadano w uktadzie
liniowym, jak w Swigtyniach hinduistycznych, stawiano wieze nad
sanktuarium (ryc. 226) lub kopute nad skrzyzowaniem nawy gtownej z
transeptem, jak w kosSciotach chrzescijanskich. Robiono to, zeby za-
znaczyc¢ znaczenie tych miejsc (ryc. 227). W obu wypadkach, forma
pionowa okresla wywyzszenie, zarbwno w widoku zewnetrznym, jak
wewnaqtrz swigtyni.
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Ryc. 226. Rajaraja I. Swigtynia Ryc. 227. Arnolfo di Cambio, Fil-
Siwy Brihadisvara, 1003, ippo Brunelleschi. Katedra Santa
Tanjavur Maria del Fiore, 1436, Florencja

70 Oskar Hansen. Towards open form / ku formie otwarte], Fundacja Galerii
Foksal, Revolver, Muzeum ASP w Warszawie, Warszawa 2005

71 Carl S. Ehrlich. Judaizm, w: Michael D. Coogan. Wielkie religie Swiata,
Diogenes, Warszawa 1999, s. 41
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Takie wywyzszenie jako symbol znaczenia, zaczeto funkcjonowac po-
wszechnie, takze w zyciu Swieckim. W sytuaciji miast wtoskich, w kto-
rych przestata obowigzywac hierarchia feudalna, bogaci mieszczanie
stawiali wieze, zeby ich spoteczny status zostat w przestrzeni miejskiej
uwidoczniony. Mozna to zobaczyé na makiecie Bolonii stworzonej
przez Angelo Finellego (ryc. 228). Potozone nad rzekami miasta euro-
pejskie, prezentowaty w panoramie widoki wiez. Te wieze reprezento-
waty wazne, mieszczqgce sie w obrebie miasta instytucje. Wysokosc¢
wiezy okreslata range instytucji. Mozna to przesledzi¢ na ewolucji suk-
cesywnie wykonywanych panoramach Warszawy, gdzie rzeczywista
wielko$¢ wiezy ulegata zmianie, w zaleznosci od aktualnej hierarchii,
reprezentowanej w miescie wtadzy (ryc. 229). Podobna sytuacja wy-
stgpita pod koniec XX wieku, kiedy wielkie miedzynarodowe korpora-
cje nie posiadaty formalnego usytuowania w strukturach wtadzy.
Swojg range okreslaty poprzez budowe dla swoich siedzib wiezow-
cow. Mozna to zaobserwowac w widoku nowojorskiego Manhattanu
(ryc. 230). Podobnie panstwa wstepujgce na rynki Swiatowe, zazna-
czajq, poprzez budowe najwyzszych budynkdéw, swoje w nim miejsce
(ryc. 231, 232).

Miejskie Zbiory Sztuki, Bolonia

Ryc. 229. Jan Rylke. Zmiany w panoramie Warszawy
od strony Wisty od konca XVI do poczgtku XIX wieku.

i
Ryc. 230. Wiezowce na w Nowym Jorku
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I-ch. 231. Widok Dubaju z wiezowcem Ryc. 232. Widok Kuala
Burdz Chalifa, liczgcym 828 metrow Lumpur z Pefronas
(projekt Adrian Smith, 2009 rok) Towers, 425m (projekt

César Pelli, 1998)

Formy hybrydowe

Jak twierdzit Arystoteles, w cztowieku mieszkajq trzy dusze: roslinna,
rzgdzgca uktadem wegetatywnym, zwierzeca — zmystowa i ludzka -
rozumna. Dusze wegetatywnq zaspakajano jadtem i napojami, a lo-
gikg dusze ludzkg. Zagadke stanowita dusza zmystowa, ktéra rzqgdzgc
ludzkimi emocjami, dziatata czasem na przekdr pozostatym duszom.
Uwazano, ze taka dusza jest charakterystyczng cechg demondw.
Mogg one dysponowac ludzkim umystem i zwierzecq sitqg lub zwierze-
cymi emocjami i ludzkim ciatem. Grozne demony stawiano w staro-
zytnosci przed bramami miast i urzeddéw jako straznikéw (ryc. 233). W
tradycji prawostawnej, tak jak ludzie zostali stworzeni na podobien-
stwo Boga, tak zwierzeta na podobienstwo aniotdw. Stgd bogowie z
egipskiego panteonu, majgc zwierzece gtowy, tqgczg obie natury.
Atrybutem boskosci w réznych religiach, sg rogi (ryc. 234). Demony,
takie jak Garuna, stuzg Wisznu na Wschodzie (ryc. 235). Wedtug Yu-
vala Noah Harari figurka takiej hybrydy — cztowieka Ilwa (ryc. 236), sta-
nowi dowdd nabycia przez cztowieka umiejetnosci abstrakcyjnego
myslenia, co w rezultacie pozwolito mu na opanowanie Swiata’2. Ob-
razy Hieronima Boscha sg przepetnione takimi demonicznymi posta-
ciami o formach hybrydowych (ryc. 237). W klasycyzmie podjeto watki
antycznych mitéw o groznych hybrydalnych postaciach, jakg byt w
spotkaniu z Edypem, Sfinks (ryc. 238).

72Yuval Noah Harari. Sapiens. Od zwierzgt do bogdéw, Wydawnictwo Lite-
rackie, Warszawa 2014, il. 4
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Ryc. 233. Horus, Ptolemeusz VI i Sobek, Ryc. 234. Lamassu bramy

Swigtynia w Kom Ombo, 150p.n.Chr. patacu Sargona |l
420x420cm, Vlillw.p.n.Chr.,
Luwr, Paryz
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Ryc. 235. Nyoman Nuarta. Ryc. 236. Ryc. 237. Hieronim

Garuda, 300x250cm, 2010, Cztowiek-lew, Bosch . Ogréd
park Garuda Wisnu, 31lcm, ziemskich rozkoszy —
Kencana, 40000p.n.Chr., piekto, 220x97cm,

Muzeum, Ulm 1500, Prado, Madryt
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Ryc. 238. Jean- AugusTe Dom|n|que Ingres. Edyp i Sfinks,
189x144cm, 1808, Luwr, Paryz

W surrealizmie formy hybrydowe idg dalej, trudno je zakwalifikowac
do hybryd, stanowiq juz byty odrebne, wkraczajgce w gtgb podswia-
domosci, czy w okultyzm, ktéry uprawiat Victor Brauner (ryc. 239). HR
Giger, szwajcarski artysta, dostat Oscara za efekty wizualne do filmu
,Obcy — 6smy pasazer Nostromo”. Tworzyt on rzezby i obrazy z posta-
ciami, ktére tgczyty elementy ludzkie i zwierzece z organizmami po-
chodzgcymi z kosmosu (ryc. 240). Takie formy hybrydowe nazwatem
kiedy$ ofiarami samogwattu (ryc. 241). Cywilizacja techniczna, zagro-
zona przez bunty maszyn i sztucznej inteligenciji, tworzy formy hybry-
dowe z aparatami (ryc. 242) lub hybrydy aparatéw z formami orga-
nicznymi (ryc. 243).
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Ryc. 239. Victor Brauner. Fascynacja, Ryc. 240. Hans Ruedi Giger,
64,7x54cm, 1939, Muzeum Sztuki Li ll, 153 x 108cm, 1974,
Nowoczesnej, San Francisco Muzeum Reddit, Gruyeres

Ryc. 241. Jan Rylke. Ofiary samogwattu, 60x46cm, 1991
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Ryc. 242. Jan Stanistaw Wojcie- Ryc. 243. Erica Edell Phillips.
chowski. Ciecie, 32x16x21cm, 1983 Robocop, 1987

Forma proporcjonalna

Posqggi Gudei z Lagasz byty ksztattowane jako formy oddziatujgce, bo
Gudea musiat przekonywac do swojej pozycji w hierarchii wtadzy.
Egipski faraon nie musiat tego robic¢, bo byt robwny bogom. Musiat, jak
bogowie, posiadac¢ forme o idealnych proporcjach, forme proporcjo-
nalng. Forma proporcjonalna, niemal od poczqgtku, odnosita sie do
idealnych ludzkich proporcji. Posqgi przedstawiajgce wtadcow, to nie
tylko domena Mezopotamii, ale takze Egiptu. W egipskiej grupie rzez-
biarskiej wystepuje faraon IV dynastii Mykerinos, towarzyszg mu bogini
Hathor i personifikacja nomu Diospolis Parva’3. Druga rzezba przedsta-
wia faraona Mykerinosa, ktéremu towarzyszy kréolowa Chamerernebti

73 Obecnie w kairskim Muzeum Egipskim, 93x47cm., 2400p.n.Chr.
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[I74. Te rzezby nie sg zbudowane wedtug zasad formy oddziatujgcej,
ale wedtug zasad formy proporcjonalnej. Jest ona opracowana nie-
zaleznie od budowy anatomicznej, ale jg przypomina. Zamyka sie w
proporcji liczbowej, w ktérej gtowa, odlegtos¢ od gtowy do sutkow,
od sutkédw do pepka i od pepka do spojenia tonowego sg jednakowe
i razem odpowiadajq dtugosci ndg. Jezeli porbwnamy forme propor-
cjonalng, do egipskiego kanonu przedstawiania postaci z profilu w
rysunkach i ptaskorzezbach, ktéry opierat sie na siatce kwadratdéw, to
forma proporcjonalna jest bardziej stata i mniej szczegdtowa. Po-
dobny, rzezbiarski kanon proporcjonalnej figury ludzkiej, obowigzywat
zarobwno w odniesieniu do postaci kobiecej, jak meskiej, za wyjgtkiem
wiekszej szerokosci ramion mezczyzny. Na rycinie 244, obok figury fa-
raona i kréolowej, sg pokazane proporcje wyprowadzone z dwoch figur
meskich i trzech figur kobiecych tych zespotéw rzezb. One z kolei zo-
staty porébwnane z proporcjami anatomicznymi’s.

Ryc. 244. Forma proporcjonalna opracowana w Egipcie 2540p.n.Chr.

Ten kanon, chociaz modyfikowany, przetrwat przez catg starozytnosc,
réwniez starozytno$é¢ antyczng. Zeby to wykazaé, poréwnatem pro-
porcje posggdw antycznych od epoki archaicznej do czasdw

74 Obecnie w bostonskim Muzeum Sztuk Pieknych, 142x57x55cm,
2540p.n.Chr.

75> Adam Gedliczka. Atlas miar cztowieka. Dane do projektowania i oceny
ergonomicznej, CIOP, Warszawa 2001
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rzymskich. Dla okreslenia proporcji meskich wykorzystatem posqgi: ar-
chaicznego Kurosa’s, ,,Doryferosa” Praksytelesa, ktéry okreslat kanon
klasyczny”’, ,,Apoxyomenosa” Lizypa, ktdry okreslat kanon helleni-
styczny’8 i rzymski posgg , Antinousa Farnese”’?. Mozna zauwazyc, ze
kanon egipski, dopiero w czasach rzymskich, zmierza w kierunku pro-
porcji zgodnych z rzeczywistymi wymiarami meskiej figury ludzkiej (ryc.
245). W podobny sposdb przesledzitem w czasach antycznych kanon
postaci kobiecej (ryc. 246). Od rzezb archaicznych do rzymskich, od
archaicznej Kory8, poprzez Afrodyte Praksytelesa z okresu klasycz-
nego?’!, hellenistyczng Afrodyte z Milo®2, do rzymskiego posggu ,,Om-
fali”e, W tym zestawieniu, tylko Afrodyta z Milo, ma proporcje zgodne
z kanonem egipskim. Kora archaiczna odbiega od kanonu w strone
prymitywnego, wschodniego wizerunku. W okresie klasycznym i rzym-
skim, posqgi sq bardziej zgodne z rzeczywistymi wymiarami postaci ko-
biecej, niz z pierwotnym kanonem. Do pierwotnego kanonu najbar-
dziej zblizone sq posagi z okresu hellenistycznego: ,,Apoxyomenos” Li-
zypa i Wenus z Milo, by¢ moze dlatego, ze w tym czasie imperium
Aleksandra obejmowato takze Egipt.

W czasach nowozytnych nastgpit renesans rzezbionego aktu. Mozemy
zobaczyc¢ taki akt w wizerunku ,,Dawida” Michata Aniotas4, ale jego
proporcje nie nawiqzujg do starozytnego kanonu, sq oparte na rze-
czywistych meskich wymiarach. Na klasycznym, egipskim, a wtasciwie
hellenistycznym kanonie, jest oparta klasycystyczna rzezba Bertela
Thorvaldsena, przedstawiajgca ,Jazona”ss. Takze bardziej wspodtcze-
sny, bo z poczgtku XX wieku, ,,Wiek brgzu” Auguste Rodina, odbiega
zarowno od egipskiego kanonu, jak rzeczywistych wymiardw przeciet-
nego meskiego aktusds (ryc. 247). Sposrdod figur kobiecych, tylko

76 Kuros z Anawisos w atenskim Narodowym Muzeum Archeologicznym,
194cm, 530p.n.Chr.

77 Doryferos w neapolitanskim Narodowym Muzeum Archeologicznym,
200cm, 450p.n.Chr.

78 Apoxyomenos w Muzeum Watykanskim w Rzymie, 205cm, 320p.n.Chr.

7?7 Antinous Farnese w neapolitahskim Narodowym Muzeum Archeologicz-
nym, 200cm, | wiek

80 Kora z Granatem w berlinskim Starym Muzeum, 192,5cm, 570p.n.Chr.

81 Afrodyta w rzymskim Muzeum Kapitolinskim, 193cm, 450p.n.Chr.

82 Afrodyta z Milo w paryskim Luwrze, 202cm, 130p.n.Chr.

8 Omfala w rzymskim Muzeum Watykanskim, 182cm, Il wiek

84 Dawid we florenckiej Galerii Akademia, 517cm, 1501

85 Jazon w kopenhaskim Muzeum Thorvaldsena, 242cm, 1803

8¢ Oskarzano go o rzezbienie z modela, co uwazano za plagiat. Ttumaczyt
sie, ze z modela nie korzystat - Wiek brgzu, é64,2cm, 1903
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klasycystyczna Gracja Etienne Maurice Falconeta?®”, odpowiada wy-
miarom kanonu. Renesansowa kariatyda Jeana Gujonass i ,Jesien”
Edwarda Wittiga® odbiegajg od niego, podobnie zresztq, jak odbie-
gajg od wymiardow rzeczywistego kobiecego aktu (ryc. 248). Mozna
powiedziec, ze forma proporcjonalna zapisana w rzezbionych posta-
ciach, ktéra zostata opracowana w czasach Starego Egiptu, po po-
nad dwodch tysigcach lat powrdcita w czasach hellenistycznych i po-
nownie, po nastepnych dwodch tysigcach lat, odzyta w klasycyzmie.
W okresie klasycznym w Grecji odnoszono sie do naturalnych propor-
cji, natomiast wspotczes$nie starano sie zindywidualizowac ludzkie pro-
porcje.

' 2 B
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Ryc. 245. Funkcjonujgca w czasach antycznych forma proporcjonalna
mezczyzny

87 Jedna z trzech gracji w paryskim Luwrze, 50cm, 1770
88 Kariatyda w sali balowej paryskiego Luwru, 300cm, 1550
8 Jesien w Szczecinskim Muzeum Narodowym, 51cm, 1913
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Ryc. 246. Funkcjonujgca w czasach antycznych forma proporcjonalna
kobiety

)nl
£

Ryc. 247. Funkcjonujgca w czasach nowozytnych forma proporcjo-
nalna mezczyzny
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Ryc. 248. Funkcjonujgca w czasach nowozytnych forma proporcjo-
nalna kobiety

Juz w antyku, architektura wykorzystywata proporcje ludzkie do kon-
struowania proporcji architektonicznych. Koncepcja harmonijnosci
odwotywata sie do pojecia proporcjonalnosci. Jezeli odejdziemy od
proporcji ludzkich i odniesiemy sie do proporcji, wykorzystywanej w
malarstwie ptaszczyzny obrazu, to takze tam znajdziemy podobny po-
rzgdek. Przejrzatem obrazy z wczesnego, nowozytnego okresu, kiedy
ksztattowato sie malarstwo sztalugowe, czyli z XIV i XV wieku?. Te ob-
razy posiadaty proporcje prostokgta w wymiarach 1:0,7. W tym forma-
cie jest namalowany najbardziej znany z obrazdéw, czyli Mona Lisa Le-
onarda da Vinci. Jest to proporcja ciggta, ktérg dzisiaj stosujemy przy
obowiqzujgcych formatach papieru A i B, czyli operujemy nig w zyciu
codziennym (ryc. 249).

0 Roberto Carvalho de Magahaes. Sztuka wielkich mistrzéw, Arti Centrum,
Warszawa 2005
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Ryc. 249. Proporcja ciggta obowigzujgcych formatdéw papieru

Forma idealna
Pierwotnie preferowang formqg w gospodarowaniu przestrzeniqg byt
okrgg, ktéry posiadat najlepszy stosunek obwodu do zawartej w nim
powierzchni. P6zniej zdominowata podziat przestrzenny kwadratura,
ktora pozwalata na najlepsze wypetnienie ograniczonej przestrzeni.
Rzymianie uznali, ze formq idealng moze by¢ potqgczenie kwadratu i
kota, czyli forma, ktéra potgczy zalety obu figur. Zrealizowali to, two-
rzgc w ptaszczyznie pionowej tuki arkadowe, ktére pozwolity na do-
prowadzanie wod akweduktami, lub wykorzystujgc takie tuki do wzno-
szenia tak poteznych budowli, jak Koloseum (ryc. 250, 251).

Ryc. 250. Akwedukt Pont Ryc. 251. Antonio Joli. Widok na
du Gard?!, 50x275m, 60, Koloseum i tuk Konstantyna
Nimes Wielkiego, 122x187cm, 1740

?1 Pont du Gard, Unesco. Konwencja Sswiatowego dziedzictwa (online)
https://whc.unesco.org/fr/list/344/ (pobrano 28.11.2024)
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W starozytnosci uwazano cztowieka i cechujgce go proporcje, za ob-
raz harmonijnosci proporcji swiata doczesnego, a nawet jak sgdzili Pi-
tagorejczycy, harmonii sfer nieba. Rzymski architekt Witruwiusz?2 prze-
kazat, w zachowanym rekopisie, tg koncepcje twdércom renesanso-
wym. Poniewaz rekopis nie zawierat rysunkdw, renesansowi artysci
wprowadzili do tego tekstu, swoje wersje formy idealnej. Stworzyli ry-
sunki, zawierajgce relacje pomiedzy kwadratem, kotem i wymiarami
cztowieka, rozumiane szerzej, jako mozliwo$s¢ uchwycenia wymiarow
Swiata. Problemem byto uchwycenie centrum, srodka tych relacji. W
najstarszej probie, z potowy XV wieku, centrum, podobnie jak w bu-
dowie anatomicznej cztowieka, znajduje sie w punkcie spojenia tono-
wego. Cztowiek jest wpisany w koto, a w nie dopiero jest wpisany kwa-
drat (ryc. 252). Kolejny rysunek, z konca XV wieku, umieszcza centrum
uktadu w pepku cztowieka, a kwadrat przenika sie z kotem (ryc. 253).
Kolejny, najbardziej znany, rysunek Leonarda da Vinci umieszcza czto-
wieka w przenikajgcych sie, kole i kwadracie (ryc. 254). Wreszcie w
przettumaczonym przez siebie na jezyk wtoski i wydanym dziele Witru-
wiusza Cesare Cesariano zamiescit rysunek przedstawiajgcy ,czto-
wieka kwadratowego” wpisanego, poprzez przekgtne kwadratu, w
opisane na kwadracie, koto. Cztowiek na tym rysunku zostat nieco
zdeformowany, ale umieszczony w centrum, panowat zarbwno nad
kwadratem, stanowigcym symbol ziemi, jak i nad kotem, stanowigcym
symbol nieba (ryc. 255).

Zasada Witruwiusza zostata wykorzystana w architekturze przy budo-
wie najwazniejszych kosciotow chrzescijanstwa: katedry sSw. Piotra w
Watykanie (ryc. 256), katedry sw. Pawta w Londynie (ryc. 257) i soboru
Wasyla Btogostawionego w Moskwie (ryc. 258). Figure cztowieka re-
prezentowat tu krzyz, kwadrat budowle, a niebo, wzniesiona nad
skrzyzowaniem ramion krzyza, koputa.

Poza Europqg formy idealne byty bardziej skomplikowane. Na Dalekim
Wschodzie do projektowania postugiwano sie specjalnym kompasem
+~Feng szui” (ryc. 259), co oznacza wiatr i wode. Przy projektowaniu
byty brane pod uwage zarowno aspekty klimatyczne, jak mistyczne.
W Indiach, przy tworzeniu idealnych form, zasady projektowania okre-
Sla ,,Wastu Sastra”, odwotujgca sie do zasady mandali Sri Yantra (ryc.
260). W obu wypadkach forma jest podporzgdkowana wielu aspek-
tom, nie tylko geomeftrycznym.

72 Witruwiusz. O architekturze ksiqg dziesiec, Proszynski i S-ka, Warszawa
1999
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Wspdtcze$nie architekture opartg na formie idealnej, zaproponowat
w potowie XX wieku, architekt Le Corbusier. Opracowat on system
proporcji ,Modulor”, ktéry odwotuje sie zarbwno do wymiardw czto-
wieka, jak do linijki stonca, okreslajgcejrelacje architektury do swiatta
stonecznego (ryc. 261).
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Ryc. 254. Leonordo da Vinci, Ryc. 255. Cesare Cesariano.
Cztowiek witruwianski, Cztowiek witruwianski, 1521

35x25cm, 1492, Galeria
Akademii, Florencja
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Ryc. 256. Donato Ryc. 257. Barma i Postnik.
Bramante. Bazylika Sobor Wasyla Btogosta-
Sw. Piotra, 1506, Rzym wionego, 1561, Moskwa
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Ryc. 261. Le Corbusier. Modulor i linijka stonca przed jednostkqg
Marsylskg, 1952 (fot. J. Rylke)

Proporcje formalne

Istniejq trzy rodzaje proporcji: proporcja roztgczna, proporcja ciggta i
proporcja stata. Proporcjg roztgczng zajmowaliSmy sie na samym po-
czqgtku, omawiajgc formy wyprowadzone ze skali, czyli przyktady pa-
leolitycznej Wenus, ktdre reprezentowaty kilkanascie razy zmniejszonqg
kobiecq figure. W starozytnos$ci za najwazniejszg uwazano proporcje
statqg, wyrazong wzorem ¢=a+b/a=a/b. Jezeli a+b przyjmiemy za 1, to
a wynosi 0,618, natomiast b wynosi 0,382. Ztote proporcje tworzy ztoty
kgt 137,50, ktoéry jest preferowang w przyrodzie niewymierng liczbg kqg-
towq. Ten kgt umozliwia, na przyktad, rozlokowa¢ na obwodzie todygi
rosliny nieskonczonq ilo$¢ jej odgatezieh. Podobnie, po wyprowadzo-
nej z tej proporciji spirali, rozrasta sie skorupa Slimaka, co nie pozwala
na zaro$niecie rozrastajgcej sie muszli. Te cechy powodowaty, ze ztoty
podziat zaobserwowano jako wzorzec wystepujgcy w przyrodzie. W
wymiarze wysokosci cztowieka taki ztoty podziat wystepuje w poblizu
pepka. Poniewaz ponizej pepka znajduje sie srodek ciezkosci czto-
wieka, a na wschodzie uznawano, ze takze zbiornik jego energii zy-
ciowej, przyjeto, ze pepek stanowi geometryczny srodek cztowieka, a
w rezultacie takze srodek Swiata, co widzielismy w poprzednim roz-
dziale o formie idealnej. Liczby kolejnych przyblizeh ciggu proporcji
state] (ztotej), tworzg tak zwany cigg Fibonacciego (Xl wiek), czyli
cigg liczbowy, w ktérym kolejna liczba ciggu jest sumqg dwoch liczb
poprzednich, zaczynajgc od dwoéch jedynek: 1,1, 2, 3, 5, 8, 13, 21....
Trzy wieki pdzniej, w XVI wieku, Johannes Kepler odkryt, ze stosunek
dwoch nastepujgcych po sobie liczb tego ciggu zmierza coraz

120



doktadniej do wartosci ztotego podziatu, okreSlonego przez liczbe
niewymiernq. Ztoty podziat, czyli proporcja stata stanowi w kulturze
europejskiej proporcje uznawang za idealng.

Proporcje rzutujg na wszystkie relacje zachodzgce pomiedzy elemen-
tami kompozyciji. Badajgc rozwoj Warszawy stwierdziliSsmy na przyktad,
ze rozw0j jej dzielnic mieszkaniowych, przebiegat zgodnie z kierun-
kiem wyznaczonym przez ztotq spirale. To zjawisko nazwalismy , Ga-
laktykg Warszawa”?3 (ryc. 262). Poprzez upowszechnienie, ztoty po-
dziat zostat przeniesiony do innych dziedzin sztuki. Wprowadzony do
Europy w Sredniowieczu papier czerpany, byt wykonywany na sitach,
ktorych proporcje byty zblizone do proporcji statej o wymiarach 5:8%
powodujqgc, ze rysunki na papierze, byty w konsekwencji wykonywane
w tych proporcjach. Do mierzenia proporcji wykorzystywano spe-
cjalne cyrkle? (ryc. 263). Od konca XVIIl wieku wprowadzano papier
»grand registre”, w proporcjach ciggtych 42x58cm. Przy tej proporciji
krotszy odcinek, czyli bok kwadratu, odpowiadat przekgtnej kwa-
dratu, w proporciji 1:7¥2. Proporcja ciggta i proporcja stata stanowity
w antyku geometryczng podstawe kompozycji i byta stosowana za-
rowno do sztuk plastycznych, jak i do architektury. Zostaty temu po-
Swiecone liczne ksigzki, ze wspomne ,,Ztotq liczbe"%. W tej ksigzce po-
kazana jest ptaskorzezba, ktéra wykorzystuje do proporcji postaci pro-
porcje statg (ztotqg), natomiast w samej kompozycji ptaskorzezby wy-
korzystano proporcje ciggtg 1:V2 (ryc. 264). Autor ,Ztotej liczby”, w
innej ksigzce?, odwotuje sie do zastosowania proporcji statej w obra-
zach Seurata (ryc. 265). Przytoczone sq w tej ksigzce, rowniez zasady
konstrukcji proporcjonalnej, opracowane przez Witruwiusza, ktére Ca-
esaro Caesariano zilustrowat w 1521 roku, podajgc za wzdr, kompozy-
cje elewacji sredniowiecznej katedry w Mediolanie (ryc. 266). Swiad-
czy to o przeniesieniu antycznej tradycji do sredniowiecznej Europy.
Roznica polega na tym, ze w tradycji antycznej, generowane przez

23 Jan Rylke, Beata J. Gawryszewska, Jeremi T. Krélikowski, Jan Piekarczyk,
Marta Wielochowska. Galaktyka Warszawa, w: Jan Rylke (red.), Przyroda i
miasto, t. VII, Wydawnictwo SGGW, Warszawa 2005, s. 185-190

%4 Matgorzata Pronobis-Brzezinska, Elzbieta Pokorzyhska. Format papieru,
Leksykon oprawoznawczy, 2022 (online) http://leksykon.oprawoznaw-
czy.ukw.edu.pl/index.php¢title=Format_papieru (pobrano 15.12.2024)

?> Fernando Corbolan. Ztota proporcja. Matematyczny jezyk piekna. RBA,
BUKA Books, Warszawa 2012, s. 55

%6 Matila C. Ghyka. Ztota liczba. Rytuaty i rytmy pitagorejskie w rozwoju cy-
wilizacji zachodniej, Universitas, Krakow 2001

?7 Matila C. Ghyka. The Geometry of art. And life, Dover Publications, Inc.
New York 1976, s. 172, 175
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proporcje mocne pola obrazu, byty przestrzeniqg dialogu pomiedzy
bohaterami dramatu, a w obrazie Seurata, te mocne pola obrazu sg

przestrzeniami wypetnionymi akcjq.
A
l l 8 C
£
F G

AF=AH=34cm BG=2lcm

- e @'@ - AB=AC=BE=CE=13cm EG=8cm
Ryc. 262. Galaktyka Warszawa? Ryc. 263. Konstrukcja ztotego
cyrkla??

Ryc. 264. Perseusz i Andromeda, Ryc. 265. Georges Seurat. Cyrk,
llw., Muzeum Kapitolinskie, Rzym 185x152cm, 1891, Muzeum Orsay,
(analiza Matila C. Ghyka) Paryz (analiza Matila C. Ghyka)

%8 Jan Rylke, Beata J. Gawryszewska, Jeremi T. Krélikowski, Jan Piekarczyk,
Marta Wielochowska. Galaktyka Warszawa, op cit., s. 187

9 Fernando Corbolan. Ztota proporcja. Matematyczny jezyk piekna, op.
cit.
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Ryc. 266. Caesar Caesariano. Katedra w Mediolanie.

Rzut pionowy i przekrdj poprzeczny,

1521,

Schemat objasniajgcy, analiza Matila C. Ghyka
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Rozdziat 4 - Formy kulturowe
Ludzkie kultury
Przenoszg gory

Wystepujgce w kulturze formy sg wytworami kultury. Nasuwa sie pyta-
nie — czy istniejg formy wspodlne dla wszystkich kulture Psycholog Carl
Jung wysunagt teze, ze istniejg. Nazwat je archetypami, a sposrdod tych,
wspolnych dla wszystkich kultur form, wyrdznit formy nazwane przez
niego z sanskrytu ,mandalami”. Koncepcje archetypow, jako natural-
nych i pierwotnych form, przez ktére przejawia sie ludzka osobowos¢,
tak Carl Gustav Jung sprecyzowat: ,Chciatem sie upewnic, ze te
sprawy — w szczegolnosci mandale - rzeczywiscie powstajg sponta-
nicznie i nie zostaty zasugerowane pacjentowi przez mojqg fantazje.
Wowczas sam mogtem sie przekonac, dzieki wtasnemu studiowaniu,
ze mandale byty rysowane, malowane, rzezbione w kamieniu i budo-
wane we wszystkich epokach i we wszystkich czesSciach Swiata na
dtugo przedtem, nim odkryli je moi pacjenci. Widziatem rowniez, ku
swojemu zadowoleniu, ze pacjenci leczeni przez psychoterapeutdow,
ktorzy sie nie uczyli u mnie, $nig i rysujg mandale” 10, Autor tak okresla
podstawowe, formalne, elementy symboliki mandali: ,,| Kulisty, sfe-
ryczny lub eliptyczny ksztatt. 2. Okrqgg jest przetworzony w kwiat (réze,
lotos) lub koto. 3. Centrum wyrazone jest przez stonce, gwiazde lub
krzyz, z czterema, oSmioma lub dwunastoma promieniami. 4. Kota,
sfery i majgce ksztatt krzyza figury czesto przedstawione sq w obrocie
(swastyka). 5. Koto reprezentowane jest przez weza owinietego wokot
centrum albo w ksztatcie pierScienia (Uroboros) lub spirali (jajo orfic-
kie). 6. Ukwadratowienie kota, przyjmujgce ksztatt kota w kwadracie
lub odwrotnie. 7. Motywy zamku, miasta i podwodrka (temenos), kwa-
dratowe lub koliste. 8. Oko (zrenica i teczowka)”101 (ryc. 267, 268).
Mozna w wypadku mandali méwi¢ o wrodzonej, wpisanej w swiado-
mosC cztowieka formie, ktdra jest wspdlna dla wszystkich kultur. For-
mie, roznie interpretowanej przez poszczegdlne kultury, ale sie w nich
przewijajqgcej i obecnej takze dzisiaj. Rzezbiarz Jan Stanistaw Wojcie-
chowski, od ponad 50 lat, codziennie dokonuje, w formie mandali,
zapisu artystycznego swojego doswiadczenia i plandw na najblizszy
dzien (ryc. 269).

W epokach kamienia spotykalismy w réznych kulturach zblizone formy
ekspresji artystycznej, co Swiadczy o jednolitosci form sztuki w tych

10 Carl Gustav Jung. Mandala symbolika cztowieka doskonatego, Wydaw-
nictwo Brama, Poznan 1993, s. 67
101 [bidem, s. 86, 87



pierwotnych spotecznosciach. Widzimy to przynajmniej w odniesieniu
do artefaktéw, ktére do naszych czaséw przetrwaty. Slady tych kultur
sg widoczne jeszcze w niektdérych spotecznosciach towcodw - zbiera-
czy, na przyktad u australijskich aborygendw (ryc. 270). W nastepnych
epokach nastgpito rozwarstwienie kultur, spowodowane gtéwnie
przezizolacje przestrzenng poszczegdlnych spotecznosci osiadtych. W
czesciowej izolacji, powstawaty kultury Europy, ktdére wywodzity sie z
kultury srodziemnomorskiej. Izolowane tez, przez azjatyckie stepy, byty
kultury wschodniej Azji, oparte na korzeniach chinskich. Przez Hima-
laje, odseparowane byty kultury Indii. Sahara oddzielata kultury Afryki
subsaharyjskiej. Oceany oddzielaty kultury kontynentdw amerykan-
skich i Australii.

Kultura europejska wyrosta z antycznej Grecji, z ktérej zaczerpneta es-
tetyke opartg na ludzkich proporcjach oraz pojecia ,kalokagatii”,
czyli wspotzaleznosci piekna i dobra. Europa, przy tworzeniu swojej
kultury, wykorzystywata wzory antycznejrzezby i architektury (ryc. 271,
272).

Ryc. 267. Mandala Pieciu BO-  Ryc. 268. Carl Gustav Jung.
stw, 38x30,5cm, XVIw., Mu- Mandala, 1916
zeum Sztuki Rubina, Nowy Jork
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Ryc. 269. Jan Stanistaw Wojcie-
chowski. Mandala, 21x30cm, sum | Dinny Nolan, tworzgcy ob-
2019 raz na ziemi, 2002, Wamulu 102

Ryc. 271. Nike,
245cm, 175p.n.Chr., Agryle. Erechtejon, 406p.n.Chr., Ateny
Luwr, Paryz (fot. J. Rylke)

12 Malowanie kropkami Aborygenow, 2025, ART ARK (online) https://ar-
tark.com.au/pages/aboriginal-dot-painting-evolution-and-history (po-
brane 23.05.2025)
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W Azji uksztattowaty sie dwie wielkie kultury. Jedna wywodzita sie ze
starozytnych Chin, gdzie funkcjonowato pojecie ,fengliv”: ,Samo fen-
gliu znaczy dostownie ,wiatr i stfrumien”, w czym zawiera sie sugestia
wolnosci i swobody - catkowite przeciwienstwo majestatu i dostojen-
stwa”103, Estetyka chinska charakteryzowata sie tgcznoscig z przyrodq:
+W efekcie rozwingc¢ sie mogta w petni wyzszego rzedu Swiadomosc
piekna, oparta na stapianiu sie uczuc z krajobrazem™ 104, Ta kultura wy-
ksztatcita specyficzne malarstwo i sztuke ogrodowq (ryc. 273, 274).

Ryc. 273. Fan Kuan. Pejzaz, 206x103cm, 1000,
Narodowe Muzeum Patacowe, Tajpej

Ryc. 274. Soami. Suchy ogrdéd Swigtyni Ryoan-ji,
1499, Kioto (fot. Stéphan D'Alu)

Druga azjatycka kultura, pochodzgca z pdotwyspu indyjskiego, jest
bardziej zmystowa, ale tez mniej jest w niej indywidualnosci. ,,Sztuka,
uSwiadamiajgc cztowiekowi typowos¢, powtarzalnos¢ jego doswiad-
czen i catego zycia - jednego z niezliczonych ogniw w tancuchu re-
inkarnacji — ma umozliwi¢ mu wyjscie poza ograniczenia codzienno-
Sci, aby wreszcie doprowadzi¢ do petnej identyfikacji z Absolutem.
Estetyczne doznanie owej jedni, najwyzszej harmonii w nieskonczono-
Sci, estetycy indyjscy okreslajg mianem ,rasa” (smaku) i uznajg za
podstawowq kategorie w teorii sztuki (...) Horror vacui uwidoczniajgcy
sie w mnogosci i bogactwie form plastycznych, oszatamiajgcych,

13 Daniel Komarzyca. Analiza istotnych politycznie przemian taoizmu — od
filozoficznej wolnosci do religijnego autorytetu, Cywilizacja i polityka, 2018
16 (16), s. 340-370, s. 352

104 Lluo Zhongfeng. Uksztattowanie sie estetyzujgcego stylu zycia, w: Adina
Zemanek (red.). Estetyka chinska, Universitas, Krakéw 2007, s. 3-32, s. 21
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wrecz przyttaczajgcych Europejczyka, jest rodwniez uzasadniony. W
tradycji indyjskiej to, co nie ozdobione, jest niepetne, niedoskonate,
a wiec obce Swiatu bogdw; tgczy sie ze Swiatem demondw i moze
zniszczy¢ dobroczynne skutki, jakie wynikajg z kontaktu z dzietem
sztuki”105, Architektura, rzezba i malarstwo tgczg sie w kulturze Indii,
podobnie jak skomplikowany panteon licznych bogdw potgczyt ar-
chitekture i rzezbe (ryc. 275 ).

Na kontynencie afrykanskim wyksztatcita sie kultura oparta na rzezbie.
Kontynuowata ona kulture starozytnego Egiptu, ktdéra przez sudanskie
krolestwa Kusz i Meroe przenikneta do Afryki subsaharyjskiej. Podobnie
jak w Egipcie, gtébwnym motywem w sztuce byty portrety wtadcow,
ktorzy zostali ubdstwieni po Smierci (ryc. 276, 277). Hieratycznos$c tych
postaci doprowadzita do ich ekspresyjnej barbaryzacji na terenach
Afryki srodkowej i wschodniej, potozonej poza centrum afrykanskiej
sztuki w Ife. Sztuka subsaharyjskie] Afryki zainspirowata, w poczgtkach
XX wieku, europejski kubizm. Podobnie rzezba stanowita specyficzng
ceche kultur z kontynentu amerykanskiego, jednak te kraje trwaty
jeszcze w neolicie z jego lekiem przed kleskami gtodu. Powodowato
to krwawe ofiary z ludzi, a sztuka uzasadniajgc takie postepowanie,
przedstawiata bogdéw groznych i wymagajgcych (ryc. 278, 279).

105 José Pijoan. Sztuka starozytnych i klasycznych Indii, w: Natalia SwidziA-
ska (red.). Sztuka Swiata, t. 4, Arkady, Warszawa 1990, s. 253-272, s. 254,
258
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Ryc. 276. Statua z Ife, 54cm, Ryc. 277. Krol Oba, 21x23x22cm,
Xllw., Narodowe Muzeum Sztuki XVIw., Muzeum, Bristol
Afrykanskiej, Waszyngton

Ryc. 278. Coatlicue, 249cm, 1439,
Muzeum Antropologii, Meksyk

-
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Ryc. 279. Tzompantli (stajak na czaszki) w
Muzeum Templo Mayor, Meksyk
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Relacje pomiedzy kulturami, miaty w przesztosci, charakter wyklucza-
jacy. Kiedy sztuka byta tozsama z religiq, wtedy obca kulturowo sztuka
byta robwnoznaczna z herezjqg, czy z batwochwalstwem. Ta postawa
byta tak silna, ze rzutowata tez na postawy Swieckie. W czasie odro-
dzenia Michat Aniot nie uwazat tego, co tworzg artysci poétnocy, za
sztuke, poniewaz nie kontynuowali oni sztuki antycznej. W dobie
ksztattowania sie panstw narodowych uwazano, ze sztuka buduje toz-
samos$¢ narodowq i w tym celu stworzono sieci Muzedw Narodowych
prezentujgcych lokalng sztuke, zdefiniowanqg jako sztuka narodowa.
W dobie kolonializmu uznano, ze do sztuki zaliczajg sie tylko dzieta
europejskie, pozostate umieszczano w muzeach etnograficznych jako
ciekawostki kulturowe. Robwnoczesnie, panstwa imperialne dqgzyty do
zmonopolizowania sztuki jako wytworu ich cywilizacyjnej przewagi.
Mozemy tego skutki przesledzi¢c w wydanym w 1994 roku, popularnym
przeglgdzie sztuki Swiatowej, w ktdrym przedstawiono sylweftki i dzieta
500 najwybitniejszych twoércow. Przedstawiono te dzieta zgodnie z
umieszczonym we wstepie zatozeniem: ,zrywajgc z tradycyjnymi kla-
syfikacjami, ksigzka o sztuce prezentuje Swieze i oryginalne podejscie
do sztuki: niezrbwnany wizualny podrecznik i celebracje naszej boga-
tej i wielowymiarowej kultury"1%6, W omawianej ksigzce rzeczywistosc
zaprzecza temu obiektywizmowi. Sposrod 284 wymienionych artystow
z XIX i XX wieku, 83 artystow reprezentowato kulture francuskqg, 75
amerykanskg i 59 angielskg. Procentowo wyglgda to nastepujgco:
Francuska kultura, to 29% kultury Swiatowej, amerykanska kultura, to
26,5% kultury Swiatowej, angielska kultura, to 21% kultury Swiatowej.
Reszta Swiata jest reprezentowana w dwdéch epokach, w ktérych teo-
retycznie nastgpita wymiana informacji miedzykulturowej, czyli w
epoce przemystowej i wspotczesnej, tylko przez 23,5% dorobku kultu-
rowego. Jeszcze niedawno przewaga kulturowa panstw kolonialnych
byta uwazana za oczywisto$¢. Dzisiaj Europa i Ameryka, ktére do-
tkneto w XIX wieku pierwsze przejscie demograficzne, traci prymat na
rzecz krajow, w ktérych teraz zachodzi to przejscie, czyli dynamiczny
przyrost ludnosci. W XIX wieku Europejczycy zaludnili caty swiat od
Alaski do Nowej Zelandii, rozpowszechniajgc rowniez europejskg kul-
ture. Dzisiaj nastepuje proces odwrotny. Jak mogtem zauwazyc¢, na
Swiatowych przeglgdach sztuki najciekawsze dzieta pochodzg z kra-
jow pozaeuropejskich, z Iranu, Nigerii, z Meksyku. Robwnoczesénie trwa
rozwoj komunikaciji wizualnej, ktéry powoduje zatarcie roznic kulturo-
wych i ksztattowanie sie kultury globalnej. Kultura globalna odnosi sie,

106 The art book, Phaidon Press Limited, London 1994
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przede wszystkim, do mtodych form sztuki, jeszcze nie zakorzenionych
w tradycyjnych dyscyplinach artystycznych. Poczgtkowo byta to kul-
tura popularna, realizowana przez hollywoodzkie wytwornie filmowe.
Najpopularniejszy z tych filmoéw to, zrealizowany w konwencji 3D, Ava-
tar, ktéry rozgrywa sie poza ziemiqg, w oderwaniu od ludzkich kultur i
ras (ryc. 280). Teraz wydaje sie, ze kultura globalna najlepiej moze by¢
reprezentowana przez wytwory sztuki generowanej poprzez algorytmy
sztucznej inteligencji. Chociaz jest to tylko narzedzie, ale czerpiqgc
wzory ze swiatowej ikonosfery, moze wptyng¢ na ujednolicenie wzo-
row kulturowych107,

Ryc. 280. Rick Carter (scenografia), James Cameron (rezyseria).
Avatar, 2009, fotos filmowy

17 Magdalena Watek. Czy Al zaprojektuje miasta przysztosci? Sztuka Archi-
tektury 2024 (online) https://sztuka-architektury.pl/article/17587/czy-ai-za-
projektuje-miasta-przyszlosci (pobrano 21.05.2025)
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Rozdziat 5 - Perspekiywa
W punkt sie zamyka
Ludzka logika

Widzenie gtebi i odwzorowanie tej gtebi w sztuce, byto istotnym pro-
blemem formalnym, poniewaz obraz siatkowkowy jest ptaski. Jak pisat
Maurice Merleau-Ponty: ,,Po to, zeby traktowac gtebie jako szerokosc
ujmowang z boku, by uzyskac izotopowqg przestrzen, podmiot mu-
siatby opuscic swoje miejsce, swoj punkt widzenia na swiat, i musiatby
mysle¢ o sobie jako o swego rodzaju wszechobecnosci” 108, Wymagato
to stworzenia formalnej koncepcji postrzegania gtebi. Z tym proble-
mem zmagajq sie artysci az do czasdw wspdtczesnych. Perspektywa
tak mocno wpisata sie ikonografie, ze w XX wieku wymagata, dla od-
nowienia sztuki, odrzucenia, bo przeciez obraz jest ptaski. Jednak, gdy
ten przewrot sie juz dokonat, problem perspektywy powrdcit.

Perspekiywa rzedowa

Cztowiek paleolityczny, spoglgdajgc wokot siebie, wybierat z otocze-
nia interesujgce go artefakty i odwzorowywat je, zgodnie z zasadqg
figury i tta. Tto byto dla niego mniej interesujgce i mozna je byto za-
stgpi¢ Sciang jaskini. Cztowiek neolitu, zafascynowany tworzeniem
porzgdku w swoim otoczeniu i postugujgcy sie w tym celu geometriq,
tworzyt uktady koliste i ortogonalne. Dopiero w miejskim zyciu staro-
zytnych imperiow, zwrécono uwage na naturalne uktady, ktére po-
rzgdkowaty otaczajgcy miasto krajobraz rolniczy. Kolejne pola, wi-
doczne z miejskich murow, znajdowaty sie powyzej blizszych pdl. Takze
piramidy schodkowe, ktére w miastach mezopotamskich i mezoame-
rykanskich, zajmowaty centra miast, na szczyt ktérych prowadzity
schody, stanowity podstawe formalng do tworzenia perspektywy rze-
dowej. Rozgrywajgce sie na stopniach piramidy sceny byty spie-
trzone, tworzyty model perspektywy rzedowej, czyli takiej, w ktdrej ko-
lejne plany byty umieszczane powyzej plandw je poprzedzajgcych
(ryc. 281, 282). Wysokie, otaczajgce miasta mury, pokazywaty z wy-
soka kolejne, sytuowane jeden na drugim, plany. Mozemy to zoba-
czy¢ na obrazie francuskiego malarza Poussina. Od dotu widzimy
scene pogrzebu Fokiona, nad nig scene pasterskg, wyzej sceny roz-
grywajqgce sie nad wodaq, jeszcze wyzej krajobraz architektoniczny i w
koncu daleki widok gor (ryc. 283). Po raz pierwszy, w sposob sformali-
zowany, wykorzystano takie spietrzenie widokdw w cywilizacji

18 Maurice Merleau-Ponty. Fenomenologia percepcji, Fundacja Aletheia,
Warszawa 2001, s. 279
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sumerskiej i do ich pokazania, zastosowano perspektywe rzedowq.
Watki fabularne sytuowano w takiej perspektywie, podobnie jak pi-
smo, w kolejnych rzedach. W sredniowieczu i w czasach nowozytnych,
wykorzystywano perspektywe rzedowq subtelniej, niz w starozytnosci.
Najpowszechniejszym wykorzystaniem tej perspektywy jest ikonostas,
ktory w prawostawnych Swigtyniach oddziela czes¢ przeznaczong dla
kleru, od czesci przeznaczonej dla wiernych. Mozemy na ikonostasie
zobaczy¢ postacie kultu, ujete w perspektywie rzedowej i w perspek-
tywie infencjonalnej. W perspektywie intencjonalnej postacie wazniej-
sze sq wieksze od mniej waznych (ryc. 284, 285). Perspektywe rzedowq
widzimy tez na obrazie Hieronima Boscha: ,,Ogrod rozkoszy ziemskich”,
ktory jest podzielony nie tylko pionowo, poprzez obraz centralny i
boczne skrzydta, ale podzielony jest takze w rzedowej perspektywie
poziomo na scenerie o odrebnej akcji (ryc. 286).

Nieco inaczej stosowano perspektywe rzedowqg w Chinach. Przyjeto
tam konwencje, ktéra pozwalata zastosowac perspektywe rzedowqg w
sposdb ptynny, poprzez przenoszenie wzroku na kolejne plany. W kul-
turze chinskiej malarstwo na jedwabiu wykonywano w dwodch for-
mach. Obrazy fabularne realizowano na zwojach poziomych, w kto-
rych poszczegdlne sceny oddzielano mgtqg, ktdéra symbolizowata czas
uptywajgcy pomiedzy scenami opowiesci. Obrazy pejzazowe wyko-
nywano w formie pionowej. Kolejne plany obrazu umieszczano ponad
sobqg i takze oddzielano mgtg. W tym wypadku mgta okreslata nie od-
legto$¢ w czasie, ale odlegtos¢ w przestrzeni (ryc. 287, 288). Najdo-
stowniej umieszczano w perspektywie rzedowej ptaskorzezby w In-
diach. Tam $ciany Swigtyn zdobity rzezby, ktdére w kolejnych rzedach
opowiadaty historie bogow (ryc. 289, 290). Pewnqg modyfikacjg takiej
perspektywy byt spiralny fryz reliefowy z opowiesciq o zwyciestwie ce-
sarza Trajana nad Dakami, umieszczony w 113 roku, na kolumnie jego
imienia (ryc. 291). Podobny fryz byt powtérzony w 190 roku na kolum-
nie Marka Aureliusza (ryc. 292).

Perspektywa rzedowa, w oczywisty sposdb, moze pokazywad, jak w
Sumerze drabine hierarchiczng, moze takze pokazac piramide odwro-
congq, jak w piekle, opisanym przez Dantego w ,,Boskiej komedii”. Tam
kolejne kregi zagtebiaty sie w ziemi, siegajgc do jej jgdra (ryc. 293).
Myslenie w kategoriach takiej odwréconej perspektywy rzedowej od-
rodzito sie w XIX wieku po walkach toczonych w miastach podczas
Wiosny Ludow. Aby zapobiec zamieszkom organizowanych w proleta-
riackich dzielnicach, postanowiono wymieszac spotecznos¢ miejskq,
sytuujgc mieszkancoéw, w zaleznosci od ich statusu spotecznego, na



kolejnych pietrach kamienic. Najbogatsi mieszkali na pierwszym pie-
trze, a na wyzszych pietrach coraz biedniejsi mieszkancy (ryc. 294).
Perspektywe rzedowqg w formie frzech natozonych na siebie planow
mozemy zobaczy¢ w obowigzujgcym w architekturze krajobrazu ry-
sunku projektowym. Tutajrzutowi z gory towarzyszqg przekroje. Konwen-
cja takiego rysunku wymaga sporzgdzenia go w trzech odmiennie ry-
sowanych planach. Pierwszy plan jest rysowany wyraznie i szczego-
towo, drugi plan bardziej pobieznie, a trzeci plan stanowi tto.

Ryc. 282. Swiecenie zwy-
ciestwa, Bonampak, Vlliw.

Ryc. 283. Nicolas Poussin. Pogrzeb Fokiona, 119x169cm, 1648,
Muzeum Walii, Cardiff
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Ryc. 284. Daniel Codrescu. lkonostas Soboru
Lbawienia Ludu, 2018, Bukareszt
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ikonostas: 1) carskie wrota: a—a; — Zwiastowanie,

b, ¢, d, e — 4 Ewangelisci; 2) Ostatnia Wieczerza;

3) Ojcowie Kosciota; 4) Chrystus lub patron

cerkwi; 5) Madonna; 6—7) archaniolowie lub Swie-

ci diakoni; 8—9) ikony rézne; 10) Deisis; 11) przed-

stawienie wazniejszych $§wigt; 12) prorocy; 13) pa-
triarchowie

Ryc. 285. lkonostas - schemat!®?

109 Stefan Kozakiewicz (red.). Stownik terminologiczny sztuk pieknych, PWN,
Warszawa 1969, s.145
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Ryc. 286. Hieronim Bosch . Ogrdéd ziemskich rozkoszy,
220x390cm, 1500, Prado, Madryt

Ryc. 287. Guo Xi. Przedwio$nie, Ryc. 288. Yuan Jiang.

158x108cm, 1072, Muzeum Oglgdanie wzburzonych fal,
Patacowe. Tajpe] 215x104cm, 1710, Muzeum

Szanghajskie
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Ryc. 289. Gopura swigtyni Ryc. 290. Mury swigtyni Kandariya
Makszi w Maduraju, XVII w. Mahadeva, 1050, Khajuraho

Ryc. 291. Giovanni Battista Ryc. 292. Kolumna Marka
Piranesi. Kolumna Trajana, Aureliusza, 190, Rzym
298x77cm, 1774
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Ryc. 293. Bartolomeo Di Fruosino. Ryc. 294. Paryska kamienica,
Piekto, 36,5x26,5cm, 1430, 1845110

Biblioteka Narodowa, Paryz

Perspekiywa geometryczna

Juz w czasach antycznych starano sie oddac skroty perspektywiczne.
Mozemy to zobaczy¢ na freskach odkrytych w Pompejach (ryc. 295).
Kompozycja tych freskdw byta oparta na uktadzie prostokgtnych, w
podziale okreslonym przez proporcje statg. Dla uzyskania iluzji prze-
strzennej, wykorzystywano uproszczone widoki perspektywiczne, wy-
stepujgce pod postacig okien, umieszczonych w podziale sciany. W
innym wypadku, takie skroty perspektywiczne, tworzyty ornament w
przestrzeni miedzy kolumnami, rowniez spetniajgcymi zasade propor-
cji ciggtej (ryc. 296). W czasach antycznych, ztudzenie przestrzenno-
Sci, miato uatrakcyjni¢, przez pokazanie szerszych przestrzeni, za-
mkniete przestrzenie architektoniczne. W podobny sposdb, do po-
wiekszania ogrodow perystylowych, wykorzystywano malowane
Sciany ogroddow, ktdére miaty powiekszy¢ ich przestrzen (ryc. 297).

Po upadku Rzymu, perspektywiczne skroty mozna zaobserwowac w
baptysterium w Rawennie, ale jest to wyjgtek (ryc. 298).

110 Leonardo Benevolo. Miasto w dziejach Europy, Krgg i Volumen, War-
szawa 1995, s. 187
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W s$redniowieczu powrdécono do ptaskich, fabularyzowanych przed-
stawien. Dopiero Giotto, u progu renesansu, wprowadzit ponownie
jako podstawe kompozycji, perspektywe geometryczng. Nie byta to
perspektywa zbiezna, ale byta to architektoniczna sceneria, w ktorej
rozgrywaty sie sceny o charakterze religijnym (ryc. 299). Giotto wyko-
rzystywat rysunek perspektyw architektonicznych do tworzenia ram
kompozycyjnych, ktére okreslaty akcje w przedstawianych scenach.
Inaczej problemy perspektywy potraktowali artysci japonscy. Ich per-
spektywa jest blizsza aksonometrii kawalerskiej, w ktdérej, chociaz ule-
gajgce skreceniu, to linie prostopadte nie sq skracane. Ta perspek-
tywa ukazuje scene z gory, tak, jakby z budynku usung¢ dach (ryc.
300). Podobny zabieg zastosowano w modernizmie, w ktérym zamiast
perspektywy, stosowano aksonometrie, ktéra nie zmienia wymiarow i
w sposdb bardziej racjonalny, inzynierski, pokazuje przestrzen. Po-
zwala na obiektywng ocene stosunkdw przestrzennych i utrzymanie
obserwowanych proporciji (ryc. 301).

Wszystkie przytoczone przyktady pokazujg, w jaki sposdb usitowano
pokazac¢ ztudzenie przestrzenne. Przede wszystkim ztudzenie, odnie-
sione do przestrzeni architektonicznej. Wykorzystywano w tym celu
geometrie. Na pdétnocy, gdzie nie skonstruowano perspektywy zbiez-
nej, ale znano jej efekty, zastosowane w sztuce wtoskiej, stosowano jg
intuicyjnie. Wida¢ to na obrazie Jana van Eycka, gdzie linie zbiegu
skupiajqg sie w kilku punktach potozonych w centrum obrazu. Pozwolito
to na zageszczenie akcji, niemozliwe do uzyskania przy perspektywie
poprawnej, czyli z jednym punktem zbiegu (ryc. 302).

Ryc. 295. Fresk w domu Vettich w Pompejach (Iw.) i jego
rekonstrukcja wykonana przez Luigiego Bazzaniego
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Ryc. 296. Freski z domu P. Fannio Sinistore w Boscoreale, 30p.n.Chr.,
MET, Nowy Jork

Ryc. 297. Fresk z Dom Ztotej Bransolety, 200x275cm, 30-35, Pompeje,
Muzeum Archeologiczne, Neapol
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Ryc. 298. Mozaiki z iluzjonistycznie przedstawionqg architekturq.
Baptysterium w Rawennie, Vw.

Ryc. 299. Giotto. Wygnonle Joachima ze Squ’rynl i zwms’rowome
Sw. Annie, 200x185cm, 1303, Kaplica Scrovegnich, Padwa
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Ryc. 300 UTogowo Kunisada. Teatr Nokomuro 39x79cm 1811,
Muzeum Sztuki Harvardu, Cambridge
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44.W. STRZEMINSKI 1930 Ponbtum smpiiein v bampsyesl fost arga-
SHUAR] MOMESEVLS W TRIA M1 LAANC) 20 siewvju rechdew napkrituamh | nghand e
welwph, prisaidagrwh sl fnlmy oo

Ryc. 301. Wtadystaw Strzeminski, Ryc. 302. Punkty zbiegu. Jan

Projekt kompozycji wnhetrza van Eyck Portret Arnolfinich,
mieszkaniowego, 1930 82x60cm, 1434, Galeria

Narodowa, Londyn'!!!

Perspektywa zbiezna

Do XV wieku artysci stosowali zasady perspektywy opierajgc sie na
obserwacji, ale spdjny, geometryczny wzdr perspektywy zbieznej od-
kryt dopiero wtoski architekt Bruneleschi, postugujgc sie kamerqg
otworkowq i lustrem. Modelem do tej obserwacji byto Baptysterium
San Giovani we Florencji. Wedtug zasad opracowanych na tej pod-
stawie, jego wspotpracownik, Masaccio, namalowat w latach 1425-
28, fresk z przedstawieniem Tréjcy Swietej2(ryc. 303, 304). W tym ob-
razie, obok linii perspektywicznych, wystepuje jeszcze geometryczna
kompozycja linii i kdt, tgczgcych istotne czesci obrazu. Linie perspek-
tywiczne okreslaty fu partie obrazu przynalezng do Swiata ziemskiego,
natomiast okregi okreslaty nieboskton, czyli $wiat nieba. Ciato Chry-
stusa przebywato, zgodnie z teologicznym dogmatem, w obu sferach.
Wedtug witruwianskiej zasady, jedno centrum kota w kompozyciji ob-
razu jest umieszczone w pepku Chrystusa, drugie w natomiast oczach
Boga Ojca. Podobne potgczenie Ilinii kompozycyjnych, mozna

" Grazyna Bastek. llustrownik, Przewodnik po sztuce malarskiej, PWN, War-
szawa 2024, s. 292

"2 Dawid Hockney i Martin Gayford. Historia obrazéw. Od $ciany jaskini do
ekranu komputera, Rebis, Poznan 2022, s. 94-98
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zobaczy¢ w mediolanskim klasztorze Santa Maria delle Grazie, na ob-
razie Leonarda da Vinci z konca XV wieku, przedstawiajgcym ,,Ostat-
nig Wieczerze”. Takze tutaj linie perspektywy zbieznej mozna byto tg-
czyC z wczesniej stosowanymi figurami geometrycznymi, okreslajg-
cymi kompozycje obrazu. Nie tylko takimi, jak rownoramienne trojkgty
(ryc. 305), ale nawet z tak skomplikowanymi brytami przestrzennymi,
jak dwunastoscian (ryc. 306). Jednak tu wyniesienie fresku nie pozwo-
lito na umieszczenie horyzontu na wysokos$ci oczu oglgdajgcego fresk,
jak w wypadku fresku Masaccia. Punkt zbiegu na horyzoncie zostat w
tym wypadku umieszczony na wysokosci oczu Chrystusa. Perspektywa
zostata oderwana od sytuaciji realnej, stata sie abstrakcyjng konwen-
cjg, pozwalajgcg na stworzenie kompozycji, ktéra pokazuje uporzgd-
kowang przestrzen. Podobnie zostata skomponowana przez Rafaela
~Szkota Atenska”. tgczy ona kompozycje perspektywiczng z seriq zsu-
wajgcych sie okregdw. Centrum obrazu znajduje sie ponad gtowami
centralnie ustawionych filozofow: Platona i Arystotelesa, a punkt
zbiegu linii perspektywicznych znajduje sie ponizej, w punkcie wyzna-
czonym przez ztotq proporcje (ryc. 307). Perspektywa zbiezna stata sie
konwencjqg, ktéra, obok osiowego uktadu geometrycznych linii kom-
pozycyjnych, organizowata tad obrazu. Nowe znaczenie uzyskata
perspektywa w XVIII wieku, za przyczynqg, operujgcych kamerg otwor-
kowqg, weneckich dekoratorow teatralnych. Tworzyli oni weduty miej-
skie, pokazujgce miejskie place z podniesionej perspektywy. Widac tu
rezygnacje z dodatkowych linii kompozycyjnych. Centrum obrazu
Francesco Guardiego, przedstawiajgcego plac sw. Marka w Wenecji,
zostato umieszczone pomiedzy punktem zbiegu i krawedzig dzwon-
nicy. Poza perspektywaq, przestrzeh organizuje tu tylko, rozmieszczony
w rownych odstepach, sztafaz przebywajgcych na placu postaci (ryc.
308).

W XX wieku przyjeto zasade stosowania perspektywy w obrazach za
tak oczywistq, ze surrealisci, operujgcy perspektywq znieksztatcong, z
liniami rownolegtymi zbiegajgcymi sie w réznych punktach, przenosili
widza w inng rzeczywistos¢. Mozna to zobaczy¢ na obrazach wto-
skiego malarza Giorgio de Chirico (ryc. 309). Pisat on: ,,...dzieto sztuki
nie musi by¢ racjonalne ani logiczne, w ten sposdb zbliza sie do snu i
umystu dziecka.”113

113 Walter Schurian. Sztuka wyobrazni, Taschen, Kéln 2005, s. 46,47
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.Ryc. 302. Masaccio. Trojca Swieta, 667x317cm, 1425, Koscidét Santa
Maria Novella, Florencja. Zarys perspektywy linearnej

Ryc. 303. Przestrzen fresku Masaccia przedstawiona w perspektywie
zbieznejl4

114 Przemystaw Trzeciak. Malarstwo wtoskie XV wieku, w: Przemystaw Trze-
ciak (red.). Sztuka Swiata, t. V, Arkady, Warszawa 1992, s. 165-216, 5. 170
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Ryc. 305. Leonardo da Vinci. Ryc. 306. Leonardo da Vinci.

Ostatnia wieczerza, 460x880cm, Ostatnia wieczerza,
1495, bazylika Santa Maria delle kompozycja (rys. Hayward
Grazie, Mediolan Gladwin!1s)

Ryc. 307. Rafael Santi. Szkota Atenska, 500x770cm, 1511,
Patac Apostolski, Watykan

s Hayward Gladwin. Tajemnica i §wieta geometria Ostatniej Wieczerzy Le-
onarda da Vinci, 2017 (online) https://mysteriouswritings.com/the-secret-
and-sacred-geometry-of-leonardos-the-last-supper-by-hayward-gladwin/
(pobrano 16.01.2025)
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Ryc. 308. Francesco Guardi. Plac Ryc. 309. Giorgio de Chirico.
Sw. Marka w Wenecji, 62x96cm, Przyjemnosci poety, 70,5x86,
1760, Akademia Carrara, Bergamo 1913, MOMA, Nowy Jork

Filippo Brunelleschi byt architektem, totez opracowanie perspektywy
bardzo mocno oddziatato na architekture, ale oddziatato tez, przez
jego kontakty, narzezbe. Na poczgtku XV wieku, w konkursie na drzwi
do florenckiego baptysterium, Lorenzo Ghiberti startowat razem z Fi-
lipo Brunelleschim, ale w 1425 roku wykonat juz projekty samodzielnie,
wykorzystujgc w ptaskorzezbionych panelach zdobycze perspektywy.
Punkt zbiegu jest tutaj przyjmowany nieco powyzej linii wzroku wyste-
pujgcych postaci, lepiej w ten sposdb ukazujgc widocznos¢ scenerii.
W zaleznosci od sytuaciji ten punkt jest umieszczany albo w centrum
obrazu, albo w miejscu skupienia akcji (ryc. 310).

Przy rysowaniu panoram linie horyzontu umieszczano na wysokosci
dziewieciu metrow, zeby pokazac obiekty zastoniete w normalnej per-
spektywie. Na warszawskiej panoramie Canaletta postac kréla zloka-
lizowano na wzgorzu, zeby oszukac w perspektywie relacje postaci w
stosunku do horyzontu. Zastosowano, w tym wypadku, ukrytg perspek-
tywe intencjonalng (ryc. 311). Gdy uczytem perspektywy na studiach
z architektury krajobrazu, przy rysowaniu perspektyw stosowalismy uto-
zong w perspektywicznym skrocie siatke kwadratow, a linia horyzontu
byta umieszczona 6 cm powyzej tta. W tak rysowanych perspekty-
wach, w skali 1:25, horyzont byt na wysokosci 1,5 m, czyli w pozycji
bezposredniego wglgdu, a w skali 1:500, juz na wysokosci 30 metréow,
czyli z widokiem ponad koronami drzew. Skonstruowana w ten sposob
siatka kwadratéw, pozwalata na swobodnie pokazanie zréznicowa-
nych uktadow przestrzennych (ryc. 312).

W ptaskorzezbach ottarzowych Donatella przedstawiajgcych cuda
Sw. Antoniego, punkt zbiegu linii perspektywicznych zostat umiesz-
czony na samym dole, w centrum ptaskorzezb, skupiajgc uwage na
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dnie kompozyciji, ktéra odbita nastepnie z punktu zbiegu w goére, zwra-
cata uwage na przebieg samego cudu (ryc. 313).

Zastosowana w architekturze, oparta na widoku perspektywicznym
kompozycja, skutkowata zmiang pozycji w procesie percepcji wnetrz
przez obserwatora. Nie byt to juz uzytkownik Swigtyni patrzgcy pio-
nowo w goére na sklepienia i witraze organizujgce jej przestrzen. Teraz
wzrok miat by¢ skierowany poziomo, a rysunek podtogi i bocznych
kolumn miat by¢ skierowany na ottarz, gdzie rowniez wzrok zanurzat
sie w perspektywicznej gtebi wystroju ottarza (ryc. 314). Jeszcze wy-
razniej niz w architekturze, odcisngt sie wynalazek perspektywy, w
sztuce ogrodowej. Poprzez powiqgzanie patacu z ogrodem powstat sa-
lon ogrodowy z otwartq przestrzeniq i skomplikowanym rysunkiem pro-
stokgtnych parterdow, ktére mozna byto oglgdac¢ z réznych pozyciji
(ryc. 315). W urbanistyce idea kompozycji, w ktdrej wszystkie linie row-
nolegte zbiegajg sie w punkcie zbiegu na horyzoncie, sktonita do
stworzenia miasta zbudowanego, nie jak wczesniej, na uktadzie pro-
stokgtnym, ale na uktadzie centralnym, w ktérym linie prowadzone od
bram bedgq sie skupiac¢ na placu centralnym. Takim idealnym miastem
miata byc¢ Sforcinda zaprojektowana w potowie XV wieku przez Fila-
reta (ryc. 316). Ta idea, jednego punktu, w ktérym zbiegajq sie linie
widokowe, powrdcita w okresie baroku, kiedy w ogrodowych zwie-
rzyncach budowano promieniste aleje. W ich $rodku stat strzelec i
strzelat do zwierzat przepedzanych przez nagonke przez kolejne aleje.
W potowie XIX wieku, kiedy w okresie Wiosny Ludow mieszkancy miast
wzniecali bunty i budowali w poprzek ulic barykady, wprowadzono
ten system do miast. Armata umieszczona w centrum gwiazdzistego
placu szachowata wszystkie prowadzgce do niego ulice. Tak przebu-
dowano nie tylko Paryz, ale pod koniec XIX wieku réwniez Szczecin
(ryc. 317).

Ryc. 310. Lorenzo Ghiberti. Bramy Raju, fragment, wielko$¢ paneli
80x80cm, 1425, Muzeum Opery Duomo, Florencja
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Ryc. 311. Bernardo Bellotto, zwany Canaletto, Widok Warszawy
od strony Pragi, 172,5x261cm, 1770, Zamek Krélewski, Warszawa
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Ryc. 313. Donatello. Cuda $w. Antoniego, panele 57x123cm, 1440,
Bazylika Swietego Antoniego, Padwa

¢ Janusz Ducki, Jozef Rokosza, Jan Rylke, Janusz Skalski. Rysunek od-

reczny dla architektéw krajobrazu, Wydawnictwo SGGW, Warszawa 2003,
s. 104
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Ryc. 314. Filippo Brunelleschi. Ryc. 315. Gabriell Perelle. Ogréd

Koscidt sw. Wawrzynca, Luksemburski w Paryzu, 28x37cm,
Florencja. 1419 1675117
sy o< i s cnhen v | |

o P 7 e nd AR
Ryc. 316. Filarete. Ryc. 317. James Hobrecht. Plac Grun-
Sforzinda, 1464, waldzki w Szczecinie, 1885.

plan miastalld

Brak perspektywy

Perspektywa okresla porzgdek panujgcy w scenerii przedstawien. Je-
zelijednak chcemy zobrazowac¢ chaos, nie powinnismy stosowac per-
spektywy. Nie mozemy tez porzgdkowac obrazu przy pomocy kon-
wencjonalnych metod. Powinnismy ucieka¢ od geometrii w strone
ptynnych linii zmierzajgcych w réznych kierunkach. Antycznym obra-
zem chaosu bitwy byto, znane z mozaiki w Pompei, starcie Aleksandra
z Dariuszem pod Issos, namalowane w IVw.p.n.Chr. przez Filoksenosa.

17 Marie Luise Gothein. Geschichte der Gartenkunst, t. Il, Eugen
Diederichs, Jena 1914, s. 43

118 Michele Lazzaroni — Antonio Munoz. Filarete. Scultore e architetto del
secolo XV, W. Modes, Editore, Roma 1908, s. 245, fig. 117
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Powtorzyt taki chaos walki Jan Matejko w obrazie bitwy pod Grunwal-
dem. W potowie XX wieku chaos jako forme kompozycji abstrakcyjnej
przyjat amerykanski malarz Jackson Pollock. Nie jest to jednak zupetny
chaos. Bo chaos, to topologiczny melanz. Przy dominujgcym porzgdku
perspektywicznym, opartym na zbiegajgcych sie liniach prostokgt-
nych, za chaos przyjmuje sie linie okrggte. W bitwie pod Issos te linie
sg generowane przez kota rydwanodw i tarcze (ryc. 318). W scenie bi-
twy pod Grunwaldem, te toczgce sie kota, to juz linie kompozycyjne
przenikajgce catg bitwe (ryc. 319). One nie sqg czytelne w sposdb
oczywisty, racze] Matejko wigzat w nie, kolejne sceny i tgczyt je dyna-
micznymi liniami diagonalnymi. Na ten chaos, pomijajgc linie kompo-
zycyjne, zwrocit uwage i trafnie skomentowat w swoim rysunku Stani-
staw Wyspianski (ryc. 320). Pierwotny zamyst Matejki byt mniej rewolu-
cyjny. W szkicu do Bitwy pod Grunwaldem, opart sie on na liniach dia-
gonalnych, ktére przecinajg sie w centrum obrazu, w miejscu, w kto-
rym miecz Witolda styka sie z krzyzackqg flagg (ryc. 321). Nowa kon-
cepcja, to, jak napisat Mieczystaw Porebski: ,,Ukazac¢ w obrazie ruch
wielu ciat ludzkich i zwierzecych, zbitych w jedng mase, zwartych
wrecz w brutalnym, fizycznym zmaganiu — czy to miesci sie w grani-
cach mozliwosci malarstwa?2 A jednak to pocigga”!?. Podobnie, w
potowie XX wieku, mozna wydobyc¢, kreujgce chaos, linie kompozy-
cyjne z obrazu ,,Rytmy jesieni” Jacksona Pollocka. Te linie mogqg wyni-
kac¢ ruchu ramion artysty, wylewajgcego farbe na ptdétno, ale sg wy-
raznie widoczne (ryc. 322).

Nawet kreujgc chaos postugujemy sie pewnymi formalnymi wyznacz-
nikami, nadajemy temu chaosowi, specyficzny dla niego tad. Bardzo
znany w czasach abstrakcji niegeometrycznej, szympans Congo, jak
zauwazono, swoje abstrakcyjne obrazy komponowat w taki sposéb,
jak szympansy uktadajqg lisScie przed budowqg swoich gniazd. Za-
mknieta forma kregdw ksztattujgcych uktady chaotyczne moze przy-
pominac tez atraktory, czyli ksztatty, ktére sqg efektami uktaddw chao-
tycznych (ryc. 323). Istniejg artysci, ktdérzy z uktaddw chaotycznych
tworzg podstawe tworczej aktywnosci. Paulina Sylwestrowicz tak pisze
w konkluzji swojej rozprawy doktorskiej: ,W niniejszej pracy rozwazam
mechanike tworczosci, rozumiang jako proces chaotyczny, ktorej
dziatanie polega, (w duzym skrécie), na wielowymiarowej synchroni-
zacji zjawisk wizualnych i psychologicznych w procesie twérczym oraz
w dziele. W moim rozumieniu Forma Chaotyczna opisuje tworczosce

17 Mieczystaw Porebski. Jana Matejki bitwa pod Grunwaldem, Auriga,
Warszawa 1960, s. 6
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jako dziatanie powstajgce na styku bezforemnos$ci/ spontanicznosci i
struktury/formy. Jest to swoisty dialog z paradoksem — uporzgdkowa-
nie definiowane przez nieokreslonosc i na odwrdot™120 (ryc. 324).
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Ryc. 318. Filoksenos. Bitwa pod Issos, 2,7x5m, 100p.n.Chr.
Narodowe Muzeum Archeologiczne, Neapol

Ryc. 319. Jan Matejko. Bitwa pod Grunwaldem, 426x987cm, 1878,
Muzeum Narodowe, Warszawa

120 Paulina Sylwestrowicz. Formy chaotyczne, Uniwersytet Jana Kochanow-
skiego w Kielcach, Kielce 2018, s. 30 (online)

https://wpp.ujk.edu.pl/wped/doktor/praces/2018_121516.opis.pdf (po-
brane 15.07.2025)
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Ryc. 320. Stanistaw Wyspianski. Grunwald, 10,3x21cm, 1900,
Muzeum Narodowe, Krakéow

Ryc. 321. Jan Matejko. Bitwa pod Grunwaldem, szkic, 138x73cm,
1872, Muzeum Zamkowe, Malbork
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Ryc. 322. Jackson Pollock, Rytm |
Sztuki Metropolitan, Nowy Jork

paRE AT Ay

, Muzeum

esieni, 262x517cm, 1950

Ryc. 324. Paulina Sylwestrowicz. Kondensat chaotyczny,
3x120x130cm, 2018
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Rozdziat 6. Formy specjalne
Jak spojrze dokota
Forma mnie zawota

Forma pozycji

Pierwotnie malowane i rzezbione postacie byty przedstawiane w po-
zycji ,na bacznos¢”. Dopiero w Grecji, w okresie klasycznym, opraco-
wano formy przedstawiania ludzkiego ciata w pozycji ,,na spocznij”,
czyli w sposdb wdzieczny. Taka forma pozycji zostata zaakceptowana
i przyjeta, podobnie jak antyczne porzqgdki architektoniczne, ktére
takze stosowano w czasach nowozytnych. Od starozytnos$ci antycznej
zachowat sie do dzisiaj, model wdziecznej grupy trzech kobiet, przed-
stawiajgcy ,Trzy Gracje” - boginie wdzieku, piekna i radosci. Zacho-
wata sie, mocno uszkodzona, taka grecka grupa w rzymskiej kopii. Jej
stopy, rece i gtowy zostaty uzupetnione przez wtoskiego rzezbiarza Ni-
colasa Cordiera w 1609 roku!?! (ryc. 325). Podobnych uzupetnien do-
konat wiek wczesniej, w obrazie ,Trzy Gracje”, Rafael (ryc. 326). ,Trzy
Gracje”, odkryte w ruinach Pompei, Swiadczq, ze obie rekonstrukcje
zostaty wykonane prawidtowo (ryc. 327). Taka pozycja kobiecego
ciata, jakg widzimy w tych przedstawieniach, jest charakterystyczna
rowniez dla innych okresow, a nawet dla innych kultur. Jest obecna w
pozycji Marii, ze sceny nawiedzenia, przedstawionej w rzezbionym
portalu katedry w Reims (ryc. 328). W Indiach uzyskata nawet spe-
cjalng nazwe tribhangi, czyli potréjnego wygiecia ciata (ryc. 329)122,
Inng antyczng innowacjq byto ustawienie pozycji ciata w tak zwanym
kontraposcie. Ta pozycja polegata na tym, ze linie ramion i bioder nie
byty przedstawiane rownolegle, ale z odchyleniem okoto 10 stopni do
osi ciata i byty potgczone wygietym kregostupem. Takg pozycje re-
prezentuje posqgg Diodumenosa opracowany 1500 lat temu przez Po-
likleta (ryc. 330). Takg pozycje przedstawiono rowniez w posggach
kobiet (ryc. 331) i hermafrodyty (ryc. 332). W czasach nowozytnych,
w takiej pozycji wyrzezbit posqgg ,,Dawida” Donatello, tworzgc pierw-
szy od czasdw antycznych meski akt (ryc. 333). Stosowana w posg-
gach forma wygietej pozycji, zostata w baroku rozwinieta w bardziej
skomplikowang kompozycje spiralnej grupy rzezbiarskiej (ryc. 334). To

121 Zygmunt Wazbinski. Nicolas Cordier: restaurator i rzezbiarz rzymski z
okoto 1600 r.: uwagi na marginesie ksigzki Sylvii Pressouyre, Acta Univer-
statis Copernici. Zabytkoznawstwo i Konserwatorstwo 16 (225), 1992, s.
129=142, 5. 138

122 Jeannine Auboyer. Sztuka Indii sSredniowiecznych, IX-XIV wiek, w: Iza-
bela Kunihska (red.), Sztuka Swiata, t. 4, s. 273-306, s. 292
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pozwolito na stworzenie wedtug tego wzoru spiralnych kolumn, ktére
Mimo swojej masywnosci, pozornie unosity sie w powietrzu (ryc. 335).
Architektura utrzymywata standard prostopadtoscianu, czyli pozycji
,Na bacznos$c¢”, niemal do dzisiaj. Wspodtczesnie, zmeczeni pudetkowqg
architekturg architekci, tworzg budynki bardziej wdzieczne, poddane
ptynnej grawitacji (ryc. 336, 337).

et
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Ryc. 325. Trzy Gracje. Kopia greckiego oryginatu z Il w.p.n.Chr.,
119x85cm, Luwr, Paryz
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Ryc. 326. Rafael. Trzy Gracje, 17x17cm, 1504,
Muzeum Condé, Chantilly

Ryc. 327. Trzy Gracje, fresk pompejanski, 50,
Narodowe Muzeum Archeologiczne, Neapol
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Ryc. 329. Absara z swigtyni
w Bhubaneswara, X w.

Ryc. 328. Maria z portalu
katedry w Reims, 1233
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Ryc. 330. Poliklet. Diodumenos, Ryc. 331. Afrodyta, 27,1x12,5cm,
1,85m, 420p.n.Chr. (kopia Iw.),  250p.n.Chr., Muzeum J. Paula
MET, Nowy Jork Getty'ego, Los Angeles
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Ryc. 332. Hermafrodyta

z Pergamonu, 1,86m,
IVw.p.n.Chr., Muzeum
Archeologiczne, Istambut

Ryc. 333. Donatello. Dawid,
158cm, 1440, Muzeum Narodowe
Bargello, Florencja
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Ryc. 334. Giambologna.
Porwanie Sabinek,

410cm, 1580, Loggia dei
Lanzi, Florencja

Ryc. 336. Vliado Milunic¢
i Frank Gehry. Tanczgcy
dom, 1994, Praga

Ryc. 335. Gianlorenzo Bernini.

Konfesja, 28,5m, 1633,
Bazylika Sw. Piotra, Watykan

Ryc. 337. Szczepan Szotynhski, Leszek
Zaleski. Krzywy domek, 2004, Sopot
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Wygiecie kregostupa przetamywato nie tylko sztywno$¢ grawitacyj-
nego pionu kregostupa. W potozeniu poziomym, tworzgc forme ko-
lebki, kotysato i tworzyto zmystowq miekkos$¢ ciata. Stgd tak wygieta
pozycja byta wykorzystywana do przedstawiania zmystowych aktow
kobiecych. Pierwotny hellenistyczny wzdr, zostat powtdrzony i zacho-
wany na dwdéch malowidtach z Pompei. Przedstawiaty one Afro-
dyte/Wenus rodzgcqg sie na falach z muszli. Ten wzdr, ze wzgledu na
ksztatt muszli, byt doS¢ naturalny (ryc. 338). W czasach nowozytnych,
podobny wizerunek $pigcej Afrodyty/Wenus w plenerze, namalowat
Giorgione, umieszczajgc jej dton i spojenie tonowe w centrum obrazu
(ryc.339). Powtdrzyt ten wizerunek we wnetrzu Tycjan. Wenus juz nie
Spi, potowa obrazu jest zastonieta kotarg (ryc. 340). Model Tycjana
powtdrzyt w XIX wieku Manet, ale reki i kotary nie umiescit w centrum,
dos$¢ swobodnie interpretujgc antyczny, ale takze renesansowy wzor
(ryc. 341). WspotczeSnie do Olimpii Maneta odwotata sie polska ar-
tystka, Katarzyna Kozyra, ale operujgc fotografig zatarta ptynny tuk
ciata.

Podobna kompozycja, chociaz niosqgca inne znaczenie, okreslajgca
cigzenie grawitacyjne umierajgcego cztowieka, opracowano takze w
antycznej Grecji (ryc. 342). Ten wzdr zastosowano w czasach nowo-
zytnych do przedstawienia zwtok Chrystusa (ryc. 343 - 345).

Ryc. 338. Wenus, 79, Narodowe Muzeum Archeologiczne, Neapol
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Ryc. 340. Tycjan. Wenus z Ryc. 341. Edouard Manet.
Urbino, 119x165cm, 1538, Olimpia, 130,5x190cm, 1863,
Galeria Uffizi, Florencja Muzeum Orsay, Paryz

Ryc. 342. Umierajgcy wojownik, Ryc. 343. Rogier van
490p.n.Chr., Gliptoteka monachijska'23 der Weyden. Zdjecie

z krzyza, 220x262cm,
1435, Prado, Madryt

123 Richard Hamann. Geschichte der Kunst, Akademie-Verlag, Berlin 1955,
s. 416, abb. 438
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Ryc. 344. Rafael. Ztozenie Ryc. 345. Battistello Caracciolo.

do grobu, 174x178cm, /tozenie do grobu, 128x164cm,
1507, Galeria Borghese, 1618, Fundacja Lunghi, Florencja
Rzym

Struktura i kolejnosé form

Perspektywa powodowata, ze obraz byt czytelny, racjonalny i Swietli-
sty. Byt zgodny z ideami renesansowego humanizmu, w ktérym jak w
widzeniu perspektywicznym, obserwator byt podmiotem w okreslonej
przez niego przestrzeni. Jednak renesans przemingt. Reformacja i
kontrreformacja wymagaty innej podstawy obrazowania. Wymagata
tez pokazania kontrastu dobra i zta. Swiatta i ciemnosci. Obiektywny
obserwator nie byt juz podmiotem zdarzen. Trzeba byto go ukry¢. Da-
wid Hockney uwaza, ze odejscie od kompozycji perspektywicznej i wi-
dzenia z pozycji obserwatora, stojgcego w statym miejscu poza obra-
zem, byto dzietem malarza Caravaggia. Analizujgc jego obrazy do-
szedt do wniosku, ze postugiwat sie on lustrem, lub kamerg otwor-
kowqg, malujgc modele osobno, tqgczgc je dopiero na obrazie. Jak pi-
sat: ,Jego obrazy sqg czyms$ w rodzaju kolazu kilku réznych optycznych
odwzorowan"124, To tgczenie miato charakter fabularny. Artysta two-
rzyt kompozycje oparte na anegdocie. W obrazie przedstawiajgcym
powotanie Swietego Mateusza, kierunek kompozycji wychodzi wraz ze
Swiattem od Chrystusa, zatrzymuje sie na Mateuszu liczgcym pienig-
dze | powraca ponowhie do Chrystusa (ryc. 346). Wzrok nie jest juz
prowadzony zgodnie z liniami wytyczonymi przez perspektywe. Jest
prowadzony zgodnie z koncepcjg artysty. Ten sposdéb komponowania
rozpowszechnit sie w baroku.

124 David Hockney i Martin Gayford. Historia obrazéw. Od $ciany jaskini do
ekranu komputera, Rebis, Poznan 2022, s. 172

163



Ryc. 345. Caravaggio. Powotanie sw. Mateusza, 322x340cm, 1598,
Kosciot Sw. Ludwika Kréla Francji, Rzym

Witadystaw Strzeminski okresla nieco inaczej te zasade komponowa-
nia. Mniej linearnie, bardziej skokowo. Mowi, ze spojrzenie skupia sie
na Swietle skupiajgcym wzrok: ,Im silniejszy kontrast Swiattocienia
znajduje sie w danym miejscu, tym wiecej spojrzen pada na nie i tym
dtuzej spoczywa tam oko. (...) Oglgdajgc obraz, najsilniej bedziemy
widzieli najsilniejszy klucz kompozyciji, tzn. pierwszy, ktdry §ciggnie na
siebie najwiecej spojrzen. Wskutek tego wzrok nie bedzie oglgdat ob-
razu btgkajgc sie przypadkowo po powierzchni, lecz w sposdéb zorga-
nizowany bedzie przechodzit stopniowo od jednego klucza kompozy-
cyjnego do drugiego, podtug ich kolejnosci — az do wyczerpania
wszystkiego, co obraz ma do oglgdania”™!2s (ryc. 346). Takie prowa-
dzenie wzroku potwierdzity badania przeprowadzone w potowie XX
wieku. Przez pierwsze dwie sekundy od przypadkowego spojrzenia na
obraz, prowadzimy wzrok przez jego kluczowe punkty (ryc. 347). Do-
piero w dalszym oglgdzie zwracamy uwage na inne fragmenty ob-
razu. Jest to uwarunkowane naszym nastawieniem, czyli od tego,
czego na obrazie szukamy (ryc. 348). Takie prowadzenie wzroku wigze
sie z zapamietywaniem obrazu, czyli tak zwang mapg mentalng moé-
Zgu.

125 Wtadystaw Strzeminski. Teoria widzenia, Wydawnictwo Literackie, Kra-
kow 1958, s. 138-140

164



Ryc. 346. Rembrandt. Powrdt syna marnotrawnego, 262x205cm,
1660, Ermitaz, Petersburg. Analiza Wtadystawa Strzeminskiego 126

126 ibidem
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Ryc. 347. Przyktad ruchu oka W chgu zaledwie dwdch sekund!?” na
obraz llji Riepina: Nie spodziewali sie, 160x167cm, 1884, Galeria Trie-
tiakowska, Moskwa

Ryc. 348. Siedem zapisdw ruchdw oczu tej samej osoby. Kazdy zapis
trwat 3 minuty. 1. Brak okre§lonego zadania 2. Oszacowanie zamoz-
nosci rodziny 3. Podanie wieku os6b na obrazie 4. Ustalenie, co ro-
dzina robita przed przybyciem goscia 5. Zapamietanie ubran noszo-
nych przez wystepujgce osoby 6. Zapamietanie pozycji oséb i przed-
miotdw w pokoju 7. Oszacowanie, jak dtugo gos$c¢ byt z dala od ro-
dziny128,

127 Hans-Werner Hunziker. Im Auge des Lesers, Transmedia Verlag, Stéaubli

AG, Zurych 2006
128 Alfred L. Yarbus. Eye Movements and Vision, Plenum Press, New York
1967,5s. 174
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Przed potwieczem amerykanscy badacze: Kevin Lynch!?? oraz Peter
Gould z Rodneyem White !0 stworzyli pojecie mapy mentalnej. Bada-
jac zapamietywane przez mieszkancodw miast cechy krajobrazu,
stwierdzili oni, ze nie jest on zapamietywany w sposdéb mechaniczny,
ciggty i linearny. Lynch na przyktad zaobserwowat, ze orientujemy sie
w przestrzeni miasta, wyrdzniajgc miejsca o szczegdlnych cechach.
Postugujgc sie danymi z wywiadow przeprowadzonych z mieszkan-
cami miasta i wykorzystujgc sporzgdzane przez nich mapki oraz prze-
prowadzajgc samodzielnie w badanych obszarach rekonesans, wy-
odrebnit pie¢ elementdéw krajobrazu o wyrdzniajgcych sie cechach,
ktdre stuzyty mieszkancom do orientowania sie w miescie. Byty to:
drogi (paths), krawedzie (edges). wezty (hodes), rejony (districts) i
punkty orientacyjne (landmarks). Nastepnie, wykorzystujgc liczbe wy-
roznien tych elementdw przez respondentdw, okreslat ich znaczenie
orientacyjne (ryc. 349).

Ryc. 349. Kevin Lynch. Mapa mentalna Bostonu. A — na podstawie wy-
wiadow z mieszkahcami; B — na podstawie sporzgdzonych przez nich
szkicow; C — na podstawie przeprowadzonego rekonesansu; D — na
podstawie wywiadow, szkicow i rekonesansu 137,

Koncepcja prowadzenia wzroku stata sie istotnym elementem baro-
kowej urbanistyki. Za przyktad moze stuzy¢ warszawskie Krakowskie
Przedmiescie. Wtadystaw IV Waza wznidst kolumne z pomnikiem swo-
jego ojca, ktéry patrzy wzdtuz ulicy na grobowiec cardw Szujskich. Ma
wiec ulica poczgtek, koniec i zwigzang z tym opowie$s¢ o potedze
Zygmunta Ill Wazy (ryc. 350). Trzysta lat pdzniej warszawski architekt
Kazimierz Wejchert, na podstawie badania Krakowskiego Przedmie-
Scia w Warszawie, opracowat metode graficznego przedstawienia
emocjonalnych, zwigzanych z estetykq otoczenia, doznan obserwa-
tora. Przebiegajg te doznania w frakcie przesuwania sie obserwatora
ciggiem czasoprzestrzennym Krakowskiego Przedmiescia (ryc. 351).
Podobna metoda prowadzenia wzroku byta wykorzystywana w

122 Kewin Lynch. Obraz miasta, Archiwolta, Wegrzce 2011

130 Peter Gould, Rodney White . Mental maps. Penguin, Harmondsworth
1974

131 Kewin Lynch. Obraz miasta, op. cit.
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kompozycjach ogrodowych. Powstawaty liczne drogi krzyzowe na
wzor Via Dolorosa w Jerozolimie, gdzie pielgrzymi, prowadzeni pomie-
dzy kolejnymi stacjami, przemierzali trase Smierci i zmartwychwstania
Jezusa (ryc. 352). Podobna sytuacja zachodzita w angielskich par-
kach krajobrazowych. Nie prowadzono juz wzroku wzdtuz zbiegajg-
cych sie perspektywicznych duktéw, ale prowadzono obserwatora
wzdtuz rdzenia krajobrazu, od jednej, do nastepnej scenerii krajobra-
zowej, czesto zgodnie z zatozonym programem tematycznym (ryc.
353)

Ryc. 350. Canaletto. Krakowskie Przed- Ryc. 351. Kazimierz Wej-

miescie od kolumny Zygmunta, chert. Krzywa wrazen Kra-
112x170cm, 1767, zamek Krolewski, kowskiego Przedmiescia
Warszawa w Warszawie, 1974132

Ryc. 352. Droga Krzyzowa, Ryc. 353. Prowodzeme wzroku
1835, Wambierzyce w widoku stawu w warszawskich

tazienkach

132 Kazimierz Wejchert. Elementy kompozycji urbanistycznej, Arkady 1984, s.
175, 180
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Motyw prowadzenia wzroku, zostat w trakcie rozwoju tej techniki, pod-
porzgdkowany tresci obrazéw rodzajowych. W obrazach przedstawia-
jacych ptatng mitos¢, Jan Steen pokazat obok linii kompozycyjnych
skupionych na rece wyciggnietej po pienigdze, takze wzrok tqgczqgcy
spojrzenia psa, klienta i wystepujgcych w obrazie kobiet (ryc. 354). U
Jana Vermeera wszystkie linie kompozycyjne skupiajg sie na wycig-
ghiete] po pienigdze dtoni (ryc. 355). W kolejnych obrazach ograni-
czono sie do umieszczeniu w centrum obrazu kluczowego elementu,
ktoremu podporzgdkowane sqg linie kompozycji. W obrazie przedsta-
wigjgcym pijanstwo jest to reka trzymajgca kielich wina (ryc. 356). W
obrazie Bouchera, przedstawiajgcym ,Wielkg Odaliske”, w centrum
znajduje sie jej pupa (ryc. 357).

Ryc. 354. Jan Steen. Mitosna propozycja, 79xé4cm,
1660, Muzeum Sztuk Pieknych, Bruksela
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Ryc. 355. Jan Vermeer van Delft. U kuplerki, 143x130cm,

1656, Galeria Drezdenhska

Ryc. 356. Jacob Jordaens. Krdl
pije, 156x219cm, 1640, Muzea
Sztuk Pieknych Belgii, Bruksela
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Ryc. 357. Francois Boucher.
Wielka Odaliska, 53,5x64,5cm,
1740, Luwr, Paryz



Recepcja form

Juz renesans postulowat odrodzenie form antycznych, ale dopiero
klasycyzm i romantyczny historyzm wprowadzity do wspdtczesnej im
sztuki, uksztattowane wczesniej, antyczne formy. Klasycyzm propono-
wat antyczng estetyke jako wzdr umiaru i tadu, jako widoczny symbol
ludzkiego rozumu. W angielskich parkach krajobrazowych klasyczna
architektura reprezentowata porzgdek ludzkiego rozumu; zostat on
zestawiony z naturalng przyrodq, z porzgdkiem boskim. W budynkach
publicznych kopiowano elewacje greckich $wigtynh. Takie elewacje
widzimy w zaprojektowanym w 1825 roku, przez Antonio Corazziego,
kompleksie polskiego banku w Warszawie. Sala gietdy powtarzata w
nim dwukrotnie zmniejszone wnetrze rzymskiego Panteonu (ryc. 358).
Rzezba, szczegdlnie rzezba portretowa, wrecz powtarzata wzory rzym-
skie tak jak warszawski posqg konny Jozefa Poniatowskiego powtarzat
konny posgg Marka Aureliusza (ryc. 359, 360).

W malarstwie klasycyzm nie byt kopiowany, poniewaz wzory antycz-
nego malarstwa sztalugowego nie byty dostepne, ale zostaty opraco-
wane na howo, miedzy innymi, przez Jacques-Louisa Davida w czasie
Rewoluciji Francuskiej, ktéra ideowo nawigzywata do republiki rzym-
skiej (ryc. 361). Po wprowadzeniu we Francji cesarstwa, klasycyzm stat
sie obowigzujgcym stylem i nawet w strojach kobiecych nawigzywat
do wzordéw antycznych (ryc. 362).

Ryc. 358. Leonard Chodzko. Plac Bankowy, 17x26cm, 1835
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Ryc. 359. Pomnik konny Ryc. 360. Bertel Thorvaldsen.

Marka Aureliusza, 3,4m, Pomnik ksiecia Jozefa
175, Rzym Poniatowskiego, 4,5m, 1826,
Warszawa.

Ryc. 361. Jacques-Louis Ryc. 362. Jacques-Louis David.
David. Przysiega Horacjuszy, Koronacja Napoleona, 621x979cm,
330x425cm, 1784, Luwr, 1807, Luwr, Paryz

Paryz

Z klasycyzmem mocno zwiqgzat sie akademizm, czyli wypracowany w
systemie ksztatcenia akademickiego, formalny wzdér wykonywania
dziet z obszaru sztuk pieknych. Jak pisze Maria Poprzedzka: ,ldealnym
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modelem, idealng ,,oczyszczonq” naturqg jest sztuka antyczna i na niej
nalezy sie wzorowac. Ten poglgd akademicki zakorzenit sie szczegdl-
nie gteboko. To on kazat kolejnym pokoleniom studentéow akademii
latami rysowac¢ odlewy stynnych antycznych rzezb” 133, W malarstwie
obowigzywata hierarchia fematdow, powigzana z jakoscig wykonania
i pozostajgca w relacji do formatéw ptocien, oczywiscie wieksze byty
przeznaczone do tematéw wazniejszych. Najwyzsza ranga, to obrazy
o charakterze religijnym, mitologicznym i historycznym. Kolejne, po-
Sledniejsze tematy, to: pejzaz, poriret, sceny rodzajowe i martwa na-
tura. Nie byty one przeznaczone do wnetrz publicznych, ale do wnetrz
mieszkalnych (ryc. 363, 364).

Ryc. 363, Henryk Siemiradzki. Portret Ludwika Wodzickiego,
122x84,7cm, 1880, Muzeum Narodowe, Krokévy

Ryc. 364. Henryk Siemiradzki. Chrystus i grzesznik,
250x499cm, 1873, Muzeum Rosyjskie,
Sankt Petersburg

Recepcja dawnych form nie dotyczyta tylko antyku. Anglicy tworzyli
romantyczne parki wedtug wzoru zaczerpnietego z wtoskich widokow,
ktére zakupili w trakcie ,,grand tour”, czyli obowigzkowego w angiel-
skich elitach wyjazdu do Wtoch. Po powrocie zauwazyli, ze podobne
widoki majg u siebie. Byty to przede wszystkim zamki i gotyckie ko-
Scioty. Wigzato sie to z poczuciem tozsamosci i identyfikacjg naro-
dowq. Przy projektowaniu parkédw krajobrazowych postugiwano sie
zasadg malowniczosci. Nie opierano sie przy tym na formalnym, geo-
metrycznym ksztattowaniu form ogrodowych, ale na wyczuciu este-
tycznym krajobrazu. W takim spojrzeniu, architektura gotycka byta nie
tylko malownicza, ale takze swojska, zespolona z otaczajgcym

133 Maria Poprzedzka. Akademizm, w: Anna Lewicka-Murawska (red.)
Sztuka Swiata, tom 8, Arkady, Warszawa 1994, s. 133-146, 5. 134
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krajobrazem. Ten trend zapoczgtkowat w latach 1750-1753 pisarz Ho-
racy Walpole, autor powiesci: ,Zamczysko”, ktéry z architektem Ri-
chardem Bentleyem, na wzdr gotycki ozdobit swojg rezydencje 34 (ryc.
365). Ten nurt kultu architektury sredniowiecznej rozwingt sie w catej
Europie. W Polsce podobng rezydencje wybudowat w Dowspudzie, w
1820 roku, dla Ludwika Michata Paca Henryk Marconi (ryc. 366). Do
dzisiaj, szczegolnie w Niemczech, ale takze w Polsce, budowane w XIX
wieku koScioty, poczty i dworce kolejowe, noszg czesto widoczne
wzory architektury gotyckiej i miano neogotyku. W miare rozwoju hi-
storyzmu siegano do innych wzordw kulturowych, takze pozaeuropej-
skich. Modernizm przerwat ten tfrend, ale w drugiej potowie XX wieku,
powrdcit on pod nazwq postmodernizmu (ryc. 367).

Podobnie, jak architekci byli znudzeni klasycyzmem, tak malarzom
przeszkadzaty formalne wymagania akademizmu. Pierwszy ruch pro-
testu wykonali arty$ci niemieccy, zaktadajgc w Rzymie Bractwo Sw.
tukasza, ktdére pdzniej zostato przeksztatcone w Bractwo Nazarenczy-
kow. Ideowym zatozeniem tej grupy, byto cofniecie sie w sztuce, do
cechowej sztuki pdznego Sredniowiecza. Postulowali powrdt do sztuki
religijnej, do jednoznacznych, symbolizujgcych prawdy wiary obra-
zO6w, do czystych kolorow i tradycyjnej, opartej na geometrii, kompo-
zycji (ryc. 368, 369). Ich kontynuatorami z potowy XIX wieku byli an-
gielscy Prerafaelici. Odwotywali sie oni, w przyjetej przez siebie na-
zwie, do sztuki wystepujgcej przed Rafaelem. Z tradycji przejeli geo-
metryczno$¢ kompozycji, wyraziste kontury, brak cienia, drobiazgo-
wosSC w przedstawianiu detali, czyste i Swietliste kolory, do ktérych wy-
korzystywali biaty grunt podobrazia. Nowoscig byto malowanie po-
staci z modela i przyrody z natury 135, Mozemy zobaczyc, jak krystalizo-
wata sie kompozycja Millaisa, od prowadzonych za wzrokiem linii kom-
pozycyjnych, do budowy przy ich pomocy, krystalicznej struktury ob-
razu (ryc. 370, 371). Podobnie u Rossettiego, kompozycja rozcigga sie
od centrum, potozonego w ustach ,,Oblubienicy”. Zostato to zobrazo-
wane zgodnie z zapisem na ramie obrazu z biblijnej Piesni nad pie-
sniami: ,Niech mnie ucatuje pocatunkami swych ust”13¢ (ryc. 372).
Recepcje form nastepowaty takze w nastepnych okresach. Moder-
nizm, podobnie jak w architekturze, przerwat ciggtos¢ recepcji daw-
nych form w rzezbie i w malarstwie. Jednak w postmodernizmie,

134 Waldemar Baraniewski. Historyzm w architekturze XIX wieku, w: Anna Le-
wicka-Murawska (red.) Sztuka Swiata, tom 8, Arkady, Warszawa 1994, s.
163-183, 5. 164

135 Adam Konopacki. Prerafaelici, Arkady, Warszawa 1989, s. 6-7

13 [bidem, il. 54
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powrdcity motywy z odlegtych czaséw. Igor Mitoraj siegngt do wzordw
antycznych, uwzgledniajgc w swoich rzezbach uptyw czasu (ryc. 373).
Andrzej Bienkowski cytuje wypowiedzi i nadaje obrazom forme za-
czerpnietqg ze stylistyki ludowej. Powiedziat mi, ze impuls do takiego
typu malarstwa daty mu, posiadane przez niego, prace Stanistawa
Koguciuka (ryc. 374, 375). W moich obrazach odniesienie do tradycji,
to nie tylko temat i forma, ale takze teksty dawnej literatury czy od-
niesienia do konkretnych obrazow (ryc. 376, 377).

e S Do,

Ryc. 365. Edward Dayes. Ryc. 366. Edward Gorazdowski.
Strawberry Hill, 1796 Zamek w Dospudzie, 1865

Ryc. 367. Marek Budzynski, Zbigniew Badowski. Kosciét Wniebowstqg-
pienia Panskiego w Warszawie, 1982 (fot. J. Rylke)
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Ryc. 368. Peter von Cornelius. Mgdre i gtupie panny.
114x153cm, 1813, Patac Sztuki, DUsseldorf

~:§.’?

Ryc. 369. Friedrich Overbeck: Italia i Germania,
94,5x104,7cm, 1828, Nowa Pinakoteka, Monachium
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Ryc. 370. John Everett Millais.

e

Ryc. 371. John Everett Millais.

Chrystus w domu rodzicéw Chrystus w domu rodzicow,
(studium), 19x33,7cm, 1849, 86,4x139,7cm, 1850, Tate
Tate Brytania, Londyn Brytania, Londyn

Ryc. 372. Dante Gabriel Rossetti. Ryc. 373. Igor Mitoraj,
Ukochana, 82,5x76,2cm, 1865, Centurion |, 1987, Bamberg
Tate Brytania, Londyn
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Ryc. 374. Stanistaw Koguciuk. Ryc. 375. Andrzej Bienkowski.
Marnotrawny syn. 20x30cm, Ratuj dusze mojqg, 89x130cm, 2010
2012

& T

Ryc. 376. Jan Rylke. Piaskun Ryc. 377. Jan Rylke. Populizm
Ernsta Hoffmanna, 80x60cm, artystyczny, 80x60cm, 2025

2023

Recepcja form zaczerpnietych z natury byta charakterystyczna dla
realizmu. Termin realizm pochodzi od tacinskiego stowa ,realis”, czyli
prawdziwy. Podobno wiekszos¢ naszych inspiracji pochodzi ze Swiata
zewnetrznego, ale dopiero w XIX wieku artysci zaczeli wychodzi¢c w
plener, zeby powtarza¢ wzory, ktére zostaty formalnie uksztattowane
przez nature. Ten nurt rozpoczagt sie w Anglii, w ktérej powrdt do natury
zaowocowat tworzeniem parkéw krajobrazowych (ryc. 378). Za
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pierwszego z takich pejzazystdw uwaza sie Johna Constabla, ktéry te
parki czesto malowat (ryc. 379). W 1824 roku wystawione przez niego
w Paryzu pejzaze zainspirowaty francuskich malarzy do wyjscia w ple-
ner. Jednym z pierwszych, ktéry malowat las pod Fontainebleau i wy-
stawit jego widok na paryskim salonie, byt Camille Corot (ryc. 380).
Zainspirowat on innych paryskich malarzy, ktérych nazwano Barbizon-
czykami od nazwy wioski pod Fontainebleau. Tam malowali oni pej-
zaze oparte na naturalnym krajobrazie. Z nich zrodzili sie malarze rea-
lisSci. Realisci robili w plenerze szkice (ryc. 381), z ktérych w pracowni
tworzyli obrazy. Dopiero impresjonisci zaczeli rzeczywiscie malowac w
plenerze (ryc. 382). W XX wieku, kiedy modernizm zerwat z realizmem,
realizm byt wykorzystywany w sztuce faszystowskiej i komunistycznej,
gdzie otrzymat nazwe socrealizmu. Byty to obrazy formalnie tworzone
w konwencji realizmu, ale temat przedstawienia byt cechg dominu-
jacqg nad formaq, ktéra byta oparta na konwenciji XIX wiecznego reali-
zmu. W drugie] potowie XX wieku powstat nowy typ realizmu oparty
na fotograficznie przedstawianej rzeczywistosci, zwany hiperreali-
zmem (ryc. 383). Nieco odmienne formy realizm przyjgt w architektu-
rze. Historyzm zwrdcit uwage na role konstrukcji w budowie gotyckich
katedr (ryc. 384). Stgd w architekturze, a wtasciwie w budownictwie,
zaczeto obliczac¢ konstrukcje i na tej podstawie budowac mosty, a
przede wszystkim hale fabryczne i handlowe. Historyzm zwrdcit tez
uwage na mozliwos¢ swobodnego czerpania z wzorow dekoracyj-
nych z réznych epok. Budowle reprezentacyjne, ktérych korpus posia-
dat konstrukcje matematycznq, zyskat eklektyczng dekoracje, pocho-
dzgcq z réznych miejsc i réznych epok (ryc. 385). Powrdt do natury,
potgczony z eklektyzmem, spowodowat wystgpienie podobnej sytua-
cji w sztuce ogrodowej. Parki miejskie reprezentowaty zestaw wybra-
nych krajobrazow naturalnych. Na przyktad warszawski Park Ujazdow-
ski zostat utworzony, z zestawu elementéw polskiego, podzielonego
przez zaborcow, krajobrazu (ryc. 3846).

l.’h //‘I( /m'.' n/:' ! (’l.ll.r'.ff‘l.’.'
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Ryc. 378. Georges-Louis Lerouge. Widok ogrodu w Kew, 1779-1786
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Ryc. 379. John Constable. Pejzaz z Ryc. 380. Jean-Baptiste

domkami, 15x29cm, 1809-1810, Instytut Camille Corot, Las Fonta-

Sztuki, Chicago inebleau, 176x243cm,
1830, Narodowa Galeria
Sztuki, Waszyngton

Ryc. 381. JOozef Chetmonski. Ryc. 382. Edouard Manet.

Pastuszkowie przy ognisku, Monet w swojej tédce,
29,5x40,5cm, 1897, Muzeum 80x98cm, 1874, Nowa
Narodowe, Warszawa Pinakoteka, Monachium

Ryc. 383. Jan Rylke. Herbata, 116x130cm, 1975, zdjecie i obraz
namalowany na podstawie zdjecia
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Ryc. 384. Jozef Pius Dziekonski. Ryc. 385. Jean-Pierre Cluysenaar.

Katedra Sw. Floriana, 1888, Galeria Krélewska $w. Huberta,

Warszawa 1846, Bruksela (fot. J. Rylke)
Warszawa., Park Ujazdowski.
' “"i""n"“ Yssronexis ”“P’\'l'
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Forma przyblizona

Zerwanie z akademizmem, historyzmem i realizmem nastgpito w dru-
giej potowie XIX wieku. Dokonali tego przede wszystkim impresjonisci.
W swoich pracach pokazywali oni forme przyblizonqg, relatywizujgcq
rzeczywisto$¢. Uwazali oni, ze rzeczywisto$¢ jest ptynna, zmienna i
mozna jg uchwyci¢ tylko w ogdlnym zarysie. Zaktadali aktywne
uczestnictwo oglgdajgcego dzieto, ktéry dopowie sobie, znane z co-
dziennego oglgdu, zaznaczone tylko przez twoérce detale. Impresjoni-
styczni rzezbiarze tworzyli przyblizone sylwety postaci. Takie, jakie mo-
zemy zobaczy¢ kgtem oka w poétmroku. Takim artystg byt wtoski rzez-
biarz Medardo Rosso (ryc. 387). Podobny charakter miat obraz Mo-
neta: ,Impresja. Wschoéd stohca”, od ktdérego impresjonizm wzigt
swojg nazwe (ryc. 388).

——
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Ryc. 387. Medardo Rosso. Pejzaz, Medardo Rosso. Pani Noblet,
64,5x52,5x45,5cm, 1897, Muzeum Medardo Rosso, Barzio

Ryc. 388. Claude Monet. Impresja. Wschdd stonca,
48x63cm, 1872, Muzeum Marmottan Monet, Paryz
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Iwrdcenie uwagi na kolor, aspekt przemijania i swobode formalng,
mocno odbito sie, poza malarstwem. w sztuce ogrodowej. Claude
Monet w swoim ogrodzie w Giverny tworzyt kompozycje kwiatowe,
ktore nastepnie przenosit na ptétno (ryc. 389, 390). W sposdb formalny
kompozycje kwiatowe realizowata, inspirowana impresjonizmem, Ger-
truda Jekyll. Jej opracowania byty skupione na zestawieniach barw-
nych. Tak opisywata swoje kompozycje kwiatowe: ,,Patrzqgc nieco da-
lej, bo duza przestrzen trawy pozwala na taki punkt widzenia, catqg
granice mozna zobaczy¢ jako jeden obraz, chtodna kolorystyka na
koncach poteguje genialne ciepto srodka. Nastepnie, przechodzgc
szerokqg Sciezkg obok granicy, wartos¢ uktadu kolorystycznego jest
jeszcze silniej odczuwana. (...) Stojgc na kilka chwil przed skrajnym
obszarem szarosci i btekitu i nasycajgc oko do maksimum tymi kolo-
rami, z niezwyktg zachtannosciq przechodzi sie do kolejnych z6tcieni.
Mieszajqg sie one w przyjemnej harmonii z czerwieniami i szkartatami,
krwistoczerwonymi i bordowymi, a nastepnie prowadzg ponownie do
z0tci"1%7,

. ) ."". . g

Ryc. 389. Ogréd Moneta Ryc. 390. Claude Monet. Lilie wodne,

w Giverny (fot. J. Rylke) 100x200cm, 1917, Muzeum Sztuki,
Honolulu

Forme przyblizong realizowali fez polscy malarze kolorysci. Pod wpty-
wem twdrczosci Bonnarda, ktoéry byt ich idolem, skupili sie na kolorze.
Rzeczywisto$C przedstawiana w ich obrazach byta tylko pretekstem
do kolorystycznych rozgrywek (ryc. 391, 392). Pdzniej przyblizona
forma zmierzata w kierunku abstrakcji, z minimalnym tylko nawiqgza-
niem do rzeczywistosci. Pozwalato to nasyci¢ obrazy tresSciqg, czesto
oderwang od przedstawianego tematu (ryc. 393, 394). Forma przybli-
zona stata sie dla artystow stanowiskiem, ktére pozwalato na

137 Gertruda Jekyll. Colour in the Flower Garden, Country Life, Ltd. George
Newnes, Ltd., London 2008.
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eksperymenty formalne, bez jednoznacznego opowiedzenia sie po
stronie sztuki przedstawiajgcej, czy abstrakcyjnej.

Ryc. 391. Pierre Bonnard. Dom Ryc. 392. Jozef Czapski. Magia
wtasny, 43x37cm, 1942 rozu, 65x46cm, 1956

AW amiwinil
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Ryc. 393. Jan Cybis. Sopot, Ryc. 394. Waldemar Peftryk.

62x80cm, 1956 Bitwa pod Oliwg, 47x45cm,
2016

Forma przyblizona wynikata tez z szybkos$ci rysowania. Buddyzm Zen
(Czan) proponowat nagty proces osSwiecenia, ktory wynikat ze sku-
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pienia, ale przejawiat sie w szybkim, spontanicznym rysunku. Jak pisze
Anna Wojcik: W koncepciji przeptywu qgi uznawano, ze ruch pedzla
nie imituje zycia natury, lecz podobnie jak i ona jest samym zyciem,
samq naturqg. Dlatego to, co wychodzi spod pedzla mistrza moze ozy-
wiac¢ umysty kontemplujgcych dzieto widzow, ktdrzy dzieki temu sg w
stanie rezonowac zywotnos¢ zawartg w dziele. W zwiqgzku z tym Gu
Kaizhi pisat o ,przekazie duchowym” (chuanshen) i o ,,ujmowaniu du-
cha przez forme” (yi xing xie shen)” (ryc. 395). Taka postawa pozwa-
la na nofowanie wrazen w trakcie bezposredniejich percepciji. Wspot-
czesnie ten styl kontynuujqg szybkie rysunki pejzazowe (ryc. 396).

Ryc. 395. Bada Shanren. Dwa ptaki, 32x2é6cm, 1650,
Muzeum Sen-Oku Hakukokan, Tokio

Ryc. 396. Jan Rylke. Mury Awinionu,
21x30cm, 2025

Formy przeksztatcone

W Europie, do XIX wieku, formalng jako$¢ dzieta oceniano wedtug
jego wiernosci w oddaniu rzeczywistosci. Wprowadzenie metod me-
chanicznego odwzorowywania rzeczywistosci (fotografia i film), po-
zbawito ten sposéb oceniania dziet sensu. Zaczeto odchodzi¢ od
wiernego oddawania rzeczywisto$ci w kierunku kreowania form prze-
ksztatconych. Impresjonisci, na przyktad, starali sie uyimowac rzeczywi-
stoS¢ w sposdb subiektywny, tfrudny do oddanie w sposdéb mecha-
niczny. Tworcy secesyjni podporzgdkowywali forme tresci, takze trud-
nej do uchwycenia w sposéb mechaniczny. Jednak rozwéj fotografii i
filmu, ktére stawaty sie petnoprawnymi dziedzinami sztuki, spowodo-
wat koniecznos$¢ gtebszego, formalnego przeksztatcenia sztuk wizual-
nych. Jako pierwszy, takiego zadania podjgt sie Paul Cézanne. Gtebie
perspektywiczng w obrazie: ,Kgpigce sie”, skonstruowat na wzdr
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sceny teatralnej. Stworzyt w obrazie dwa plany, oba zostaty potrakto-
wane ptasko. Plan pierwszy umiescit na brzegu wody, z drzewami i
kobietami usytuowanymi w dwdch grupach, ktére zostaty zakompo-
nowane w trojkgtach. Drugi plan stanowito tto, skomponowane w
rombie - z wodqg, niebem i drugim brzegiem wody (ryc. 397). W ten
sposdb Cézanne zapoczgtkowat proces eliminacji realistycznego od-
wzorowania rzeczywistos$ci i ograniczenia obrazu do jego niezbed-
nych sktadnikow. Rdwnoczesnie, pozostawione elementy zredukowat
do form podstawowych, pomijajgc przyjete kanony estetyczne. Nagie
kobiety pozbawiat atrakcyjnosci erotycznej, a drzewa redukowat do
pni i gatezi. Ta rezygnacja byta spowodowana wejsciem na rynek
sztuki fotografii i filmu, ktére znacznie szybciej i precyzyjniej przedsta-
wiaty realistyczny uktad perspektywiczny i detale wystepujgcych ar-
tefaktow.

Nowe media doprowadzity do podziatu artystow na dwie grupy. Pod
wptywem rozwoju fotografiii filmu, cze$¢ artystéw wykorzystywata wa-
lory tych medidéw, ktore pozwalaty na bardziej realistycznie opraco-
wanie obrazéw, pozostajgcych jednak w konwencji w konwencji sztuki
akademickiej. Artysci nastawieni bardziej awangardowo, poszukiwali
innych metod przedstawienia rzeczywistosci w sztuce, niz robit to rea-
lizm. Wykorzystujgc doSwiadczenia Cézanne'a starano sie analizowac
uktady przestrzenne. Probowano przedstawic¢ je w sposdb ptaski, ope-
rujac rzeczywistq ptaszczyzng obrazu, rezygnujqgc przy tym, nawet z
umownego, perspektywicznego obrazowania. Georges Braque, opart
sie na kompozycji wykorzystujgcej podziat obrazu na kwadraty i ztote
ciecie, oraz ograniczyt kolory do jednego zestawienia barw - zieleni i
ugru. W miejsce uktadu perspektywicznego uzyt trzech plandw. Przed-
stawione na obrazie elementy wystepujg w ograniczonej liczbie i po-
siadajg maksymalnie uproszczong forme, ktéra tylko pozwala na po-
tencjalng identyfikacje wystepujgcych w obrazie elementdéw (ryc.
398). Kilka lat pdzniej powstat kubizm, bo tak nazwano kierunek w
sztuce, ktéry dgzyt do ujecia rzeczywistosci w geometryczng strukture
ptaskiego ktadu. Takie ujecie stosunkowo szybko stato sie nurtem, w
ktorym rzeczywistos¢, zresztg sztuczna, bo przewaznie bazowano w
obrazach na zestawianiu przedmiotdéw, tworzgcych martwe natury,
stata sie tylko pretekstem do monochromatycznej konstrukcji abstrak-
cyjnej, w strone ktérej kubizm ewoluowat (ryc. 399). Kubizm rozwingt
emocjonalnie Pablo Picasso, tgczgc w portretach analizowanqg struk-
ture przestrzeni z wydobyciem i powiekszeniem, jak w portretach su-
meryjskich wtadcoéw, waznych i wyrazistych elementéw twarzy (ryc.
400).



Ryc. 397. Paul Cézanne. Ryc. 398. Georges Braque. Wia-
Kagpigce sie, 208x249cm, 1906, dukt w L'Estaque, 65,1x80,6cm,
Muzeum Sztuki, Philadelphia 1907, Instytut Sztuki, Minneapolis

B R Car
Ryc. 399. Georges Braque Ryc. 400. Pablo Picasso. Ptaczqgca,
Klarnet i butelka rumu, 61x50cm, 1936, Tate, Londyn

81x60cm, 1911, Tate, Londyn

Nieco inng droge odejscia od realizmu przyjeli fowisci, czyli artysci
,dzicy”, w sposdb brutalny uzywajgcy czystych kolorow. Poniewaz za-
rowno film, jak fotografia, byty w poczgtku XX wieku pozbawione
barw, kolor stat sie tym, pominietym przez kubizm elementem, ktory
fowisci przyjeli jako podstawe swojej sztuki. Wczesdniej, bo jeszcze w
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okresie Secesji, z je] ptynnymi liniami, takiego zadania podijeli sie eks-
presyjni malarze, Vincent van Gogh i Edward Munch (ryc. 401, 402).
Doswiadczenia, tak kubizmu, jak koloryzmu, podjgt w malarstwie Henri
Matisse, sprowadzajgc gtebie perspektywiczng do ptaszczyzny ob-
razu i opierajgc sie w kompozycji na ztotych podziatach. Przeksztatcat
on kolory lokalne w zestawy linii i ptaszczyzn barwnych (ryc. 403). Po-
dobny proces nastgpit w rzezbie, ktdéra rowniez starata sie sprowadzad
wystepujgce bryty do ptaszczyzn i podstawowych figur geometrycz-
nych (ryc. 404).

W powszechnym procesie przeksztatcania form, zarysowat sie podziat
opisany przez Fryderyka Nietzschego w ,,Narodzinach tragedii”. Byt to
podziat na postawe apollinskg i dionizyjskg. Pierwsza postawa miata
charakter racjonalny, druga zmystowy138, W ten sposdb kubizm prze-
ksztatcit sie w abstrakcje geometrycznqg, widoczng nie tylko w sztu-
kach plastycznych, ale szczegdlnie wyraznie widoczng w architektu-
rze (ryc. 405), a ekspresjonizm przeksztatcit sie nieco pdzniej w abs-
trakcje gestu. Istniat jeszcze trzeci nurt, operujgcy formami przeksztat-
conymi, ktéry wywodzit sie z symbolizmu, czyli surrealizm. Tutaj forma
zostata przeksztatcona w sposdb semantyczny, poprzez zestawienie
tresci lub artefaktéw w obiekty, ktére w rzeczywistosci nie wystepujq.
Takze ten nurt zmierzat stopniowo w kierunku abstrakciji (ryc. 406, 407).
We wszystkich tych procesach, wystepujgce w rzeczywistosci formy i
kolory, a przede wszystkim iluzja przestrzennosci, ulegty przeksztatce-
niu w kierunku form abstrakcyjnych.

Ryc. 401. Vincent van Ryc. 402. Edward Munch: Co’rwqce sie
Gogh. Wagony kolejowe, pary w parku, 21x172,5cm, 1904,
45x50cm, 1888, Fundacja Muzeum Muncha, Oslo
Angladon-Dubrujeaud,

Awinion

138 Fryderyk Nietzsche. Narodziny tragedii, Vis-a-vis / Etiuda, Warszawa
2019
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Ryc 403. Henrl Matisse. Rodoéc Zycia. Ryc. 404. André

175x241cm, 1905, Fundacja Barnesa, Derain. Jesien,

Filadelfia 95x33x17cm,
1907, Centrum
Pompidou,
Paryz

-“‘ ] <

Ryc 405 Oskor Nlemeyer Po+oc Alborodo i kophco 1956, Brasilia
(fot. Marcel Gautherot)
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Ryc. 406. Man Ray. Podarunek, Ryc. 407. Joan Mird, Kobieta
16,5x10,1x8,3cm, 1921 i ptak, 22x3m, 1982, Barcelona
(fot. J. Rylke)

Forma awangardowa

Awangarda, jak pisze Andrzej Szczerski, ,byta istotnym elementem
sztuki Il Rzeczypospolite], ale tez jako ,,neocawangarda”, rowniez
okresu PRL i zakonczyta swoj zywot wraz z postmodernizmem 139, Jed-
nak, moim zdaniem, w Il Rzeczpospolitej, poza testowaniem w sztuce
narkotykdw przez Witkacego i jego zwielokrotnionych portretéw, jako
proby zobiektywizowania wizerunku, frudno mowic¢ o ruchach awan-
gardowych, raczej byty to wystgpienia charakterystyczne dla arty-
stycznej bohemy (ryc. 408, 409). Abstrakcjonizm i formizm byty konty-
nuacjqg form przeksztatconych, o ktérych mowilismy wczesniej. Niekto-
rzy do awangardy zaliczajg rowniez kubizm, fowizm, futuryzm, czy for-
mizm, ktdéry byt polskim kierunkiem tgczgcym kubizm z futuryzmem, ale
te kierunki nie zrywaty z obrazowaniem, tylko z konwencjqg realistycz-
nego odwzorowania rzeczywistosci zewnetrznej. Mozina w tym

139 Andrzej Szczerski. Awangarda: historia wspotczesna, Biuletyn Historii
Sztuki 86, 3 (2024), s. 19-32
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wypadku mowic¢ o sztuce aktualnej, ale nie o awangardzie. Relacja
Andrzeja Szczerskiego przyjmuje, ze awangarda jest ruchem zwiqgza-
nym z modernizmem i wraz z nim konczy swoj byt. Zaczeta sie stop-
niowo. Juz w koncu XIX wieku artysci zaczeli odréozniac¢ sie od reszty
spoteczenstwa. Powstato pojecie ,bohemy” okreslajgce odrebny styl
zycia artystéw. Byta to rewolucyjna zmiana mowiqca, ze artysta re-
prezentuje sztuke nie tylko przez wytworzone przez siebie artefakty
sztuki, ale przez sam fakt swojego spotecznego istnienia.

W 1916 roku nastgpita specyficzna sytuacja; w Zurichu znalazta sie
duza grupa artystéw, ktorzy uciekli tam przed wojng. Pozbawieni
warsztatu pracy i odbiorcow, stworzyli, jako bohema, klub nocny o
nazwie ,Cabaret Voltaire”. Zatozyciel klubu, Hugo Ball, wystgpit
pierwszego wieczoru przebrany za fallusa, w kostiumie zaprojektowa-
nym przez Marcela Janco 0 (ryc. 410). W swoim manifescie Ball okreslit
nowq sytuacje w sztuce, przy pomocy terminu ,dada”: ,Dada to nowy
nurt w sztuce. Mozna to wywnioskowac z faktu, ze do tej pory nikt nic
O nim nie wiedziat, ajutro wszyscy w Zurychu bedg o nim mowic. Dada
pochodzi ze stownika. Jest strasznie proste. Po francusku oznacza ,,ko-
nik”. Po niemiecku oznacza ,,zegnaqj”, ,Zejdz mi z plecow”, ,,Do zoba-
czenia kiedys”. Po rumunsku: ,Tak, rzeczywiscie, masz racje, to
wszystko. Ale oczywiscie, tak, zdecydowanie masz racje”. | tak dalej.
Miedzynarodowe stowo. Po prostu stowo, a stowo to ruch. Bardzo ta-
twe do zrozumienia. Catkiem strasznie proste. Aby uczyni¢ z tego nurt
artystyczny, musimy oczekiwac¢ komplikacji” 4. Jak widzimy, odrzuce-
nie dotychczasowego warsztatu artystycznego, nie oznaczato zbudo-
wanie nowego stylu, ale poszukiwania czego$ podprogowego, dotgd
nieznanego. Wystep Balla, jeszcze ukrytego w kostiumie, zostat rozwi-
niety przez Hausmanna, przybierajgcego pozy karykaturujgce an-
tyczne posqgi (ryc. 411). Pierwszg formg awangardowq jest w tym wy-
padku sam artysta, artysta pokazany jako dzieto. Kolejng cechg
awangardy byto pokazanie artysty jako dzieta, ale pozbawionego
osobowosci, czyli wystepujgcego w formie czystej. Jak moéwit Marcel
Duchamp, pozujgc Man Rayowi do zdjecia: ,,Chciatam zmienic swojqg
tozsamos$¢ i najpierw wpadtem na pomyst, zeby przyjgé zydowskie
imie. Bytem katolikiem i ta zmiana religii juz oznaczata zmiane. Ale nie
znalaztem zadnego zydowskiego imienia, ktére by mi sie podobato
lub ktdére by misie spodobato i nagle wpadtem na pomyst: czemu nie

140 Dietmar Elger. Dadaizm, Taschen/TMC Art, KéIln 2005, 5. 11-12
141 Dada manifesto by Hugo Ball 14th july 1916 (online)
https://www.ktufsd.org/cms/lib/NY19000262/Centricity/Do-
main/116/dada%20manifesto%201916.pdf (pobrano 27.06.2025)
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zmienic ptcie To byto o wiele tatwiejsze!” 142, Ttumaczqcy ten tekst ttu-
macz Google'a sygnalizowat btedy i w koncu zmienit okreslenia Du-
champa na feminatywy, co Swiadczy o aktualnosci tego aktu identy-
fikacji. (ryc. 412). To, co cechowato te dziatania w obszarze sztuki, to
ich ulotnosc¢. Istniaty one tylko w dokumentaciji fotograficznej, podob-
nie, jak inne zjawiska codziennego zycia. Kolejng zmiang, byto odej-
Scie od fradycyjnego warsztatu tworczego, w ktérym dzieto stanowito
produkt artysty. Wspomniany Marcel Duchamp uznat, ze wystarczy
sama decyzja artysty, zeby istniejgcy artefakt, poprzez kontekst jego
zmienionej funkcji i otoczenia, stat sie dzietem sztuki (ryc. 413). Takie
wZnalezione” obiekty, poza decyzjg artysty, nie byty jego wytworem.
W wypadku pokrowca na maszyne do pisania, zaprezentowanego
jako dzieto, gdy taki pokrowiec zagingt, pot wieku pdzniej artysta po-
wtorzyt swojg decyzje kreatora, tworzqc liczne repliki dzieta. Wyraznie
stwierdzat, ze faktem artystycznym jest jego osobista decyzja, a nie
jej skutki w formie konkretnego obiektu. Nie zawsze byty to dziatania
tak radykalne. Kurt Schwitters, podobne dziatanie uczynit decyzjq uni-
kalng i kontekstualnie nawiqzujgcg do formy tradycyjnego dzieta.
Znajdywat w Smietniku drukarni probne wydruki, ktére podpisywat jako
wi-rysunki” i prezentowat jako swoje prace. Jak pisat: ,,Elementem kre-
atywnym jest rozpoznanie przez artyste naturalnego rytmu poszcze-
goélnego fragmentu tekstu. Nie istnieje wiec mozliwos¢ ewentualnych
napiec czy innych zaktécen w trakcie tworzenia” 143 (ryc. 414). Dadai-
Scirozwineli te technike, tworzqgc kolaze z przedmiotéw znalezionych,
a takze kolaze z wycinkdéw gazet (ryc. 415, 416). Myslenie awangar-
dowe sie rozwijato i rozwijata sie takze forma awangardowa. Kolejng
zmiang, w uzyciu formy awangardowej, byto odejscie od decyzji ar-
tysty, czyli uwzglednienie przypadku w procesie kreacji artystycznej
(ryc. 417). Radykalne odejscie od obrazowania miato duze znaczenie
spoteczne, rozszerzato pole sztuki, ale mniej wptyneto na panujgcy w
tych czasach gtowny nurt w sztuce. W Polsce, w okresie miedzywojen-
nym dominowat, wywodzqcy sie z kubizmu i futuryzmu formizm, miesz-
czqcy sie w stylu okreSlanym jako , art déco”. Za nurty awangardowe
uwazano abstrakcjonizm. Istniaty jeszcze w sztuce Il Rzeczypospolite]
nurty konserwatywne, takie jak Bractwo Swietego tukasza czy Szczep
Rogatego Serca. Wokdt Polski funkcjonowaty tez totalitarne ruchy po-
wrotu do realizmu, takie jak socrealizm czy sztuka faszystowska. Awan-
garda, mocno reprezentowana w Niemczech czy w Rosji, byta

142 Janis Mink. Marcel Duchamp, Taschen, Koéln 2000, s. 71.
143 Dietmar Elger, op. cit, s. 66
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zwalczana przez totalitaryzm jako sztuka zdegenerowana. Dopiero w
latach 50tych ubiegtego wieku powrdcito zainteresowanie awan-
gardq. Byto to wynikiem powstania, tak zwanej, drugiej awangardy.

Ryc. 408. Wactaw Szpakowski. Au-  Ryc. 409. Stanistaw Ignacy

toportret Wielokrotny, 1912, Witkiewicz. Autoportret
Muzeum Sztuki, £é6dz, Wielokrotny, 1915, Muzeum
Sztuki, £o6dz,

e LRREIE S Nl A
Ryc. 410. Marcel Janco. Ryc. 411. August Sander.
Hugo Ball w Cabaret Voltaire, Dadaista Raoul Hausmann,
71,5x40cm, 1916, Dom Sztuki, 25,1x17,6cm, 1928,

ZUrich
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Inderwood

Ryc. 412. Man Ray. Ryc. 413. Marcel Duchamp. Pokrowiec
Duchamp jako Rrose na maszyne do pisania, 1916

Sélavy, 21,6x17,3cm,

1921

Ryc. 414. Kurt Schwitters. Ryc. 415. Raoul Hausmann.
I=rysunek, 11x8,7cm, 1920, Mechaniczna gtowa, 32x21x20cm,
Sprengel Muzeum, Hanower 1919, Centrum

Pompidou, Paryz
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Rycr.Zié. Hannah Hbch. Ryc. 417. Hans Arp. Prostokagty
Da dandys, 30x23cm, 1919 utozone wedtug zasad
przypadku, 48.5x34.6cm, 1917

Po Il Wojnie Swiatowej dominowat w sztuce abstrakcjonizm, ktéry po-
woli, po okresie eksperymentéw formalnych, stawat sie stylem deko-
racyjnym, stuzgcym do wystroju wnetrz mieszkalnych i uzytkowych. W
innych dziedzinach sztuki, w architekturze, architekturze krajobrazu,
urbanistyce i designie, sztuke opartg na formach estetycznych zaste-
powat funkcjonalizm, dgzgcy do osiggniecia celdw cywilizacyjnych,
a nie kulturowych. Zeby przerwaé postepujgcqg degradacje sztuki,
ktora pozbyta sie kreatywnosci, powstaty nowe ruchy awangardowe.
Poprzednia awangarda miata podejscie negatywne, majgce na celu
wyczyszczenie pola sztuki ze skostniatych zasad nauczania akademic-
kiego, spotecznejroli sztukii form, ktére nie przystajg do nowej sytuacii
spowodowanej rozwojem mechanicznego zapisu rzeczywistosci. Teraz
awangarda rozszerza pole sztuki o nowe, zaniedbane rejony, ktére zo-
staty pozbawione zaréwno komponentu estetycznego jak funkcjonal-
nego. Nowa awangarda otworzyta trzy fronty: front srodowiskowy,
konceptualny i procesualny. Oczywiscie mocno upraszczam, bo jak
zwiedzatem w latach 60tych Biennale Mtodych w Paryzu, krélowaty
tam environmenty, ktérych tu nie wyliczam, bo nie aspirowaty do ka-
tegorii awangardy. Byty prébg wyjscia sztuki abstrakcyjnej w
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otoczenie spoteczne. Miaty oddziatywac na wszystkie nasze zmysty.
W environmencie obrazowanie miato przenikac¢ sie z awangardqg i
tworzy¢ formalne trendy nowoczesnej sztuki. Zeby pokazaé skompli-
kowanq sytuacje neoawangardy, ktéra nastgpita po dominaciji sztuki
abstrakcyjnej i funkcjonalizmu, przytocze diagramy teoretyka awan-
gardy, Jerzego Ludwinskiego, zawarte w tomie jego opracowan!44
(ryc. 418, 419).
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Ryc. 418. Jerzy Ludwinski. Ryc. 419. Jerzy Ludwinski. Etapy ewolucji
Sztuka po, 1985145, sztuki, 1972146,

Sztuki srodowiskowe, to wielki pakiet dziatan artystycznych, w ktérych
podtozem jest nasze srodowisko. Bedqg to, miedzy innymi, sztuka ziemi,
sztuka ulicy i sztuki ekologiczne. Srodowisko, pozbawione przez panu-
jacy funkcjonalizm walorow estetycznych, stato sie pustg kartg, na
ktorej mozna byto realizowa¢ dzieta sztuki. Jednym z pierwszych

144 Jerzy Ludwinski. Epoka btekitu, Otwarta Pracownia, Krakéw 2003
145 Jerzy Ludwinski, op. cit., s. 245-247
146 |pidem, s. 192
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takich dziatan byty realizacje Christo i Jeanne-Claude. Poczgtkowo
opakowywali rézne przedmioty, ale na poczgtku lat 60tych zwiekszyli
skale przedsiewziec. Dokonali przegrodzenia ulicy w Paryzu za po-
mocq 240 beczek oraz opakowali portowg maszyne w kolonskich do-
kach (ryc. 420). Pozniej, po wyjezdzie do Standw Zjednoczonych, za-
czeli dziatania w skali krajobrazu, tak miejskiego, jak naturalnego. We
wstepie do katalogu ich wystawy kuratorka Melissa Blanchflower pi-
sze: ,lch ambitne dzieta rzezbiarskie przeksztatcajg miejskie i natu-
ralne krajobrazy na catym Swiecie, tymczasowo zmieniajgc ich forme
fizyczng i wyglad wizualny”147, Te dziatania miaty takze wymiar spo-
teczny, organizowali wokot swoich przedsiewziec zbidrki pieniedzy i
akcje publiczne. Akcje byty krétkie, po sporzgdzeniu i upublicznieniu
dokumentaciji, dzieta demontowano. W Stanach Zjednoczonych upo-
wszechnity sie takie formy sztuki. Na duzqg skale realizowano obiekty
przeksztatcajgce krajobrazy w monumentalne dzieta (ryc. 421). Ce-
lem sztuk srodowiskowych byto odrealnienie krajobrazu pospolitego i
stworzenie nowego Srodowiska o zamierzonym wyrazie artystycznym.
Nieco inne zadanie stawiata sobie sztuka ekologiczna. Nie zmieniata
wyrazu otoczenia, akceptowata miejsce i wpisywata sie w niqg sztukq.
Przyroda w wyniku ingerenciji artysty nabierata wymiaru sztuki (ryc.
422). Formy tych interwenciji byty bardzo proste, co dobrze funkcjono-
wato w krajobrazie bogatym w detal. Podobne zadania stawiata so-
bie sztuka krajobrazu, bo ogrody, komponowane wedtug zasad funk-
cjonalnych, zostaty wyptukane ze sztuki. Jako odpowiedz na funkcjo-
nalne podejscie do publicznych ferendw zieleni, powstaty festiwale
ogrodowe, gdzie testowano ogrody, w ktdérych wytgcznie obowigzy-
waty funkcje artystyczne i w ktérych roslinom ftowarzyszyty artefakty
kulturowe (ryc. 423). Nastepnie takimi estetycznymi kompozycjami
ogrodowymi wypetniano parki publiczne, ktére stawaty sie zespotami
nie tylko przyrody, ale tez sztuki. Efektem sztuki sSrodowiskowej jest po-
wrot elementéow estetycznych i dekoracyjnych do przestrzeni spotecz-
nych.

Bardziej radykalny byt kolejny z ruchéw awangardowych, czyli kon-
ceptualizm. Odwotywat sie on do fenomenologii twierdzgcej, ze arte-
fakt sztuki jest wtérny do koncepciji, ktéra go zrodzita. Wiecej, ze on
jest zbedny w Swietle czytelnosci koncepcji. Jak pisat Maurice Mer-
leau-Ponty w ,Fenomenologii percepciji”: ,Jak czesto stwierdzano,
dla dziecka przedmiot staje sie znany dopiero wtedy, gdy zostat

147 Melissa Blanchflower. Christo and Jeanne-Claude. Barrels and the mas-
taba 1958 - 2018, Serpentine Gallery, Londyn 2018
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nazwany; nazwa jest istotg przedmiotu i zamieszkuje go w taki sam
sposob, jak jego barwa i ksztatt. Dla myslenia przednaukowego nazy-
wanie przedmiotu jest rownoznaczne z powotywaniem go do istnienia
albo z jego przeobrazaniem: Bég tworzy byty, nazywajgc je, a magia
oddziatuje na nie, mdéwigc o nich"148, Jako przyktad zastepowalnosci
artefaktu przez jego obraz lub nazwe, cztonek miedzynarodowej
grupy , Art and Language”, Joseph Kossuth wystawit krzesto, jego fo-
tografie i stownikowy opis, jako trzy rownorzedne reprezentacje tego
mebla (ryc. 424). Konceptualizm zanegowat istnienie form material-
nych w sztuce i mniej oddziatat na sztuke niz na nauke, w ktérej po-
dejscie, z wypracowanym przez konceptualizm warsztatem artystycz-
nym, daje ciekawe wyniki. Wykorzystywatem to, bedgc zaréwno arty-
stg, jak naukowcem. Tutaj mdj schemat okreslajgcy zaleznos$¢ losow
Polski od zmian klimatycznych zachodzgcych w czasach nowozytnych
w Europie (ryc. 425). W sztuce konceptualizm przesungt znaczenie
wartosci artystycznych w kierunku wartos$ci koncepcyjnych. W rezul-
tacie stracit na znaczeniu artysta, a zyskat, kreujgcy sztuke, kurator.
Wartosci formalne staty sie wartoSciami intelektualnymii przestaty byc
wartosciami warsztatu artystycznego,

X e o e
Ryc. 420. Christo i Jeanne- Ryc. 421. Christo i Jeanne-Claude.
Claude. Ulica Visconti, Pakiet nabrzeza, 1961, Kolonia
430x380x170cm, 1961,

Paryz

148 Maurice Merleau-Ponty. Fenomenologia percepciji, Alatheia, Warszawa
2001, 5. 198-199
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Ryc. 422. Robert Smithson. Spiralna Ryc. 423. Andy Galsworthy,
grobla, 4,6x460m, 1970. Wielkie Rzezba z lodu, 1980,

jezioro stone, Utah Szkocja

—
Ryc. 425. Joseph Kossuth. Jedno z trzech krzeset. 1965.
Galeria Sean Kelly, Nowy Jork
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Ryc. 426. Jan Rylke. Rekonstrukcja odchylen temperatur od normy —
lato — z naniesionymi wydarzeniami z historii Polski!4?

Chociaz ruchy awangardowe uwaza sie powszechnie za charaktery-
styczne dla modernizmu, to neoawangarda lepie] wpisuje sie swoim
pozytywnym programem w postmodernizm. Dotyczy to szczegdlnie
sztuk procesualnych, ktdre rozpoczety sie wtasciwie wraz z postmo-
dernizmem, o ktérym bedziemy mowi¢ w nastepnym rozdziale. Po-
wstaty jako elementy popartu, gdzie wykorzystano dos$wiadczenia
eventow reklamowych w celu stworzenia akcji nazywanych happe-
ningami. Definicja eventow brzmi: ,,Marketing wydarzen to préoba sko-
ordynowania komunikacji wokdt wydarzenia stworzonego lub sponso-
rowanego. W marketingu wydarzen wydarzenie jest dziataniem, ktore
gromadzi grupe docelowqg w czasie i przestrzeni; spotkaniem, na kto6-
rym tworzone jest doSwiadczenie i przekazywana jest wiadomos§e&” 150,
Happeningi, korzystajgce z tresci tej definicji, staty sie impulsem do
zdarzen procesualnych, takich jak akcje, wydarzenia, wreszcie perfor-
mance, ktore staty sie pdzniej okreSleniem ogdlnie przyjetym dla sztuk

149 Jan Rylke. Wspdtczesne oblicza sarmatyzmu, w: Matgorzata Milecka
(red.) Sztuka jako inspiracja do dziatan, WOIAK UP Lublin 2017, s. 61-78, s.
64

150 Jessica Eriksson, Anna H Jalmsson. Event Marketing as a Promotional
Tool. A Case Study of four Companies. Tekniska Universitet, Lulea 2000, s. 2
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procesualnych. W tej] awangardowej formie nie jest wymagane tto
krajobrazowe, nie jest tak istfotna koncepcja, ktéra w toku dziatania
moze ulec zmianie, jak w poprzednio omowionych ruchach awangar-
dowych. Sam artysta jest materiatem, narzedziem i dzietem. Rédwno-
czeSnie dziatanie moze nastgpi¢ w kazdym miejscu, wykorzystujgc
kontekst miejsca i oddziatywac na wszystkie zmysty. Jest tez zdarze-
niem unikalnym i elitarnym, szerzej dostepnym tylko w zapisie mecha-
nicznym (ryc. 427). Impuls do takich dziatan dat w 1952 roku John
Cage komponujgc utwor 4'33", ktory wykonat, a wtasciwie nie wyko-
nat pianista David Tudor, utrzymujgc cisze przez 4 minuty i 22 sekundy.
Student Cage’a Allan Kaprow w 1959 roku zorganizowat 18 happenin-
gow w 6 czesSciach w Galerii Reuben w Nowym Jorku. Byty to luzno
powigzane zdarzenia z udziatem publicznosci. Ruch ten w Europie roz-
wineli, na poczgtku lat 60tych, tak zwani akcjonisci wiedenscy, two-
rzqgc Teatr Orgii i Misteriow (Herman Nitsch). W Polsce happeningi or-
ganizowat w latach 60tych Tadeusz Kantor (ryc. 428).

Ryc. 427. Charlotte Ryc. 428. Tadeusz Kantor. Panoramiczny
Moorman. Koncert, 1964, happening morski, 1967, tazy
Judson Hall, Nowy Jork (fot. Eustachy Kossakowski)

Opisujgc proces ewoluciji sztuki procesualnej Grzegorz Dziamski przy-

tacza podziat Johannesa Lothara Schrédera: ,,1) happening (lata
1958-1965) (...) 2) Wiedenski Akcjonizm (lata 1964-1970) (...) 3) body
art (lata 1969-1975) (...) 4) performance artystow — od lat siedemdzie-

sigtych; 5) artysta jako osoba (persona) — proby zdefiniowania nowej
roli artysty trwajgce od konca dziewietnastego wieku"151, Idee perfor-
mance tak przedstawia Artur Tajber: ,Mamy wiec do czynienia z co

151 Grzegorz Dziamski. Kilka uwag o sztuce performance, Sztuka i Dokumen-
tacja nr 21 (2019), s. 9-16, 5. 10-11
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najmniej dwoma warstwami komunikacyjnymi — z wewnetrznym prze-
ptywem informaciji pomiedzy autorami, uczestnikami ruchu, obiegu
sztuki performance oraz z komunikacjg pomiedzy autorami a ich pu-
blicznoscig, pomiedzy nadawcq i odbiorcg” 152, Poprzednio omdwione
ruchy awangardowe, rozgrywaty sie pomiedzy artystqg i dzietem. W
performance rozgrywajqg sie bezposrednio pomiedzy artystg i od-
biorcq zdarzenia artystycznego (ryc. 429). Zdarza sie, jak w perfor-
mance Przemystawa Kwieka na cmentarzu, ze tego odbiorcy nie ma
juz wsérdod zyjgcecych (ryc. 430).

Ryc. 429. Jan Rylke. Rekonstrukcja historyczna,
2004, Galeria Dziatan (fot. Mikotaj Tym)

Ryc. 430. Przemystaw Kwiek. Spotkanie z Janem Piekarczykiem
2017, cmentarz wolski (fot. Joanna Suszko-Adamczewska)

Forma postmodernistyczna

Awangarde zakonczyt postmodernizm, bo powstat on w relacji do
modernizmu i jego awangardy. Modernistyczna awangarda, z zatoze-
nia odeszta od sztuki przedstawiajgcej, realizowanej w fradycyjnych
formach. Proces zakonczenia ruchdw awangardowych przez postmo-
dernizm tak opisuje Maksim Szapir: ,Krotko mowigc, postmodernizm to
rewanz konsumenta, ktéry nie umiat pojgc¢ istoty sztuki awangardo-
wej. Pragmatyka postmodernizmu jest taka sama jak pragmatyka
awangardy, tyle ze przebudowana w taki sposéb, by zaspokoic inte-
resy rozgniewanej i zbuntowanej publicznosci. Napdr awangardy
zmidtt wszystkie dotychczasowe reguty i mechanizmy, ostato sie tylko
jedno: pozycja tworcy i jego petna dominacja nad odbiorcq.

152 Artur Tajber. Pytanie: ,Czy istnieje jezyk performance?”, Sztuka i Doku-
mentacja nr 21 (2019), s. 38-39
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Awangardzista, fo autor, ktéry mogt sobie pozwoli¢ na to, by prze-
ksztatci¢ swojego adresata z podmiotu w przedmiot, w obiekt este-
tyczny, kontemplowany przez artyste, ktéry go stworzyt. Postmoderni-
sta to czytelnik, a takze stuchacz i widz, ktoéry, jesli nawet nie zrozu-
miat, to odczut, ze znalazt sie w sytuacji ponizajgcej i teraz zamierza
postawi¢ zadufanego autora na miejsce, ktérego on sam, czytelnik,
dtuzej juz zajmowac nie miat ochoty” 133, Oprécz niecheci odbiorcow,
byty dziatania w kierunku urzedowej likwidacji awangardy przez ko-
munizm i faszyzm, ale wraz z nimi upadty. Centralne pole moderni-
stycznej sztuki zajmowata sztuka abstrakcyjna, ktéra dominowata w
potowie XX wieku, ale po latach rozkwitu, przestata wnosi¢ nowe war-
tosci i stata sie dosc¢ jatowa.

Zmienita sie tez sytuacja spoteczna. Powojenne ruchy kontrkulturowe
i egzystencjalizm potrzebowaty wsparcia sztuki zaangazowanej, od-
dziatujgcej na emocije, ale rownoczes$nie niosgcej ideowe tresci. W
egzystencjalizmie nastgpito zerwanie z mysleniem abstrakcyjnym i sku-
pienie sie na badaniu tego, co konkretne. Artystami wyrazajgcymi
problemy egzystencjalne byli: Francis Bacon, a w Polsce Tadeusz Brzo-
zowski (ryc. 431, 432). Wystepujgce w ich obrazach deformacje, nie
byty podyktowane zabiegami formalnymi, ale wzbogacaty ekspresje
przekazu. W latach 60tych, w Polsce, powstat caty ruch ekspresyjnego
malarstwa pod nazwqg nowej figuracji, ktéry wyrazat problemy powo-
jennego pokolenia (ryc. 433, 434).

W proces odnowienia sztuki przedstawiajgcej wtgczyty sie administra-
cje panstwowe: amerykanska, lansujgca popart, czyli sztuke opartg
na estetyce reklamy i niemiecka, lansujgca styl ,nowych dzikich”,
czyli kontynuacje niemieckiego ekspresjonizmu z okresu Republiki We-
imarskiej. W latach 80tych w Polsce, w sytuacji wewnetrznej okupaciji
jako bardzo komunikatywna forma przeciwstawiania sie komuni-
zmowi, postmodernizm odegrat duzqg role w spotecznej identyfikacji
obywatelskiej (ryc. 435, 436). Kolejnqg, bardzo waznqg falg sztuki post-
modernistycznej, stata sie, na przetomie wiekdw, sztuka ulicy, wpro-
wadzajgc do modernistycznej, pozbawionej dekoracji urbanistyki,
mocny akcent artystyczny (ryc. 437).

Postmodernizmm odegrat tez duzq role w rzezbie. W miejsce abstrakcyj-
nych rzezb, powstawaty w przestrzeniach miast, popartowskie powiek-
szone przedmioty (ryc. 438). Pozniej, z environmentow, rozwingt sie
nurt instalacji, czyli obiektdw przestrzennych (ryc. 439). Wreszcie

153 Maksim Szapir. DoSwiadczenie estetyczne XX wieku: awangarda i post-
modernizm, ER(R)GO. Teoria-Literatura-Kultura nr 2 (31) 2015, s. 107-114, s.
111
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hiperrealizm pozwolit na konstruowanie catych rzezbiarskich opowie-
Sci (ryc. 440). Takze w architekturze, w kontrascie do funkcjonalnego
modernizmu, powstaty nowe style dekoracyjne, takie jak dekonstruk-
tywizm, ktéry wykorzystywat elementy konstrukcyjne do architekto-
nicznych dekoracji. Z zatozenia zaprzeczat on idei funkcjonalnosci
modernizmu. Wedtug estetyki postmodernistycznej Jacquesa Derridy:
wPojawia sie tu aspekt percepcji, odczytania ornamentu, araczej uzy-
wajqgc sformutowania Derridy — przeniesienia czy tez przettumaczenia
ornamentu na jezyk metafizycznych kategorii piekna, dobra i prawdy,
W jakich poruszat sie Heidegger, i kolejnego przettumaczenia go z po-
wrotem, jako wzbogaconej warstwy estetycznej i materialnej, jaka ro-
dzi sie po zamknieciu etapu dekonstrukcji. Bez tak widzianego orna-
mentu budynek i struktura stajg sie jedynie martwymi konstrukcjami’ 154
(ryc. 441). Takze w architekturze krajobrazu wprowadzono rézne lu-
dyczne obiekty, takie jak fontanny interaktywne, potocznie nazywane
pluskadtami (ryc. 442).

Ryc. 431. Francis Bacon, Dwie postacie, 147,3x132,2cm, 1952

194 Krzysztof M. Rostanski. Konotacje w architekturze. Czg$c 1. O sztuce
wigzania znaczen czerpanych z kultury. Politechnika Slgska, Gliwice 2018,
5. 155
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Ryc. 432. Tadeusz Brzozowski. Kuchenka,
100x120cm, 1950,Muzeum Narodowe, Krakow

Ryc. 433. Wiestaw Szamborski: Ryc. 434. Zbylut Grzywacsz.
Okrutne wydarzenie, 170x130cm, Orantka I, 70x39,5cm, 1965,
1968. Muzeum Narodowe, Muzeum Narodowe, Krakéw
Warszawa
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Ryc. 435. Leszek Sobocki. Ryc. 436. Jan Rylke. Mniej niz
Duszno, 130x100cm, 1984 zero! 80x60cm, 1984

.g-‘ LS9 NG BT >
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Ryc. 437. A. é’ryl. Pamietamy, 2004, Warszawa (fot. J. Rylke)
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Ryc. 438. Claes Oldenburg and Coosje Van Bruggen.
Pita, 1996, Tokio (fot. Leon Neal)

Ryc. 439. Joseph Beuys. Stado, 1960 Ryc. 440. Leszek Jasinski.
(fot. Hans-GUnter Wagner) 80x40x67, 2025

Ryc. 441. Tbbios Rehberger. Ryc. 442. Gilles Clément i Alain
Ktadka, 406m, 2011, Provost. Park André-Citroéna,
Oberhausen (fot. J. Rylke) 1992, Paryz (fot. J. Rylke)
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Rozdziat 7 - Warsztat artystyczny
Formy ksztattowanie
To zmudne dziatanie

Forma pracy warsztatowej

Praca nad dzietem jest bardzo zmudna i dtugotrwata. Skonczone
dzieto jest poprzedzone wieloma szkicami i opracowaniami czgstko-
wymi. Takie wstepne opracowania, realizowane w formie szkicow, sqg
wykorzystywane dla sprawdzenia wielu wersji podejmowanego fe-
matu (ryc. 443-445). Nie zawsze za podstawe dzieta stanowity wtasne,
wykonane przez artyste, szkice. Wykorzystywano czesto, dla tworzenia
wtasnych wersji popularnego tematu, dzieta innych tworcow (ryc.446,
447)155, Najpierw warsztaty cechowe, a nastepnie studia akademickie
wypracowaty formy pracy warsztatowej, ktére byty powszechnie sto-
sowane w kregu sztuki europejskiej od XVII do potowy XIX wieku. Po-
stuze sie przyktadami ze sztuki klasycystycznej, ktéra te formy w petni
wykorzystywata. Francuski malarz, Jacques-Louis David, przystepujgc
do pracy nad duzym obrazem: ,,Porwanie Sabinek” sporzgdzat kolejne
jego wersje, zwiekszajgc stopniowo format papieru. Rbwnoczesnie ry-
sowat nawet drugoplanowe postacie, a po ich opracowaniu, przy po-
mocy kratki przenosit je, powiekszone, na ptdétno (ryc. 448-450)1%
Drugi z klasycystycznych, akademickich malarzy, Jean-Auguste-Domi-
nique Ingres rysowat najpierw postacie w akcie, zeby nastepnie
przejs¢ do studiowania draperii i takze te studia, powiekszone przy
pomocy kratki, przenosit na ptdétno (ryc. 451). Przy wiekszych kompo-
zycjach, opracowywano studia trudniejszych partii w obrazie, takich
jak rece i twarze (ryc. 452, 453). Proces tworzenia obrazu, po stworze-
niu koncepcji w umysle, nazywanej rysunkiem wewnetrznym, zazna-
czano w sposdb szkicowy i opracowano doktadniej w rysunku. Po de-
cyzji kompozycyjnej opracowano Swiattocien obrazu ,en grisaille”,
czyli w szaro$ciach i dopiero w konhcowej fazie, wykonywano obraz w
petnej wersji kolorystycznej (ryc. 454, 455). Ta skomplikowana technika
sporzqgdzania obrazéw ulegta zmianie po wynalezieniu farb w tubach
i wyjsciu malarzy w plener. Zaczeto szkicowac w plenerze, nastepnie
tworzono szkice olejne i dopiero w wyniku tego powstawaty obrazy
koncowe (ryc. 456, 457). Fotografia pozwalata na uchwycenie ruchu,
co zmienito sposdb malowania na bardziej dynamiczny (ryc. 458). W
tej chwili dostep do Internetu pozwala na wykorzystanie pobranych,
anonimowych zdjec¢. Zestawienie ich z fotografiami uzupetniajgcymi

155 Janina Michatkowa. Claude Lorrain, Arkady, Warszawa 1990, il. 7, 11
1% Antoine Schapner. David, Izobrazitielnoje iskusstwo, Moskwa 1984, s.
164-175
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pozwala na tworzenie fotomontazy i w kohcowym efekcie obrazéw,
stanowiqgcych zbitke wielu form czgstkowych (ryc. 459, 460).

-

Ryc. 444. Claude Lorraine. Odjazd Ryc. 445. Claude Lorraine.

Sw. Pauliny, 18,5x26cm, 1639, Mu-  Odjazd sw. Pauliny,

zeum Brytyjskie, Londyn 210x145cm, 1639, Prado,
Madryt
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Ryc. 446. Herman van Swanevelt. Ryc. 447. Claude Lorraine.
Campo Vaccino, 45,4x67cm, 1631, Campo Vaccino, 56x72cm,
Muzeum Fitzwilliam, Cambridge 1936, Luwr, Paryz

Porwanie Sabinek
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Ryc. 449. Jacques-Louis Davi

Ryc. 450. Jacques-Louis David. Porwanie Sabinek,
385x522cm, 1799, Luwr, Paryz

Ryc. 451. Jean-Auguste-Dominique Ingres. Baronne de Ro’rAh-schiId,
142x101cm, 1848, Kolekcja Rothschild, Paryz
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Ryc 452 Jeon AugusTe Domlmque Ingres. Studium do Apoteozy

Homera, Muzeum Fabre, Montpellier

Ryc 453. Jean- AugusTe Dom|n|que Ingres Apoteoza Homera,
386x512cm, 1827, Luwr, Paryz
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Ryc. 454. Jean-Auguste-
Dominique Ingres. Szkice

do obrazu Odaliska i obraz
Odaliska, 70x100cm, 1839,
Muzeum Sztuki Fogg, Cambridge

Ryc. 455. Jean-Auguste-Domi-
nique Ingres, Szkice do obrazu
Wielka odaliska i obraz

Wielka odaliska, 1814, 91x162,
Luwr, Paryz
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Ryc. 457. Aleksander Gierymski. Swieto Trgbek I, 47x65cm, 1884, Mu-
zeum Narodowe, Warszawa %/

157 Janusz Bogucki. Gierymscy, Wiedza Powszechna, Warszawa 1959, s. 296-
310
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Ryc. 458. Maksymilian Gierymski, Fotografia do obrazu i obraz Polo-
wanie w lesie, 1872, Muzeum Narodowe, Warszawa 158

-

Ryc. 459. Zdjecia do obrazu Gorgona

158 |bidem, s. 150
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Ryc. 460. Jan Rylke. Fotomontaz do obrazu Gorgona
i obraz Gorgona, 100x80cm, 2019

Lupetnie nowq formute pracy warsztatowej zaproponowali Ameryka-
nie, wprowadzajgc w obieg sztuki specjalistow od reklamy. Andy
Warhol zatozyt w 1963 roku ,the Factory”, fabryke, w ktdrej przy po-
mocy rzemiesinikdw wykonywano dzieta sztuki. Nieco pdzniej dziatata
w Los Angeles oficyna ,Gemini G. E. L.”, w ktérej wielu artystéw przy
pomocy rzemieslnikow wykonywato swoje dzieta (ryc. 461). Ten ruch
tworzenia dziet w systemie manufakturowym, rozpowszechnit sie row-
niez poza Stanami Zjednoczonymi. Podobny zaktad ,Science Ltd"”, wy-
twarzajgcy dzieta sztuki zatozyt w Anglii Damien Hirst. Taka dziatal-
nos¢, wykorzystujgca techniczny proces realizacji dziet, zostata upo-
wszechniona w wiekszych galeriach, gdzie wykonywano dzieta przez
pracownikow nie zwigzanych z artystqg. Spowodowato to powstanie
nowego typu sztuki, instalacji, czyli dziet wykonanych przy pomocy
specjalistow, przeznaczonych do eksponowania w salonach wystawo-
wych idemontowanych po zakonczeniu ekspozycji. Odejscie artystow
od samodzielnego wykonywania prac, doprowadzito do sytuaciji, w
ktorej artysta bierze istniejgcy, popularny w przestrzeni spotecznej ar-
tefakt i poprzez jego modyfikacje (skala, materiat) oraz umieszczenie
w przestrzeni sztuki (galerii, muzeum), czyni go dzietem sztuki. Te dzia-
talnos$¢ rozpoczeli w Stanach Zjednoczonych: Andy Warhol, wykorzy-
stujgcy fotosy filmowe do sitodrukowych odbitek, Roy Lichtenstein,
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powiekszajgcy rysunki z komikséw i Jeff Koons, powiekszajgcy za-
bawki. Najnowszym przyktadem takiej tworczosci jest Mauricio Catel-
lan, ktory przykleit do Sciany galerii banana (ryc. 462). Jezeli porow-
namy ten gest, do eksponowania przez Marcela Duchampa przed-
miotodw znalezionych, to obraz funkcjonalizmu takich przedmiotow
znalezionych, zostat tu zastgpiony przez obraz konsumpcjonizmu. Ten
typ formy pracy warsztatowej, operujgcy ikonosferg obiektow kultury
popularnej, charakterystyczny dla postmodernizmu, jest $ciSle zwig-
zany ze stylem nazywanym popartem (sztukg popularng).

Przy wykonywaniu obiektéw rzezbiarskich, przy duzej rzezbie, artysta
wykonuje maty model, ktory jest nastepnie powiekszany. W tym celu
model i materiat na potencjalng rzezbe, byt umieszczany w propor-
cjonalnie zwiekszonym prostopadtoscianie. Odlegtosci od §cian byty
odmierzane prostopadtym pretem i w materiale nawiercane do od-
powiedniej gtebokosci. Oczywiscie wiekszosS¢ prac przy powiekszaniu
modelu moégt wykonywac zatrudniony pracownik. Przy ptaskorzez-
bach elewacyjnych, nie dochodzono w zdejmowaniu warstw kamie-
nia do konca otwordw, umorzliwiajgc ich sukcesywne ods$wiezanie.
Rzezbiarz, ktéry konserwowat rzezby tympanonu Andreasa SchlUtera z
1689 roku na Patacu Krasinskich w Warszawie moéwit mi, ze jeszcze wi-
doczne byty takie nawiercenia. Dzisiaj model moze by¢ skanowany,
cyfrowo powiekszany i obrabiany maszynowo lub drukowany w dru-
karce 3D. Stqd przy wykonywaniu rzezb udziat artysty jest rozny. Jezeli
artysta sam powieksza model, to modyfikuje go i wprowadza zmiany.
Jezeli jest to wykonywane mechanicznie, wptywa to na powtoke
rzezby, czyli warstwe podlegajgcqg bezposredniemu oglgdowi.
Jeszcze inaczej wyglgda to w designie. Najpierw sporzgdza sie rzez-
biarskg forme produktu, ktdérg nastepnie realizuje sie w materiatach
technicznych. W architekturze proces projektowy jest jeszcze bardziej
skomplikowany. Witruwiusz wyrdzniat w procesie realizacji architekto-
nicznej rysunek wewnetrzny, czyli samqg koncepcje architektoniczng
oraz rysunek zewnetrzny, czyli szkic projektowy i nastepne etapy pro-
wadzgce do realizacji wraz z realizacjq. Sg tez takie przyktady, jak
przyktad amerykanskiego architekta Franka Lloyda Wrighta, ktory roz-
wijat faze projektu wewnetrznego. Projektujgc ,dom nad wodospa-
dem” spotkat sie z inwestorem i dopiero w dyskusji z nim, przenosit
rysunek wewnetrzny na papier. Poprzez kolejne etapy doszedt do re-
alizacji projektu (ryc. 463). Obecnie proces projektowania architekto-
nicznego jest bardzo skomplikowany. Kiedy prositem architekta, zeby
pokazat przyktadowy projekt, przynidst mi ksigzke, w ktoérej projektem
byta jedna kartka, a méwigc o projekcie wiezowca, wskazat na potke
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wypetniong ksigzkami. Jeszcze dtuzszy jest proces projektowania w ar-
chitekturze krajobrazu. Oprécz przygotowania projektu, nalezy wyko-
na¢ inwentaryzacje drzewostanu i zdjecia fitosocjologiczne okresla-
jace stan siedliska, a sam projekt wytyczy¢ w terenie. Projektowanie
jest dzisiaj wspomagane programami komputerowymi, ktére pozwa-
lajg szybciej opracowac rysunki wykonawcze, ale korzystanie z biblio-
tek przypisanych do programdéw powoduje, ze projekty upodabniajg
sie w szczegotach.

Ryc. 461. Claes Oldenburg — wspotpraca: Kenneth Tyler, Jeff San-
ders, pomoc: Herbert Tomkins, Pete Hoefer, Thomas Papaleo, Jack
Seight, Ralph Burke, Lucius Hudson, Jack Kroloff, Jeffrey Wasser-
man, Bob Dressen, Jim Robbie. Podwdjny nos/Portmonetka/Worek
treningowy/Popielniczka, 21,5x53x27,8cm, 1968-7015?

Ryc. 462. Maurizio Cattelan.
Komik, 2019

Ryc. 463. Frank Lloyd Wright. Dom nad wodospadem, 1936, szkic
i realizacja

159 Ruth E. Fine. Gemini G. E. L. Art and Collaboration, Abbeville Press, Inc.,
New York 1985, s. 65,il. 17
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Rozdziat 8 - didaskalia
Didaskalia
To realia

Czysta forma

W potowie XX wieku, kiedy abstrakcjonizm stat sie sztukg dekoracyjnag,
artys$ci poszukujgcy formy idealnej, starali sie ograniczy¢ do minimum
liczbe cech, wptywajgcych na ksztatt dzieta. Yves Klein tworzyt mo-
nochromatyczne obrazy w podstawowych barwach: btekitu, czer-
wieni i ztota. ,,Symbolika btekitu, przestrzen tej barwy doprowadzity
Kleina do odkrycia pustki, ktdora sie stata sie gtobwnym motywem jego
tworczosci” ¢ (ryc. 464). Wczesniej, inny francuski artysta, Jean Du-
buffet malowat obrazy, w ktérych ,wykluczona jest wszelka mysl o
srodku obrazu”1¢! (ryc. 465). Stawomir Marzec pisze: ,Inferesuje mnie
co$ takiego jak sztuka obrazu. Przy czym obrazu rozumianego jako sy-
tuacja gry z widzialnoscig (prefigurujgcg naszg przytomnosc), jako
forma myslenia widzialnosci. Obraz zatem niekonkluzywny, antyreduk-
cyjny, wychodzqcy z reaktywnosci i bezposrednich zaangazowan.
Obraz deliberujgcy, rozwazajgcy, nie/mozliwy, stymulujgcy posze-
rzonqg refleksje i pogtebione doswiadczenie w postaci okreslonej, spre-
cyzowanej oscylacji czy moze raczej labiryntu”162 (ryc. 466). Arytme-
tyczny wymiar przybraty obrazy Romana Opatki, ktéry od 1965 roku
notowat na obrazach kolejne, stopniowo blakngce liczby. Do chwili
jego Smierci w 2011 roku ten cykl sktadat sie z 233 obrazow i konczyt
sie numerem>560724911 (ryc. 467). Czystg formqg zajmowat sie tez Wik-
tor Vasarely, ktéry nalezat jeszcze do awangardy miedzywojennej. Po-
pularnos$c zyskat po zakohczeniu dominacji abstrakcji gestu w latach
piecdziesigtych (ryc. 468). Pod jego wptywem powstat caty kierunek
operujgcy czystg formaqg, nazwany op-artem (ryc. 469). Czysta forma
zaznaczyta sie takze w rzezbie. Carl Andre ograniczyt rzezbe do
dwdoch wymiardw, uktadajgc otowiane ptyty na podtodze (ryc. 470).
Podobnie Wanda Czetkowska proponujgc bezwzgledne wyelimino-
wanie rzezby jako pojecia ksztattu, wykorzystywata do poziomego
utozenia ptyty betonowe (ryc. 471). Podobne poszukiwanie czystej

10 Wojciech Wtodarczyk. Pod znakiem abstrakciji. Sztuka lat czterdziestych
i piecdziesigtych, w: Wojciech Wtodarczyk (red.). Sztuka Swiata, tom 10,
Arkady, Warszawa 1996, s. 21-69, s. 62

161 [bidem, s. 44, 45

162 Stawomir Marzec - Otchtanie i labirynty. Mazowieckie Centrum Sztuki
Wspobtczesnej ,Elektrownia” w Radomiu, 2021 (online) https://www.mcswe-
lektrownia.pl/index.php/id-2021/articles/slawomir-marzec-kopia.html (po-
brane 2.02.2025)
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formy widzimy w architekturze krajobrazu. Ma ona postac gotej ziemi
jako podstawowej formy ogrodu (ryc. 472).

Ryc. 464. Yves Klein. Ryc. 465. Jean Dubuffet. Teksturologia,
International Klein Blue. Marmolada-Materia-Swiatto,
78x56cm, 1956 114,4x146,4cm, 1958,

Centrum Pompidou, Paryz

Ryc. 466. Stawomir Marzec. Ryc. 467. Roman Opatka.

Opisanie swiata, 160x130cm, Detal 1-35327, 195x135cm,
2003 Muzeum Sztuki, +édz
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Ryc. 468. Wiktor Vasarely.
CTA-105A, 100x100cm, 1966

Ryc. 470. Carl Andre. Blaszane kwadraty, 366x366cm, 1969. Muzeum
Sztuki Nowoczesnej, Nowy Jork

Ryc. 471. Wanda Czetkowska. Bez- Ryc. 472. Beata J. Gawry-
wzgledne wyeliminowanie rzezby szewska. Gota ziemia, 2009,
jako pojecia ksztattu, 1972 Park Kolibki, Gdynia

Poszukiwanie czystej formy zrodzito minimalizm, czyli kierunek, ktory
dagzyt do stworzenia dziet perfekcyjnych, ale o formie zredukowanej
do minimum. Obraz nie byt juz monochromatyczny, ale ingerencja
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koloru czy formy byta w takim obrazie minimalna. Obraz Stefana Gie-
rowskiego nawigzuje do op-artu i koloryzmu, ale sqg to subtelne nawig-
zania formalne (ryc. 473). Grzegorz Rogala pokazuje zdjecie Przemy-
stawa Kwieka na spotkaniu poswieconym jego Smierci. Jego wizeru-
nek jest widoczny tylko wtedy, kiedy na zdjecie spojrzymy pod pew-
nym kgtem. W innej sytuacji jest to biata ptaszczyzna (ryc. 474). Cho-
ciaz Richard Serra ograniczyt sie do czterech, wysokich na 15 metrow,
stalowych, cortenowych ptyt, to ich usytuowanie na pustyni arabskiej,
poprzez kontekst, tworzy minimalistyczny zespdt rzezbiarski (ryc. 475).
Podobne byty moje dziatania, w ktdrych linie rysowane w btocie sta-
nowity minimalistyczny zapis moich przezyc¢ (ryc. 476).

Minimalizm znalazt zastosowanie w przestrzeni miejskiej, gdzie istnieje
nadmiar artefaktéw, informacji i zdarzen. Stalowa, lustrzana powtoka,
odbija obraz miasta i obraz nieba. Zostata wygenerowana z pojedyn-
czego ksztattu (ryc. 477). W szwajcarskim St. Gallen, czerwien poto-
zona na podtodze i miejskich meblach, stworzyty minimalnymi srod-
kami unikalng przestrzen miejskg (ryc. 478). W architekturze wzorem
minimalizmu byty zawsze egipskie piramidy. Prosta, pozbawiona de-
koracji bryta byta wielokrotnie powtarzana jako zamknieta mogita
(ryc. 479). Ostatnio jako piramida Luwru, stanowi Swietlik dla kas tego
muzeum. WspotczeSnie minimalizm w potgczeniu z brutalizmem sta-
nowi wyrdznik dla monumentalnej architektury (ryc. 480).

Ryc. 473. Stefan Gierowski. Ryc. 474. Grzegorz Rogala.
Obraz CCLIX, 1972, Muzeum Disappearance (Przemystaw Kwiek),

Narodowe, Krakdow 20x20cm, 2025
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Ryc. 475. Richard Serra. Wschdéd-Zachdéd/Zachdd-Wschdd,
15m, 2014, Doha
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Ryc. 476.7J0.n Rylke. Tatuaz poznanski, 1975

Ryc. 477. Anish Kapoor. Ryc. 478. Pipilotti Rist, Carlos
Brama Chmury, 10x13x20m, 2006, Martinez, Plac Czerwony, 2005,
Millennium Park, Chicago St. Gallen
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Ryc. 479. Giovanni Battista Ryc. 480. Bolestaw Stelmach. Lubelski
Piranesi. Piramida Kajusza Park Naukowo Technologiczny, 2005
Cestiusza, 1756
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Kolor

W sztuce mozliwos¢ wykorzystywania wszystkich barw ograniczata
pula dostepnych barwnikdw. Ludzie widzg barwy podobnie, nato-
miast istnieje réznica w oddzielnym nazywaniu koloréw, co wigze sie z
ich wykorzystaniem. W wyniku badan 98 jezykdw stwierdzono, ze w
prymitywnych jezykach wystepujg tylko nazwy dla bieli i czerni. Ko-
lejno do uzywanej gamy barw wchodzi nazwa koloru czerwonego, a
nastepnie zielonego i z6ttego. Za nimi dopiero nazwy kolejnych kolo-
row - niebieskiego i brgzowego. Najrzadziej stwierdzano istnienie nazw
dla kolorow: purpurowego, rozowego, pomaranczowego i szarego 143,
W paleolicie wystepujqg tylko: czern, czerwien i biel. We wspdtczesnym
komputerze istnieje mozliwosS¢ wyswietlenia 16777216 kolorow (frue
color), bo tyle odcieni moze odréznic¢ ludzkie oko. Ta liczba jest moz-
liwa do wydrukowania poprzez cztery barwniki, czyli CMYK - Cyan
(btekitny), Magenta (purpurowy), Yellow (zotty) i Key (czarny) (ryc.
481).

Ryc. 481. Barwy CMYK przedstawione w trzech wymiarach.

Kazdy kolor niesie okreslong ekspresje, podobnie jak ich zestawienia.
Wykorzystano to przy kolorystyce znakdédw drogowych, ktdre niosqg dla
nas podprogowq informacje o ewentualnych zagrozeniach. Znaki
ostrzegawcze operujg czerwieniq, zotciqgi czerniqg; znaki zakazu — czer-
wieniqg, bielg i czerniqg; znaki informacyjne kolorem niebieskim i bielq.
Kolory niosq tez informacje o charakterze kulturowym. Przy malowaniu
ikon stosowano czyste barwy, poniewaz kazda niosta okre$lone zna-
czenie: ztoto symbolizowato Swietos¢, oddanie czci, nieSmiertelnosc,
bozg chwate; purpura wtadze i bogactwo; czerwien oznaczata zycie,
krew, piekno i czystos$c; bielg przedstawiano boskos$c, czystosc¢ i nie-
winnos$¢; niebieski oddawat niebo, ale tez duchowos¢ i mistycyzm;
zielony - zycie, wieczng mtodos¢, ptodnos$c, wewnetrzne bogactwo;
brgz byt symbolem ziemi, materii i ubdstwa. Dobdr barw byt tez ogra-
niczony przez dostepnos$c stosownych barwnikdw (ryc. 482). Jeszcze

163 John D. Barrow. Wszechswiat a sztuka, Amber, Warszawa 1998, s. 235-
237
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w Sredniowieczu niektére barwy byty tak drogie, ze zastepowano je
tanszymi. W kaplicy Tréjcy Swietej na zamku w Lublinie drogi kolor nie-
bieski zastgpiono zielenig i mamy tam zielone niebo (ryc. 483).
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Ryc. 482. Kon z jaskini Lascaux, Ryc. 483. Andrzej.
15000p.n.Chr. Kaplica Tréjcy Swietej,
1418, Lublin

W rdéznych okresach odmiennie podchodzono do uzycia koloru. W sta-
rozytnosci kolory byty nieodzownym dopetnieniem architektury i
rzezby (ryc. 484.). Podobnie byto w sredniowieczu i w renesansie (ryc.
485), chociaz w renesansie zaczeto wzorowac sie na zabytkach an-
tycznych, ktére zostaty, przez uptyw czasu, pozbawione polichromii.
Dopiero barok ograniczyt game barwng, preferujgc kontrast swiatta i
ciemnosci (ryc. 486). Akademizm proponowat ograniczenie sie do ko-
lorow lokalnych, to znaczy odpowiadajgcych barwom wystepujgcych
w naturze (ryc. 487). Od czasow Newtona zaczeto analizowac zesta-
wienia barwne. Powstato pojecie kota barw z kolorami podstawowymi
i dopetniajgcymi, ktdére lezgc naprzeciw siebie, po potgczeniu redu-
kowaty swoje barwy, a zestawione obok siebie tworzyty specyficzny
typ konfrastowosci (ryc. 488). Rownoczeé$nie starano sie powigzac
barwy z odpowiadajgcymiim dzwiekami i dyscyplinami artystycznymi,
odpowiadajgcymi gwiezdzie magdw opartej na siedmiu planetach
(ryc. 489). W XIX wieku, gtédwnie za sprawqg impresjonistéow, zwrécono
uwage na dywizjonizm barw, czyli tgczenie wrazen barwnych w oku
patrzgcego na obraz. Powrécono do czystych barw (ryc. 490). Na-
stepnie Fowisci (dzicy), z obrazow malowanych czystymi barwami,
stworzyli kanon wspdtczesnej sztuki (ryc. 491). Krok dalej poszli artysci
grupy de Stijl, operujgcy tylko czystymi kolorami: czerwieniqg, niebie-
skim, zotciq, czernig i bielg (ryc. 492). Wspodtczesnie widzimy
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perfekcjonizm w operowaniu kolorem, a wtasciwie barwnikami. An-
drzej Maciej tubowski operuje tylko trzema kolorami: ,,Na podstawie
czarno biatych zdje¢ malowatem przy pomocy frzech farb: ultrama-
ryny, cynobru i zotci oraz bieli”164 (ryc. 493).

ooooo
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Ryc. 484. Willa Fanniusa, Pompeje, Ryc. 485. Ottarz Jerozolimski,
50p.n.Chr. 133x197cm, 1495, Muzeum
Narodowe, Warszawa

Ryc. 486. Rembrandt van Rijn. Ryc. 487. Anna Bilinska.
Autoportret, 82xé65cm, 1662, Murzynka, 63x48,5cm, 1884,
Muzeum Wallraf-Richartz, Kolo- Muzeum Narodowe, Warszawa
nia

164 Jan Rylke (red.). Walka Mtodych 2018-2023, Sztuka ogrodu. Sztuka krajo-
brazu, Warszawa 2023, s. 152
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i6tty - rzezba

pomaranczowy
melarstwo

zielony N\architektura

czerwonyf- muzyka

niebieski - literatura

floletowy

purpurowy - taniec

fioletowy - teatlr

Ryc. 488. Koto barw Ryc. 489. Gwiazda koloréw, dzwie-
koéw i dziedzin sztuki

L A
Ryc. 490. Claude Monet. Ryc. 491. Henri Matisse. Kobieta
Katedra w Rouen, 100x65cm, w kapeluszu, 81x60cm, 1905,
1892, Muzeum Marmottan Muzeum Sztuki Nowoczesnej,
Moneta, Paryz San Francisco
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Ryc. 492. Piet Mondrian. Ryc. 493. Andrzej Maciej tubowski.
Broadway Boogie Woogie, Slady I, 100x120cm, 1979, Muzeum

127x127cm, 1942, MOMA, Sztuki, todz
Nowy Jork

Bionika

Jak podaje encyklopedia PWN, bionika to: ,dziedzina wiedzy z pogra-
nicza biologii i nauk technicznych, zajmujgca sie technicznymi zasto-
sowaniami zasad funkcjonowania zywych organizmow lub procesow
obserwowanych w tych organizmach albo w ich zbiorowiskach165,
Ten termin wydaje sie odlegty od sztuki, ale w sztuce korzystanie z roz-
wigzan wypracowanych przez przyrode jest powszechne. Wiekszosc¢
wystepujgcych w obrazach i rzezbach przedstawien jest zaczerpnie-
tych z otaczajgcego nas Swiata przyrodniczego. W bionice inferesujg
nas, zaczerpniete z przyrody formy, ktére staty sie wzorami stosowa-
nymi w praktyce artystycznej. Zasady symetrii i ztotego ciecia, ktére
omowitem wczesniej, byty przeciez zaczerpniete z obserwaciji przy-
rody. Tutaj postaram sie omowic trzy postawy artystéw, ktdrzy poszu-
kiwali wzorow w przyrodzie dla realizacji swoich dziet. Ktérzy odwoty-
wali sie w sztuce do bioniki. Pierwszqg postawqg byto bezposrednie wy-
korzystanie wzoru zaczerpnietego z przyrody. Podobno grecki rzez-
biarz Kallimach, zobaczywszy przy grobie swojej corki ustawiony ko-
szyk, ktory zostat przero$niety lis¢mi akantu, zaprojektowat kapitel ko-
lumny korynckiej, w ktorym wystepujqg liscie tejrosliny. Ten typ kapitelu
funkcjonuje w dekoracji architektonicznej do dzisiaj (ryc. 494). Podob-
nie, w XVIII wieku caty styl w rokoku zostat nazwany ,rocaille” od
ksztattow muszli, ktdére stanowity podstawe tego stylu (ryc. 495).

165 Bionika. Encyklopedia PWN (online) https://encyklopedia.pwn.pl/ha-
slo/bionika;3877863.html (pobrane 12.02.2025)
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Architekt Zbigniew Oksiuta proponuje wspodtczesnie habitat biolo-
giczny, czyli futurystycznqg wizje przestrzeni czy obiektow do mieszka-
nia wyhodowanych jak roslinaéé,

_“ ﬂ',_ -
Ryc. 494. Claud Perrault. Ryc. 495. Franz Anton Bustelli.

Pochodzenie porzgdku Pojemnik na wode Swieconq,
korynckiego, 44x31cm, 1684, 1760, Muzeum Bawarskie,
MET, Nowy Jork Monachium

Drugg postawqg byto szukanie inspiracji w przyrodzie. Juz pierwsze ko-
lumny w starozytnosci wzorowano na pniach drzew. Takie drewniane
podpory poprzedzaty kolumny kamienne. W poganskiej Europie bo-
gobw czczono w Swietych gajach. W nawach gotyckich katedr rytmy
kolumn i zeber sklepienia powtarzaty porzgdek wnetrza lasu. W ko-
Sciele w podwarszawskich Laskach, kolumny byty poczgtkowo wyko-
nane z nieokorowanych pni drzew, zeby ich dotyk byt wyrazisty dla
niewidomych z o$rodka w Laskach (ryc. 496). Antonio Gaudi ,w ko-
$ciele Swietej Rodziny w Barcelonie, wprowadzit wzdér rozgateziajg-
cych sie pni drzew do wspbtczesne] architektury (ryc. 497).

166 Ewa Gorzqgdek. Zbigniew Oksiuta, Culture.pl, 2016 (online) https://cul-
ture.pl/pl/tworca/zbigniew-oksiuta (pobrane 17.09.2025)
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Zastosowanie w architekturze, w potowie XX wieku, powtok betono-
wych, w sytuacji braku mozliwosci komputerowego sprawdzania ich
konstrukcyjnej wartosci, spowodowato, ze dla zapewnienia ich opty-
malnego ksztattu, zaczeto wykorzystywac bioniczne konstrukcje, ktére
ulegty w toku ewolucji optymalizaciji. Liczne konstrukcje wykorzysty-
waty formy muszli. Znanym przyktadem jest opera w Sydney, ktorej
konstrukcja zostata oparta na ¢wiartkach pomaranczy (ryc. 498). Z
polskich koncepcji bioniczno - teoretycznych wazne byto, oparte na
fizjologii drzewa, miasto Magdaleny Abakanowicz. W 1990 roku w kon-
kursie na rozbudowe Paryza, zaproponowata ona wzniesienie 60 wie-
zowcow - drzew, ktore jak naturalne drzewa minimalizowatyby obcig-
zenie srodowiska. W bionice, siegnieto nawet do budowy struktury ko-
morkowej, tworzgc na jej podstawie powtoki o wielkiej wytrzymato-
Scil¢’ (ryc. 499). Bionika architektoniczna zyskata skomplikowang struk-
ture i stata sie istotng dziedzing architektury (ryc. 500, 501).

Ryc. 496. tukasz Wolski. Kaplica Matki Boskiej Anielskiej, 1925, Laski

167 Bartosz Zegardto, Edyta Wotosowicz, Wojciech Golec. Budownictwo
bioniczne - nasladowanie natury w architekturze (online) https://repozyto-
rium-api.akademiabialska.pl/server/api/core/bitstreams/38d2a3da-00aa-
4d8a-beb2-414e770944aa/content (pobrane 12.02.2025)
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Ryc. 497. Antonio Gaudi. Koscidét sw. Rodziny, 1926, Barcelona

(fot. J. Rylke)

Ryc. 498. J. S. Lebiediew.
Struktura bioniki architek-
tonicznej, 1977168

Ryc. 499. R. Buckminster Fuller. Biosfera
w Montrealu, 1967 (fot. Eberhard von
Nellenburg)

Trzecia postawa wobec bioniki charakteryzuje sie zasadg empatii do
Srodowiska. Jak pisze Wtodzimierz Dreszer: ,,Bionika w projektowaniu,

168 J. S. Lebiediew. Architektura i bionika, Arkady, Warszawa 1983, s. 15, il.
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to sposdb myslenia wyprowadzony z mgdrosci, piekna i harmonii przy-
rody”1¢?. | Dla mnie bionika jest sposobem myslenia, poznawania
Swiata i rozumienia rzeczywistosci”170 (ryc. 501, 502).

|
4} ==
T
Ryc. 500. Wtodzimierz Dreszer. Wnetrze, Ryc. 501. Wtodzimierz
34cm, 1994171 Dreszer. Wyznaczanie

i orientfowanie prze-
strzeni-12, 2023172

Standaryzacja

Historia sztuki operuje pojeciami stylow i kierunkdw w sztuce, ale w
rzeczywistos$ci jest to standaryzacja wyrobu artystycznego, ktéra byta
przyjmowana w okres$lonych okresach i w kulturowo zamknietych $ro-
dowiskach. Pamietam, jak w pdznych latach piec¢dziesigtych ubie-
gtego wieku, we wszystkich warszawskich galeriach pokazywano ta-
szyzmy, inaczej zwane abstrakcjg gestu lub sztukg Pacyfiku. Dwa lata
wczes$niej w tych samych galeriach krélowat socrealizm. Zmienit sie
formalny standard produktu artystycznego. Podobnie byto w starozyt-
nosci. Odkryte w Pompejach freski podzielono na cztery style: pierw-
szy styl, zwany murarskim lub inkrustacyjnym panowat od 200 do
80r.p.n.e.Chr.; drugi styl - architektoniczny lub iluzjonistyczny, trwat od
okoto 100-15r.p.n.e.Chr.; trzeci styl — zdobniczy funkcjonowat od okoto

169 Wtodzimierz Dreszer. Od bioniki do krajobrazu, Uniwersytet Artystyczny,
Poznan 2017, s. 113

170 Misia Zurek. Performatywne do$wiadczanie bytu w bionicznym designie
Wtodzimierza Dreszera, Wydawnictwo Dreszer, Poznah 2024, s. 110

17 Wtodzimierz Dreszer, op. cit., s. 107

172 Misia Zurek, op. cit., s. 82
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15r.p.n.Chr. do 50r.; czwarty styl — fantastyczny, to lata 50-79r. Zmiany
nastepowaty w podobnych cyklach, chociaz nieco dtuzszych, jak wy-
stepuje to wspodtczesnie. Historia sztuki europejskiej, od potowy sre-
dniowiecza do potowy XIX wieku, zamkneta formalnie style w ramach,
ktore historia sztuki nazywata stylami. Byty to kolejno: styl romanski,
gotycki, renesans, barok i romantyzm. Niektére podziaty dodajg do
tego style: ottonski, gotyk ptomienisty, manieryzm, rokoko, klasycyzm,
naturalizm. Oczywiscie w innych kulturach, poza Europq, funkcjono-
waty inne style i inne standardy artystyczne. Dla kazdego stylu czy
kierunku napisano wiele tomoéw opracowan, dlatego, poza bardzo
pobiezng formalng standaryzacjq, zajme sie nowszymi kierunkami w
sztuce, czyli modernizmem i postmodernizmmem, poniewaz dopiero w
tych okresach, w sytuaciji globalnej wymiany informaciji, oraz wejscia
nowych, ponad kulturowych i powszechnych technik artystycznych —
fotografiii filmu, mozna moéwic o ogdlnych, a nie tylko lokalnych stan-
dardach.

Wspomniane na poczgtku ludzkiej cywilizaciji ttuki kamienne, a pdzniej
figurki Wenus, byty formami, ktére niezmiennie wystepowaty na du-
zych obszarach przez tysigce lat. Podobnie byto w Mezopotamii i sta-
rozytnym Egipcie, gdzie sztuka podlegata formalnej standaryzaciji. Pa-
mietam ze szkoty, ze podstawqg materig historii sztuki, byta nauka o
wystepujgcych w Grecji formach naczyn ceramicznych. Podstawqg
datowania i identyfikacji kultur w archeologii sg pozostatosci naczyn
ceramicznych. Do czasdw nowozytnych przetrwaty antyczne porzgdki
architektoniczne w doryckim, jonskim i korynckim stylu (ryc. 502). Mo-
zemy zobaczyc¢, jak sg one stosowane w kolejnych pietrach pary-
skiego kosciota Saint-Gervais-Saint-Protais (ryc. 503). W XIX wieku
eklektyzm postulowat wykorzystanie wystandaryzowanych form archi-
tektonicznych z réznych epok i z réznych kultur do dekoracji wspot-
czesnych budynkdéw (ryc. 504). Podobnie byto ze Swiattocieniem w
malarstwie. Wprowadzony w malarstwie greckim, byt standardem w
sztuce europejskiej. Nie byt znany w innych kulturach. Pierwszy drze-
woryt japonski, w ktérym Hasimoto Sadahide zmierzyt sie z Swiattocie-
niem pochodzi dopiero z potowy XIX wieku i jest raczej kping z tego
europejskiego standardu (ryc. 505). Kolejny standard w kulturze euro-
pejskiej, wypracowany juz w czasach nowozytnych, to perspektywa
linearna (ryc. 506). Wreszcie, w potowie XIX wieku, tym standardem
stat sie realizm i na poczgtku XX wieku abstrakcjonizm. Podobne stan-
dardy istniaty w innych kulturach. Wyjscie poza standard, jezeli zo-
stato podchwycone, owocowato kolejnym standardem. Mozna przy-
jac, ze sztuka opierata sie na standardach, wzorach artystycznych,
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we wszystkich epokach. Niektdére przetrwaty w europejskiej kulturze
przez wiele stuleci.

Avchietecture -
Ryc. 502. Porzgdki klasyczne. Ryc. 503. Fasada Kosciota
Francuska encyklopedia, 1761 Saint-Gervais w Paryzu, 1621
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Ryc. 504. Charles Garnier. Opera w Paryzu, 1875 (fot. Piotr Rivera)
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Ryc. 505. Hasimoto Sadahide. Kobiety barbarzyncow,
37x25cm, 1860, MET, Nowy Jork
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Ryc. 506. Hans Vredeman de Vries. Kaprys
architektoniczny z figurami, 84,5x118,5cm,
1568, Muzeum Sztuk Pieknych, Bilbao

Przyjrzyjmy sie, jakim standardom podlegat modernizm i w jakich wa-
runkach nastepowato przetamanie panujgcego stereotypu. Pierwsze
przetamanie nastgpito pod wptywem upowszechnienia fotografii.
Mozliwos¢ obiektywnego ujecia rzeczywistosci zafascynowata arty-
stow, ktorzy starali sie tq rzeczywisto$¢ oddac. Zrodzit sie standard
obiektywizmu, ktory XX wiek wykorzystat w socrealizmie, pop-arcie i
hiperrealizmie (ryc. 507-510). Kolejny impuls wyszedt ze standardu,
ktory cechowat japonski drzeworyt. Jego ptynne linie staty sie pod-
stawqg do stworzenia standardu cechujgcego dzieta secesji i inne mo-
dernistyczne realizacje, takze architektoniczne (ryc. 511, 512). Ptyn-
nosSc¢ linii byta sprzeczna z racjonalizmem, totez, wraz z zainteresowa-
niem teozofig i okultyzmem, ta ptynnosc linii zrodzita symbolizm, wresz-
cie w XX wieku surrealizm, ktéry stat sie standardem poetyckiej sztuki
XX wieku (ryc. 513, 514). Przeciwienstwem tego ptynnego stylu byt ku-
bizm. Zrodzony z fascynacji standardem cechujgcym afrykanskie
rzezby, przeksztatcit sie w dwa odrebne standardy: z jednej strony w
geometryzujgcy styl art déco, a z drugiej strony w abstrakcje geome-
tryczng (ryc. 515-518). Kolejny standard zostat opracowany przez eks-
presjonizm, korzystajgcy ze sztuki egzotycznej dla Europejczyka, ktory
z jednej strony zrodzit abstrakcje gestu, a z drugiej ,nowych dzikich” z
konhca XX wieku (ryc. 519, 520).

Jak widzimy standardy nie ulegajg ewoluciji. Impulsy do zmiany stan-
dardu przychodzqg z zewngtrz, z innych kultur, z innych zrédet i w
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stosunkowo krétkim czasie, zasymilowane przez artystow, stajq sie no-
wym standardem. Ten nowy standard staje sie spotecznie akcepto-
wany i kontynuowany przez kolejnych artystow. Formuje sie kolejny
styl, wystepujgcy nastepnie jako staty element kultury.

———————

Ryc. 507. Dagerotyp Marie Guy-Stéphan, 21x15cm, 1850,
Hiszpanski Instytut Dziedzictwa Kulturowego, Madryt

Ryc. 508. Aleksander Gierymski. Zyddéwka z pomaranczami,
66x55cm, 1880, Muzeum Narodowe, Warszawa
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Ryc. 509. Izaak Brodski. Portret Ryc. 510. Jan Rylke. Smieré |,
J.W. Stalina, 131x102cm, 1933, 131x102cm, 1980, Zacheta,
Osrodek Muzealno-Wystawien-  Warszawa

niczy ROSIZO, Moskwa

. P
By

Ryc. 511. Hosoda Eishi. yc. 512. Wiktor Horta. Schody w hotelu
ltutomi, 38,1x25.4, Tassen, 1892 (fot. Henry Townsend)
1793, Muzeum

Guimeta, Paryz
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Ryc. 513. Stanistaw Wyspianski. Chochoty, 69x107cm,
Muzeum Narodowe, Warszawa

1898,

Ryc. 514. Salvador Dali. Trwatos¢ pamieci, 24,1x33cm, 1931, MOMA,
Nowy Jork
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Ryc. 515. Stotek, 40x35cm, Ryc. 516. Pablo Picasso, Panny
Kamerun Z Awinionu, 244x234cm, 1907,

MoMA, Nowy Jork

Ryc. 517. Tamara tem- Ryc. 518. Henri Matisse. Pdmieé Oceanii,
picka, Romana de la 284x266cm, 1953, MOMA, Nowy Jork

Salle, 116,5x73cm, 1928
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i
Ryc. 519. Tadeusz Kantor.
Peinture Y, 100x90cm, 1958 Glenn, 254x289.6cm, 1984,

Formalna promocja sztuki

Arty$ci od samego poczgtku funkcjonujg jako cztonkowie spoteczno-
Sci. Poniewaz ich wyroby nie majg bezposredniego znaczenia uzytko-
wego, ich pozycja spoteczna wymaga precyzyjnego okreslenia. Miej-
sce artystow w spotecznym podziale zadan i ich relacje z potencjal-
nymi inwestorami ulegaty zmianie. W czasach prehistorycznych te re-
lacje frudno okreslic, ale tematyka przedstawien, ich artystyczna ja-
koS¢ i skomplikowana teologia, Swiadczg o powiqgzaniu artysty ze
Swiatem ponadnaturalnym, czyli o jego wiedzy o charakterze szaman-
skim. Dla czaséw prowadzgcych od starozytnos$ci do czasdw wspodt-
czesnych Krzysztof Karon sporzgdzit zestawienie, okreslajgce otocze-
nie spoteczne artystow i ich relacje w réznych epokach z dominujg-
cym mecenatem artystycznyml173 (ryc. 521).

W starozytnosci, gdzie wtadza Swiecka tgczyta sie z pozycjq religijng,
artysci byli zorganizowani, wraz ze skrybami, w wyspecjalizowane
warsztaty i wykonywali zlecenia tgczgce pierwiastki religijne ze Swiec-
kimi. W Swiecie antycznym, w ktérym piekno uwazano za tozsame z
prawdq, wybitni artysci, tacy jak Apelles, czy Lizyp, znalezli opieke na
dworze Aleksandra Wielkiego. Apelles uczyt sie rzemiosta u Eforosa w
Efezie i Pamfiliosa w Sykionie ktory prowadzit tam stynng szkote malar-
skg. W tej szkole wymagano od adeptdw sztuki znajomosci arytmetyki,

173 Krzysztof Karon. krotka historia mecenatu, Worldmuseum (online)
https://www.historiasztuki.com.pl/strony/023-00-00-MECENAT.html (po-
brane 2.03.2025)
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geometrii i optyki, co czynito ich takze uczonymil74. W Grecji, zarbwno
sztuki piekne, jak dramat i igrzyska sportowe, miaty charakter religijny
i byty wykonywane w ramach $wigt religijnych. W sztuce greckiej sa-
crum i profanum tgczyto sie w pojeciu piekna, jako wartosci nadrzed-
nej dla obu tych sktadowych czesci.

DATA SYSTEM USTROJ DOMMRCA MECENAT GENRE EPOKA STYL
-2500 Pl Y
FARAON o oy
1000 NIEWOLNICTWO
-500 ANTYCZNE SWIATYNIE, RZE28Y, TEATRY
0 CESARZ CESARSKIE PALACE LAZNIE | CYRK)
500 FEUDALIZM : AT CESARSTWO CHRZESCUASISKIE SWIATYNIE CESARSKIE
700 K Ro L KLASZTORY EUMINATORSTWO
RENESANS
900 PAROWIE SZLACMTA B I s K U P KAROLUNSK!
X! RODOWA
1100 GADIE KUSECKIE JEPEE RS?LEA?;EE
PATRYCJIAT, HANZA RENESANS
1150 L X W
PATRYCUAT ITALSKI KATEDRY
1200 X i o PAT GOTYCKE
CECHY
1250 WESECIANSTWO KSI ‘\ZE
(|}
2 : BURGUNOZKIE PORTRET
1300 NAORA ANOOA ZANK) FUNDATORSK!
1341 PARLAMENT PATRYCJAT MONARCHIA ARTYSTA GOTYK
1350 liny Loroowe PARLAMENTARNA CECHOWY N»Demmozcv MEDZYNARODOWY
1400 LANDED nexssmsone PORTRET ol ik RENESANS
e MALARZ MIEJSKI FUNDATORSKI
1450
AKADEMe PATRYCJ USZ novwiouainy
1500 KOLONIALEZM PRYWATNE GLDIE PEJZAZ MANIERYZM
MARTWA
1550 ARTYSTA DWORSKI ARTYSTA GILDIOWY  NATURA ;".?SI'&.'J'
600 CECHY o ABSOLUTYZM ABSOLUTYZM ZLOTY WIEK
1 A MIESICIANSTWO "Soeiiss CERTMONIALNY HOLENDERSKI BAROK
MERKANTYLIM X IE VANITAS
1630
L SR e MIESZCZANIN
3 LIBERALIZM OSWIECONY MARTWA GRAND TOUR
1700 T NATURA
725 ARTYSTA ARTYSTA
1 DWORZANIN sioiowr wvvezny  pokoko
KAPITALIZM ABSOLUTYZMOWOR G
e e S ENTLEMAN
1770 NIEMCY, AUSTIIA, ROSJA KLASYCYZM
EXONOMA ‘:’mmzr OSWIECENIE
SMITH WIECON
1800 mmmsm PEJZAZ ROMANTYZM

e, T INTELIGENT REWOLUCJE

KATCR lLKlflL" "
ROBOTNICZY 2
1875 IMPERIALIZM KATOLICKA NAUKA PEJZAZ pon TR e PREMODERNZM

SPOLECZNA PO KULTURZE

o KAPITALISTA sestaaxcionizn o Quiborals s
neomansen DANSTWO ronoscs

1950 ANIMALIZA ANTYMODERNZM
REwoLUCJA ABSTRAKC.JONIZM
1970 MARSZ PRZEZ NEOPOGANIZM POSTMODERNIZM
T e KONCEPTUAULM
2000  AnTykuitura  veer KOMISARZ omicndn oo

Ryc. 521. Krzysztof Karon. najwazniejsze elementy historii mecenatu

W Sredniowieczu artysci byli zorganizowani w cechy i tworzyli przede
wszystkim sztuke o charakterze religijnym, upowszechniang poprzez

174 ibidem
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budowle religijne i wystrdjich wnetrz (ryc. 522). Z zaleznosci cechowej
czeSciowo uwolnili sie artysSci dopiero w okresie renesansu. Uwolnili sie
dlatego, ze byli przede wszystkim specjalistami z zakresu inzynierii, nie-
zwykle poszukiwanymi przez wtoskie miasta, ktére, wraz z rozwojem ar-
tylerii, przebudowywaty swoje umocnienia obronne. Leonardo da
Vinci, oferujgc w 1483 roku swoje ustugi w Mediolanie, dopiero w do-
pisku do punktu 10, pisze: ,lfem, moge wykonywac rzezby w marmu-
rze, brqgzy, glinie, simliter w dziedzinie malarskiej moge iS¢ w zawody z
kazdym i nie gorzej od kogokolwiek”175, Pozostate 9 punktdéw okreslaty
umiejetnosciinzynierskie Leonarda, a punkt dziesigty, umiejetnosci ar-
chitektoniczne. Zeby wytgczyé cechy rzemieélnicze z okreélania stan-
dardow w sztuce, ustanowiono, na wzor uniwersytetow z ich sztukami
wyzwolonymi, akademie. Najpierw powstata, w 1563 roku, Accade-
mia delle Arti del Disegno we Florencji, a nastepnie w innych krajach
europejskich. W 1583 roku zatozono Akademie Haarlemskg, w 1622
roku otwarto Akademie Malarstwa w Utrechcie, Akademia Malarzy
zostata tez zatozona w 1662 roku w Norymberdze. Najwazniejsza Kro-
lewska Akademia Malarstwa i Rzezby zostata zatozona we Francji w
1648 roku. Kolejno powstaty akademie: w 1725 roku w Wiedniu, w 1735
roku w Sztokholmie, w 1752 roku w Madrycie, w 1765 roku w Peters-
burgu (ryc. 523) i w 1768 roku w Londynie. W Polsce zalgzki Akademii,
to zatozona w 1771 roku Malarnia, prowadzona przez Bacciarellego
na Zamku Krélewskim. W XIX wieku odpowiednikami Akademii byty: od
1816 roku stosowny wydziat Uniwersytetu Warszawskiego i od 1818 roku
krakowska Szkota Rysunku i Malarstwa. Uzupetnieniem Akademii w kre-
owaniu sztuki byt Salon, ktory jest definiowany jako , okresowe wy-
stawy zyjgcych artystow”. Pierwszy Salon stworzyt w 1667 roku Colbert.
Byto to jedyne miejsce, w ktdrym artysci mieli okazje zaprezentowac
swoje dzieta, co stanowito rzadkqg i bardzo wazng okazje do zdobycia
uznania i potencjalnych klientéw. Salon stat sie w Paryzu wielkim co-
rocznym wydarzeniem od XVIII wieku (ryc. 524). Podobne salony po-
wstawaty w innych krajach, miedzy innym w Polsce (ryc. 525). Na po-
czgtku XX wieku, zwigzani z impresjonizmem artysci awangardowi, po-
wotali w 1903 roku w Paryzu odrebny Salon Jesienny (Salon d'Au-
tomne) (ryc. 526). Ten salon istnieje do dzisiaj'7é. Stopniowo, od

175 Gaetano Milanesi. Komentarze do ,Zywotdéw Giorgia Vasariego”, PWN,
Warszawa — Krakdw 1988, s. 10-11

176 Salon Jesienny 2025 odbedzie sie na Placu Zgody od 29 pazdziernika
do 2 listopada 2025 roku. W dwdéch pawilonach o tgcznej powierzchni
4000 m? ponad 1000 artystow z 48 réznych narodowosci zaprezentuje
swoje prace, prezentujgc szeroki wachlarz trenddéw artystycznych naszych
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potowy XIX wieku, salony tracity monopol narzecz, kierowanych przez
marszandow, prywatnych salonéw sztuki, w ktérych sprzedawano ob-
razy zwigzanych z marchandami artystow.

Ryc. 522. Pracownia malarza. 32,7x24,3cm, 1505, Kodeks

Ryc. 523. Walerij Jakobi. ,Inauguracja Cesarskiej
Akademii Sztuk Pieknych, 169x307cm, 1889, Mu-
zeum Akademii Sztuk Pieknych, Sankt Petersburg

fia .dvs;‘ t "‘i‘
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Ryc. 524. Pietro Antonio Martini. Wystawa na
Salonie w 1787roku, 32x49cm, MET, Nowy Jork

czasow. Zgodnie z modelem wystawienniczym, artysci zostang zaprezen-
towani w sekcjach artystycznych: Malarstwo, Rzezba, Grawerunek, Rysu-
nek, Fotografia, Sztuka Srodowiskowa, Mity i Osobliwoéci, Sztuka Cyfrowa,
Ksigzka Artystyczna oraz Architektura”, w: Jean-Christophe Lévéque. Salon
Jesienny 2025 (online) https://www.salon-automne.com/en/actualites/le-
salon-d-automne-2025 (pobrano 17.09.2025)
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Ryc. 525. Wincenty Kasprzycki, Wystawa Sztuk Pieknych
w Warszawie, 94,5x111cm, 1828, Muzeum Narodowe, Warszawa

Ryc. 526. Obrady jury Salonu
Jesiennego w Paryzu, 1903

Rodzqgce sie systemy totalitarne, dgzgc do konftroli nad artystami,
wprowadzity panstwowy i partyjny nadzér nad nimi. W Niemczech i w
krajach socjalistycznych zawody artystyczne mogty wykonywac tylko
osoby zorganizowane w kontrolowanych korporacjach. Za ich
promocje na wystawach, odbywajgcych sie w panstwowych biurach
wystaw artystycznych, odpowiedzialni byli komisarze artystyczni.
Rownoczesnie panstwo, obok wsparcia finansowego, organizowato
ich promocje. Jeszcze w 2011 roku, sposréd setki najpopularniejszych
polskich artystow ostatniego stulecia, szesnastu, czyli ponad
trzykrotnie wiecej niz w innych piecioleciach, wypromowano
pomiedzy 1950 i 55 rokiem, w okresie dominaciji socrealizmul’’7, W
reakcji na agresywnie prowadzonqg promocje sztuki przez kraje bloku
komunistycznego, takze inne panstwa, przede wszystkim Stany
Zjednoczone i Niemcy. Te kraje, konkurujgc z komunistycznym
systemem promocji sztuki, rozpoczety wtasny, oparty na systemie
kuratorskim, system promocji artystow. Opisuje ten system, na
podstawie wykazu stu najwybitniejszych artystow, wedtug zestawienia
Artnet z 201112025 roku (ryc. 527). W zestawieniu z 2011 roku znajduje
sie 33 artystow amerykanskich, 17 niemieckich, 9 francuskich i 7
angielskich. W wykazie z 2025 roku figuruje 24 artystéw amerykanskich,
19 niemieckich, 9 francuskich i 6 angielskich. Zmiana jest niewielka,
chociaz Stany Zjednoczone przestaty po upadku komunizmu

177 Kompas Sztuki — Sztuka polska XX i XXl wieku. Ranking 2010 http://kom-
pas sztuki.pl/ (dostep 04.12.2011). Pbzniej, ze wzgledu na kompromitujgcq
liczbe artystow wylansowanych przez stalinizm, takie zestawienia nie sq juz
w Polsce publikowane.
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promowac swoich artystow. Widoczne jest tez przesuniecie granicy
wspotczesnosci. W 2011 roku obejmowat on Impresjonizm, w 2025 roku
sqg to juz kierunki awangardowe XX wieku.
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Ryc. 527. Jan Rylke. Swiatowy (Artfacts) ranking artystow wedtug daty
ich debiutu 178

Jak zauwaza Krzysztof Karon w XXI wieku dominuje mecenat ukryty,
ktory: ,realizuje za pienigdze publiczne programy, na ktére ta
publiczno$¢ nie ma zadnego wptywu"17?, Ukryty mecenat ma
niewgtpliwie charakter polityczny. W Polsce, po zmianie ekipy
rzqdzgcej, wymieniono wszystkich kierownikdw panstwowych muzedw
i galerii centralnych. Rownoczesnie, poprzez wspomniany ukryty
mecenat, nastepuje proces zamiany kapitatu kulturowego w kapitat
finansowy 180, Ryszard Peksa przytacza tu przyktad prawdopodobnego
obrazu Leonarda da Vinci: ,Salvator Mundi”, ktérego cena z 10
brytyjskich funtéw w 1958 roku, wzrosta do 10.000 amerykanskich
dolarow w 2005 roku, a nastepnie do 450 miliondw dolarow w roku
201718 (ryc. 528). Nastepnym pod wzgledem wartosci, na

178 ArtFactsNet International guide for modern, contemporary and emerg-
ing art twitters about: exhibtions, news and ranking updates (online)
http://www.artfacts. net/ marketing_new/2Services,Artist_Ranking (dostep
04.12.2011). Ranking artystow. Najlepsi artysci na Artfacts, Artfacts (online)
https://artfacts.net/lists/global_top_100_artists (pobrane 24.02.2025)

179 Krzysztof Karon, op. cit.

180 Ryszard Peksa. Lenin w Poroninie albo rynek sztuki jako cze$¢ rynku débr
luksusowych, Walka Mtodych 2024 (online) http://www.walkamlo-
dych.pl/peksa.pdf (pobrane 3.03.2025)

181 ibidem
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wspotczesnym rynku sztuki, jest obraz: ,Inferchange” Willema de
Kooninga, ktoéry zostat sprzedany za 300 milionéw dolarow w 2015
rokuls2 (ryc. 529). Ten obraz autor sprzedat w 1955 roku za 4 000
dolarow, w 1989 roku miat on juz wartos¢ 20,7 milionéw dolarow.
Trzeba wspomniec¢, ze Willem de Kooning, nie zostat nawet w 2025
roku wymieniony wsrdéd najbardziej znanych stu wspodtczesnych
artystow przez Artfacts. Oba wspomniane obrazy sg wtasnosciq
prywatnych kolekcjoneréow. Tu trzeba wspomniec, ze uwazany za
wygorowany, catkowity koszt budowy warszawskiego Muzeum Sztuki
Nowoczesnej wynidst ok. 700 miliondw ztotych i zgodnie z kursem 4zt
za dolara, jest to prawie dwa razy mniej niz aktualna cena obrazu
Willema de Kooninga.

2/ .

Ryc. 528. Leonardo da Vinci. Ryc. 529. Willem de Kooning.
Lbawiciel swiata, 66x47cm, Inferchange, 200,7x175,3cm, 1955

1515

Przejecie przez administracje publiczng kontroli nad twdrczoscig
spotkato sie z silng reakcjg. Na przetomie XX i XXI wieku, na catym
Swiecie, nastgpita eksplozja anonimowej sztuki w przestrzeniach

182 yukasz Zatuski. Najdrozsze obrazy na $wiecie. Dzieta sztuki, ktdre osig-
gnety astronomiczne ceny, National Geografic Polska (online)
https://www.national-geographic.pl/ludzie/najdrozsze-obrazy-na-swie-
cie/#najdrozsze-obrazy-na-swiecie-top-10 (pobrane 4.03.2025)
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publicznych. Puste, funkcjonalne i biate $ciany modernistycznych
miast, wagony kolejowe i przestrzenie dworcow pokryty wykonane
sprayem malowidta, powszechnie nazywane graffiti (ryc. 530).
Poczgtkowo toczono z artystami realizujgcymi ten typ sztuki walke, ale
stopniowo przejeto inicjatywe i wtadze lokalne zaczety finansowacd
takg dziatalno$S¢ artystyczng, ktéra nawet objeta urzgdzenia
techniczne (ryc. 531).

.
vy

Ryc. 530. Graffiti, 2006, Gdynia Ryc. 53_1 ._Morek "Looney" Ry-

(fot. J. Rylke) bowski. Silosy zbozowe w por-
cie, 2025, Gdynia
(fot. J. Rylke)

Przesuniecie wagi wydarzen artystycznych z artysty na kuratora skut-
kowato takze przewartoSciowaniem w promocji tych wydarzen. Istot-
niejsze od prezentowanych dziet stato sie przestanie kuratora. Samo
dzieto powinno byc¢ tylko pretekstem do wypowiedzi kuratora, co$ jak
cyganska zupa z gwozdzia. Wykorzystano tu formalne zasady promo-
cji produktu, ktory stuzy do lepszego przyswojenia reklamowanej tre-
sci. W reklamie czesto wykorzystywano istniejgce wzory o charakterze
~szlagwortow"”, czyli obiegowych zwrotow. W wypadku promocji dziet
sztuki wydobywano je z obszaru istniejgcej ikonosfery, dostosowujgc
nastepnie do reklamy konkretnego produktu artystycznego. Tak wy-
korzystat Andy Warhol fotografie reklamowqg Marilyn Monroe, sporzg-
dzong do filmu: ,Niagara”, zeby stworzy¢ najbardziej znane dzieto
drugiej potowy XX wieku'8 (ryc. 532, 533). Takimi formalnymi

183 Twarz Marilyn Monroe byta reprodukowana w wielu egzemplarzach,
poszczegodlne jej elementy nasycane byty kontrastowymi barwami stajgc
sie produktem kultury masowej i znakiem swoje epoki. Powielany wielo-
krotnie ptaski obraz z mechanicznie natozonymi plamami barwnymi w
technice sitodruku oddaje mechanizm taSmy produkcyjnej i reguty dwcze-
snej kultury, ,przepuszczajgcej” éwczesnych idoli przez komercyjng ma-
szynke i gloryfikujgcej wizerunek. Na tym miedzy innymi polegat pop-art w
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technikami operowali amerykanscy tworcy popartu, powiekszajgc ka-
dry z komiksu, jak Roy Lichtenstein, przedmioty codziennego uzytku,
jak Claes Oldenburg czy zabawki, jak Jeff Koons (ryc. 534). Czasem
byty to autentyczne przedmioty, przeniesione tylko do przestrzeni mu-
zealnej, jak linki Mirostawa Batki (ryc. 535). W nastepnym okresie wy-
korzystywano ,symulakry”, czyli sztuczne przedmioty nasladujgce
przedmioty naturalne. Na polskim gruncie takie dziatania podjeta Jo-
anna Rajkowska, wznoszgc sztuczng palme na Rondzie ONZ w Warsza-
wie i powiekszone jajo drozda na warszawskim placu pieciu ulic. Tej
ostatniej pracy towarzyszyt nastepujgcy komentarz kuratorki, Aleksan-
dry Jach: ,Odczucie wspdlnoty z innym bijgcym sercem mozna po-
rownac¢ do sytuacji oglgdania skanu ultrasonograficznego ptodu.
Kontakt z obrazem nienarodzonej istoty sprzyja mechanizmowi przy-
wigzania rodzicow. Obcowanie na poziomie dzwieku pozostawia jed-
nak wiecej miejsca na wyobraznie, nie generujgc precyzyjnych ocze-
kiwan i poréwnan. Odczuwanie empatii wigze sie z porobwnaniem
rytmu serca pisklecia z wtasnym™”184 (ryc. 536). Analiza formalna, ktérg
mozna w stosunku do tego typu dziet przeprowadzi¢, jest zwigzana
bardziej z kontekstem dzieta i jego komentarzem, niz z samym dzie-
tem, ktére jest przeksztatcone w sposdb minimalny, pozwalajgcy utoz-
samic je bezposrednio z niosqgcym okreslong freS¢ pierwowzorem.
Kontekst funkcjonuje w samym centrum tak prezentowanej sztuki. W
pierwszym zdaniu, w punkcie 1 swojego tekstu:, 12 Punktow sztuki kon-
tekstualnej” Jan Swidzinski pisze: ,,Nie istniejg przedmioty pozbawione
znaczen i nie istniejg znaczenia pozbawione przedmiotow, jedeniten
sam przedmiot moze miec rézne znaczenia w réznych kodach; jedno
i fo samo znaczenie mozna przypisac¢ réznym przedmiotom™185, Jak
mozemy zauwazyc¢, istnieje w tym wypadku duza swoboda interpre-
tacyjna. W punkcie ésmym sztuki kontekstualnej Jan SwidziAski pisze:
+W sztuce kontekstualnej (...) kazdy przedmiot moze oznaczac sztuke
jak i nie sztuke. Celem dziatania sztuki staje sie zrelatywizowanie

wydaniu Warhola - wyzwolit obraz z wysublimowanej otoczki, komentowat
zarowno konceptualizm i sztuke abstrakcyjng, jak i sytuacje w Stanach
Zjednoczonych burzliwych lat 60. XX w”, w: Marta Ryczkowska (Cytat za:
Korespondencje. Sztuka nowoczesna i uniwersalizm, red. Jarostaw Lubiak,
Matgorzata Ludwisiak, Muzeum Sztuki w todzi, t6dz 2012, s. 726).

184 Aleksandra Jach. Joanna Rajkowska. Piskle drozd-$piewak (online)
https://culture.pl/pl/dzielo/joanna-rajkowska-piskle-drozd-spiewak (po-
brane 18.03.2025)

185 Jan Swidzinski. 12 Punktéw sztuki kontekstualnej, w: Kontekst / kontekstu-
alizm Miedzy teorig a praktykq, Zeszyty Artystyczne, 1(32)2018, Uniwersytet
Artystyczny w Poznaniu, s. 18-20
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catego obszaru znaczen i catego obszaru przedmiotdw™ 186, Te relacije,
trafnie pokazujgcqg odniesienie dwudziestowiecznej awangardy do
sztuki popularnej, mozemy zobaczy¢ na rysunku Micka Haggerty (ryc.

537).

Ryc. 532. Eugene Kornman. Portret reklamowy Marilyn
Monroe jako Rose Loomis w filmie Niagara z 1953 roku

Ryc. 533. Andy Warhol. Marilyn Monroe,
44x44cm, 1967, Muzeum Sztuki, £6dz

186 |bidem, s. 20
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Ryc. 534. Jeff Koons. Ryc. 535. Mirostaw Batka. 1@ 1 x 1650, @ 1
Balon tabedz Magenta, x 1200, MB 1650x1cm, linka IB 1200x1cm,
31x29cm, 1990 2000, Zacheta, Warszawa (fot. CC BY-SA)

T i — -
Ryc. 536. Joanna Rajkowska. Piskle, Ryc. 537. Mick Haggerty.
180x240cm, 2023, Warszawa Mickey Mondrian, 1976
(fot. J. Rylke)
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Rozdziat 9 - Formalny podziat sztuki
Formy artystyczne
Powinny byc¢ Sliczne

Sztuki piekne nie nalezaty, jak muzyka, do sztuk wyzwolonych. W S$re-
dniowieczu sztuka byta rzemiostem cechowym. W Europie, od czasdw
Renesansu i nauczania akademickiego, przyjeto podziat sztuk piek-
nych na trzy czesci: malarstwo, rzezbe i architekture. Taki podziat prze-
trwat do dzisiaj. Elementem tgczqgcym te dyscypliny byt rysunek, ktory
stanowit ich jezyk, a takze podstawe nauczania. Ten podziat zostat
nastepnie rozbudowany o sztuki stosowane i techniki powielajgce
dzieto. Od XX wieku powstato, obok nowych technik, takich jak foto-
grafa, film, techniki cyfrowe, takze wiele nowych form sztuki — sztuki
konceptualnej, srodowiskowej, procesualnej i kontekstualnej. Posta-
ram sie je przejrzeC, zwracajgc uwage na elementy formalne, ktére je
wyrézniajqg.

Rysunek

Rézne dziedziny ludzkiej dziatalnosci operujg réznymi zapisami. Stowo
zapisujemy przy pomocy pisma, do dzwiekdw stuzy zapis nutowy, dla
nauk scistych stosujemy zapis liczbowy. Sztuki piekne przyjety zapis w
formie rysunku. Rysunek, podobnie jak inne zapisy, stuzy do zapisu my-
§li, do szybkiego notowania artystycznych projektéw i stanowi pod-
stawe ksztatcenia w zawodach artystycznych. Jak mawiat Tadeusz
Kantor, jak trzeba codziennie sie wysiusiac, tak trzeba codziennie co$
narysowac. Rysunek z natury stuzy nie tylko Swiadomemu, ale takze
podswiadomemu tgczeniu wrazen w jednolitqg catos¢. Troche, jak ta-
dowanie akumulatorow, ktére podzniej pozwalajg uruchomi¢ samo-
chdéd. W rysunku postugujemy sie prostym narzedziem, pidrem, otow-
kiem, czarng lub brgzowqg kredkqg (sangwing) lub pedzlem. Taki szkic
jest wykonywany szybko, jak mysl, czyli w tempie myslenia. Impuls od
wzroku biegnie przez reke i centralny uktad nerwowy do mozgu, gdzie
jest przetwarzany i wraca, poprzez reke na papier, pozostawiajgc w
mozgu niezatarty slad oglgdanego widoku (ryc. 538, 539). Inng formg
rysunku jest studium rysunkowe. W tym wypadku pracuje sie wolno,
starajgc sie mozliwie doktadnie oddac Swiattocien i ksztatt skompliko-
wanych uktadoéw, takich jak fatdy materiatu (ryc. 540, 541). W poczqgt-
kowym procesie ksztatcenia akademickiego dominowat rysunek od-
lewdw gipsowych, w ktérych ustalony Swiattocien i brak koloru, po-
zwalat na Sciste, fotograficzne odwzorowanie rysowanego artefaktu.
W studiach rysunkowych uzywano przede wszystkim wegla i kredy,
materiatow pozwalajgcych na wprowadzanie biezgcych poprawek.
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Nabywano w ten sposéb umiejetnosci wiernego odwzorowania swiata
zewnetrznego, umiejetnosci stuzgcej do przekazania o nim prawdy.
Rysunek stat sie tez samodzielng dyscypling, pozwalajgcg na bezpo-
Srednie przekazanie surowych i jednoznacznych tresci, a takze, jako
jezyk porozumiewania sie, wraz z innymi jezykami, stuzyt do zapisywa-
nia informaciji (ryc. 542). Postugujgc sie pastelami, czyli barwnymi
kredkami, zawierajgcymi krede z pigmentem barwnym, tworzono
barwne rysunki, dzieta stojgce na pograniczu rysunku i malarstwa (ryc.
543).

- ’
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Ryc. 538. Jan Rylke. Rzym, Ryc. 539. Jan Rylke. Trutowo,
21x30cm, 2018 21x30cm, 2017
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Ryc. 540. Leonardo da Vinci. Ryc. 541. Jan Rylke, Dom kata,
Studium draperii, 24x19cm, 1470, 60x40cm, 1981
Fundacja Custodia, Paryz
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Ryc. 542. Leonardo da Vinci. Ryc. 543. Leon Wyczdbtkowski.

Proporcje gtowy, 28x22cm, Autoportret, 94x87cm, 1911,
1489, Galeria Akademii, Muzeum Narodowe, Warszawa
Wenecja
Malarstwo

Najstarsze malowidta, takie jak w prehistorycznych grotach, wykony-
wano przy pomocy barwnikdw naturalnych, czyli barwnych glinek i
sadzy. Ich spoiwem byta woda. Przy naniesieniu na wapienne sciany
obrazu, utrwalata je, pochodzgca ze skalnych $scian, woda wapienna.
Poniewaz wiekszos$C z naturalnych farb ziemnych, czyli glinek zawiera-
jacych zelazo, to barwniki ciepte, od ochry do umbry, to one okreslaty
kolorystyke przedstawien. Wykorzystywano takze naturalne nierowno-
Sciiryto w Scianach linie, tworzgc na scianach polichromowane pta-
skorzezby. Takze w starozytnosci polichromowano zarowno rzezby, jak
Swigtynie, grobowce i patace z6ttg, niebieskg i czerwong farbq. P6z-
niej dodano jeszcze inne, trudniejsze do zdobycia barwniki (ryc. 544).
Jako spoiwa uzywano mleka wapiennego (zawiesina koloidalna wo-
dorotlenku wapnia w wodzie), kazeiny (biatko z mleka), lub innych
klejobw organicznych. Jak studiowatem malarstwo Scienne, najprost-
szym spoiwem uzywanym do kartondow - szkicow do freskow, byto
76ttko z piwem. Do malowania na szkle uzywaliSmy, ubitego na piane
biatka z jajek, potgczonego z wodg (tylko ubite biatko sie z nig tqczy).
Tego spoiwa uzywano jeszcze w Sredniowieczu (ryc. 545). Ograni-
czona liczba barwnikow i materialnos¢ podtozy powodowata, ze kolor
byt ktadziony ptasko, musiat by¢ wyrazisty, a jego granice czytelne.
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Podobne zasady obowigzywaty, jak pamietam, przy sporzgdzaniu
Sciennych malowidet w okresie realizmu socjalistycznego w Polsce.
Nieco inne zasady obowigzywaty w witrazownictwie. Zeby uzyskadé
wtasciwe natezenie koloru zespajano ptytki, ktére czesto wystepo-
waty w kilku warstwach.

Ryc. 544. Kolorowe detale klasycznej ar- Ryc. 545. Witraze, Xlllw,

chitektury rzymskiej, 1883, Kunsthistorische Chartres
Bilderbogen, Verlag EA Seemann, Lipsk. (fot. J. Rylke)

Starozytne freski zachowaty sie w egipskich grobowcach, poniewaz
przebywaty tam w korzystnych warunkach, ale przez ich ukrycie nie
byty powszechnie znane. Zabytki, ktdére pozostaty na zewnagtrz, utra-
city malarskg dekoracje. Dlatego, do XVIIl wieku, do czasu, kiedy od-
kopano Herkulanum i Pompeje, uwazano, ze antyczne budowle i
rzezby byty pozbawione polichromii. Dopiero w XIV wieku opraco-
wano tfechnike mokrego fresku o znacznej trwatosci. Ta technika, w
pewnym stopniu spdjna z malowidtami prehistorycznymi, polegata na
ktadzenie pigmentu na Swiezy, mokry jeszcze tynk wapienny, w kto-
rym, wystepujgcy na powierzchni tynku wegla wapnia, wigzat z tyn-
kiem pigment (ryc. 546). Artysta opracowywat w trakcie dnidwki 1m?2
fresku, do ktérego nie mogt pdzniej wprowadzac zmian. Barwy wysy-
chajgc jasniaty. Ze wzgledu na trwatos$é, fresk mokry czesto stoso-
wano do dekoracji scian zewnetrznych (ryc. 547). Pokrewnqg do fresku
pod wzgledem technologii technikg, byto sgraffito pobiatkowe. W
tym wypadku, na zabarwiony weglem drzewnym lub innym barwni-
kiem tynk, naktadano szpachlg masto wapienne, w ktérym wycinano
rysunek (ryc. 548). Zamiast pobiatki mogta by¢ natozona kolejna war-
stwa barwnego tynku, w ktérym wycinano rysunek. Ta technika
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zostata wykorzystana do dekoracji odbudowywanych po ostatniej
wojnie kamienic warszawskiej starowki (ryc. 549). Proces kamienienia
zaprawy wapiennej jest liczony w setkach lat. Znacznie mniej trwate |
chemiczne agresywne zaprawy cementowe powodujq, ze tych tech-
nik sie juz nie stosuje. Formalnie, zaréwno w mokrym fresku, sgrafficie
i akwareli, wystepuje metoda strukturalna, czyli koncepcja musi by¢
zamknieta i nie mozna jej zmienia¢ w trakcie realizacji zadania.

Ryc. 546. Giotto. Kazanie do Honoriusza Il i kardynatéw,
230x270cm, 1337, Bazylika Sw. Franciszka, Asyz
?/ 1 s

L (U R T

Ryc. 547. Klasztor pod wezwaniem
Sw. Jerzego, 1488, Woronez?

Ryc. 548. Patac w Krasiczynie, 1614 Ryc. 549. Sgraffito
(fot. J. Rylke) na kamienicy

w Warszawie

(fot. J. Rylke)
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W starozytnosci bardzo popularne byty, uktadane na Scianach i pod-
togach mozaiki. Byta to technika prosta, ktéra pozwalata na szybkie
uzyskiwanie trwatych efektéw. Jak pamietam kleito sie na papierze
wzory licem do papieru, nastepnie wttaczato arkusz w Swiezq zaprawe
i odklejato papier. Mozaika stata sie podstawowq technikg zdobienia
wnetrz Swigtyn bizantyjskich. Byta technikg trwatq, pozwalajgcg na
wykorzystanie réznych materiatdow i efektownq. Zostata ponownie za-
stosowana w XX wieku przez Antonio Gaudiego do dekoracji ze-
wnetrznych elementdéw architektonicznych. W tym celu Gaudi wyko-
rzystat materiaty odpadowe z fabryki ceramicznej swojego przyjaciela
(ryc. 550). W potowie XX wieku, w okresie dominacji sztuki abstrakcyj-
nej, ponownie siegnieto do tej techniki, wykorzystujgc w tym celu ce-
ramiczne i szklane materiaty odpadowe (ryc. 551). Pod koniec XX
wieku rozwineta sie sztuka ulicy. Na biatych, pozbawionych dekoracji
Scianach modernistycznych budynkdw, przy pomocy farb w spreju,
artysci wykonywali malowane murale (ryc. 552). W sztuce ulicy, obok
graffiti, duzqg role odgrywali artysci, ktérzy wykorzystujgc szablony, od-
bijali grafiki (ryc. 553). W obu wypadkach wazna byta szybko$¢ wyko-
nanych prac. W sytuacjach korzystnych wykonanie muralu byto ogra-
niczone do jednego dnia, a w sytuacjach stresowych do kilku minut.

4 Alz .' p =2
X\ .71 K F—\ﬂ .

IR A KPR
\T’g" ? iy £ \ 3 “‘&'—?} :

Ryc. 550 An’romo Goudl Park Guel Borcelono (fo’r J. Rylke)
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Ryc. 551. Maria Leszczyhska. Sciana z mozaikg z odpaddw szklanych
i ceramicznych, 1960, Sopot (fotf. Zbigniew Roginski)

. v =N - | _|
Ryc. 552. Graffiti, 2004, Warszawa Ryc. 553. Szablon,
(fot. J. Rylke) 2004, Warszawa
(fot. J. Rylke)

Z tradycji antycznej Grecji i Rzymu zachowaty sie informacje o obra-
zach malowanych na deskach. Do malowania uzywano jako spoiwa
barwnikdw, wosku. Poniewaz to spoiwo nie byto trwate, to antyczne
obrazy nie zachowaty sie. Tematy obrazéw sg znane, bo motywy
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obrazdéw wykorzystywano do dekoracji ceramiki i znanych z Pompei i
Herkulanum dekoraciji sciennych. Z oryginalnych, malowanych przy
uzyciu wosku, obrazéw antycznych, odnaleziono tylko tak malowane
portrety grobowe, zachowane w Egipcie z czasow rzymskich (ryc. 554)
i wczesne bizantyjskie ikony. Jak sie przypuszcza pierwotny wizerunek
Matki Boskiej Czestochowskiej tez byt malowany woskiem, poniewaz
w trakcie Sredniowiecznej renowacji tempera sptywata po po-
wierzchni obrazu i tfrzeba byto autentyczny wizerunek zdrapac i na-
malowac¢ na oryginalnej desce replike oryginalnej ikony. Obraz malo-
wany woskiem, technikg enkaustyki, tworzyt plastyczng, przenikliwg
powierzchnie o zmystowym charakterze. Wykorzystali o wspdotczesni,
zainteresowani okultyzmem artysci, tacy jak Viktor Brauner (ryc. 555).

Ryc. 554. Egipski portret Ryc. 555. Viktor Brauner. Televentré,
trumienny, 42x24cm, 100, 72x60cm, 1948, Kolekcja Peggy
Luwr, Paryz Guggenheim, Wenecja

W Bizancjum, po okresie ikonoklazmu, czyli okresie niszczenia ikon jako
przejawu batwochwalstwa, wprowadzono spoiwo temperowe, oparte
na wodnej emulsji organicznej. Obawa przed batwochwalstwem spo-
wodowata wprowadzenie do malarstwa religijnego, a takie w tym
okresie niemal wytgcznie istniato, scistych wymogow formalnych. Uzy-
wano czystych barw, z ktérych kazda barwa niosta okreslone
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znaczenie teologiczne. Obowigzywat takze okre§lony kanon przedsta-
wien - ,,W znaczeniu teologicznym ikona jest ,malowang Ewangelig”,
obrazem, w ktérym za pomocq barw i ksztattéw zostajg wyrazone do-
gmaty KosSciota. Sobdr Nicejski Il stawia ikone na réowni z Ewangelig” 1¢7,
Dlatego malowac¢ ikony mogli wytgcznie artysci o nieposzlakowanej
opinii, najlepiej mnisi (ryc. 556.). Malarstwo temperowe, obok zalet,
miato tez wady. Pigment zawieszony w szybkoschngcym spoiwie byt
martwy, wymagat licznych warstw laserunkdéw, tworzgcych kolejne
przenikajgce sie warstwy. Wymagat tez pokrywajgcej go warstwy za-
bezpieczajgcej. W wypadku ikon byta to przewaznie warstwa poko-
stu, ktory po stu latach byt tak ciemny, ze wymagat ponownego na-
malowania ikony. Stare ikony miaty po kilka warstw takich malowidet.
Technika pokrewna do malowania temperg odzyta w potowie XX
wieku, kiedy wprowadzono wodng emulsje syntetycznej zywicy akry-
lowej. Jej techniczne parametry odpowiadaty dawnej temperze i wy-
magaty podobnego fraktowania (ryc. 557).

Ryc. 556. Archaniot Gabriel, Ryc. 557. Jan Rylke. Alek,
49x38cm, 1200, Muzeum Rosyjskie, 92xé65cm, 1975
Sankt Petersburg

187 Giglok Marta. Przestrzen celowo ograniczona - rola kanonu w sztuce
ikony, w: A. Swiesciak, S. Trela (red.), Strychy / piwnice : inne przestrzenie,
Wydawnictwo Uniwersytetu Slgskiego). Katowice 2015, s. 221-238, s 227
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Od XV wieku, w malarstwie sztalugowym zaczety dominowac farby
olejne, w ktérych spoiwem byt olej schnqgcy, najczesciej pochodzgcy
z ziaren Inu. Wolniej schngcy olej pozwalat na lepszy modelunek $wia-
ttocienia, przede wszystkim w partiach ciata. Tworzyt tez, podobnie
jak spoiwo woskowe, pdtprzejrzystqg, zywqg warstwe farby (ryc. 558). Po
rewolucji impresjonistycznej, kiedy wyeliminowano ,,fini” akademizmu,
czyli precyzyjne wykonczenie powierzchni obrazu i zatarcie §ladow
pedzla, wprowadzono spontaniczne malowanie z natury, bez wcze-
Sniejszego, zaplanowanego i wielowarstwowego planowania obrazu.
Elastyczna warstwa olejnej farby pozwalata na malowanie fakturowe,
wzbudzajgce emocje samg trojwymiarowq strukturg powierzchni ob-
razu (ryc. 559). Dzisiaj wystepujg tez farby olejne z emulsjg wodnaq,
ktore mozna tgczy¢ z farbami akrylowymi, wykorzystujgc zalety obu
SPOiw.

Ryc. 558. Peter Paul Rubens. Trzy Gracje, 221x181cm,
1630, Prado, Madryt
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Ryc. 559. Vincent van Gogh. Malarz w drodze
do pracy, 48x44cm, 1888,

To, co napisatem powyzej, odnosi sie do europejskiego malarstwa
sztalugowego. Oprdécz malarstwa sztalugowego istnieje formuta obra-
zOw zwijanych, wykonywanych na papirusie, ptotnie lub jedwabiu.
Najbardziej z nich znane jest chinskie malarstwo na jedwabiu. Stuzyty
do tego specjalne pedzle, z ktérych farba sptywata na jedwab bez
dotkniecia materiatu przez pedzel. Obrazy dzielono na pionowe i po-
ziome. Malarstwo na zwojach poziomych miato charakter narracyjny.
Akcja rozwijata sie w nich w miare rozwijania zwoju (ryc. 560). Zwoje
pionowe przedstawiaty pejzaze i byty zawieszane w pomieszczeniach
(ryc. 561). Byta to technika pokrewna do akwareli, w ktérej przeswituje
biel papieru i do ktorej takze po wyschnieciu nie mozna wprowadzac
zmian (ryc. 562). Podobne malarstwu monumentalnemu i akwareli jest
malarstwo na niezagruntowanym ptétnie, w ktorym takze przeswituje
materiat i obraz nie moze by¢ modyfikowany (ryc. 563).W azjatyckich
krajach buddyjskich powszechne byty ,tangki”, czyli religijne obrazy,
w ktérych na ptétno lub jedwab, tempera jest naktadana na ciepto
(ryc. 564).
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Ryc. 560. Gu Kaizhi. Nimfa rzeki Luo, 27x573cm, 960,
Muzeum Patacowe, Pekin

Ryc. 561. Li Cheng. Sw

igtynia wsrdéd Ryc. 562. Bodhisattwa

szczytow, 111x56cm, 960, Muzeum Sztuki, Wadzrapani, 14x53cm,
Kansas City IXw., Muzeum

Brytyjskie, Londyn

262


https://en.wikipedia.org/wiki/Gu_Kaizhi

Ryc. 563. Edward Burne -Jones. Gtebiny morza,
197x76cm, 1887, Muzeum Sztuki Fogg, Cambridge
st 7

Ryc. 564. Jan Rylke. MDM - chwata PRL-u,
500x800cm, 1993

Od egipskich ksigg umartych, pisanych i ilustrowanych na papirusie,
rozpoczqt sie styl malowania niewielkich obrazkéw do oglgdania w
reku, blisko oczu, czesto towarzyszgcych pismu. Rysunki stanowity uzu-
petnienie Sredniowiecznych, spisywanych na pergaminie, tekstow
(ryc. 565). Pergamin byt wypierany stopniowo przez tanszy papier (ryc.
566). Robwnoczesnie od renesansu rozwineto sie malarstwo portretowe,
takze w formie miniaturowej, przeznaczone do statego, osobistego,
noszenia przy sobie (ryc. 567). W XVIII wieku, wraz ze zwyczajem zazy-
wania tabaki, miniatury zaczeto wykonywac¢ réwniez na wieczkach
tabakierek. Podtoza do wykonywania miniatur, fo oprécz metali - por-
celana, pergamin i ko$¢ stoniowa. Wykonywano tez miniatury emalio-
wane - wypalane. Do malowania uzywano precyzyjnych pedzli z ogo-
now gronostajow (ryc. 568).
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Ryc. 565. Malnazar. Incipit, Ryc. 566. Biczitr. Dzahangir |,
25,3x18cm, 1637, Centrum 25x18cm, 1615, Galeria Sztuki
Getty'ego, Los Angeles Freer, Waszyngton

Ryc. 567. Mikotaj Hilliard. Sir Walter Ryc. 568. Giovanni Caselli.
Raleigh, 4,8x3.,8cm, 1585, Naro- Tabakierka, 5,7x9,2x7,6cm,
dowa Galeria Portretéw, Londyn 1750, MET, Nowy Jork
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Rzezba

Rzezba i ptaskorzezba powstaty jeszcze wczesniej, niz malarstwo. Ob-
rabiajgc kamien, rég czy drewno jako narzedzie, stwierdzono, ze
mozna je uformowac troche inaczej, by przypominato co$ dla nas
waznego, co chcemy miec przy sobie, w swoim otoczeniu. Tym mate-
riatem mogt by¢ kamien, mogta byc¢ koS¢, glina czy drewno. Z takich
materiatow powstawaty najstarsze rzezby. Juz na poczgtku wykorzy-
stywany materiat okreslat wyglgd takiej rzezby. Inaczej wyglgdata,
wyrzezbiona w kamieniu, Wenus z Petrkovic (ryc. 569), inaczej wycieta
w kosci Wenus z Moravan (ryc. 570), jeszcze inaczej ulepiona gliny
Wenus z Dolnych Véstonic (ryc. 571). Rzezbigc w kamieniu odejmu-
jemy materiat, dochodzqgc do oczekiwanej formy. Rzezbigc w glinie,
dodajemy materiat. W wyniku tego antyczna, kamienna rzezba Lizypa
(ryc. 572), jest bardzie] monumentalna i statyczna, niz podobna, ufor-
mowana z gliny i odlana w brqgzie rzezba efeba, ktdéra jest bardziej
wrazeniowa i delikatna (ryc. 573). Wspdbtczesnym przyktadem takiej
roznicy moze byc¢, wykonana przez Edwarda Wittiga, popularna
rzezba Ewy. Mamy w tym wypadku przyktad brgzowego odlewu gli-
nianego pierwowzoru (ryc. 574), nastepnie marmurowq rzezbe (ryc.
575), wreszcie miniaturowy odlew tej rzezby (ryc. 576). Podczas, gdy
wariant gliniany rézni sie od marmurowego, to wykonana z marmuro-
wejrzezby kopia w brqgzie, rozni sie od niej tylko kolorem i materiatem.

Ryc. 569. Wenus z Ryc. 570. Wenus z Ryc. 571. Wenus z Dol-

Petrkovic, 75x20mm, Moravan, 48mm, nych Véstonic,

3000p.n.Chr., Mu- 23000p.n.Chr., Sto- 11x43mm,

zeum Narodowe, wackie Muzeum 25000p.n.Chr., Muzeum

Praga Narodowe, Braty-  Ziemi Morawskiej, Brno
stawa
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Ryc. 572. Lizyp. Agias Ryc. 573. Efeb z Antykithiry, 196cm,
z Farsali, 200cm, 337p.n.Chr., 335p.n.Chr., Narodowe Muzeum
Muzeum Archeologiczne, Archeologiczne, Ateny

Delfy
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Ryc. 575. Edward Wittig. Ewa, Ryc. 576. Edward Wittig. Ewa,
150x190cm, 1911, Park Trocadero, 150x190cm, 1911, Park
Paryz (fot. Nella Buscot)

Ujazdowski, Warszawa
(fot. J. Rylke)

W XIX wieku, kiedy ksztattowaty sie panstwa narodowe, starano sie
stworzy¢ przestrzenne formy pomnikowe. Byty one traktowane jako
punkty odniesienia dla ksztattujgcych sie spoteczenstw narodowych.
Przyjmowaty ksztatty architektoniczno-rzezbiarskie. Najbardziej z nich
znane, to pomnik Wiktora Emanuela w Rzymie - ,ottarz ojczyzny”,
symbol jednoczgcych sie Wtoch. Byt on wzorowany na antycznym
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ottarzu pergamonskim (ryc. 577, 578). Drugi taki pomnik, to ,Deutsche
Eck” (Niemiecki R&ég) przy ujsciu Mozeli do Renu, symbol
jednoczgcych sie Niemiec (ryc. 579). Te monumentalne realizacje
byty oparte na koncep-cji wagnerowskiego ,,Gesamtkunstwerk”, czyli
kompletnego dzieta sztuki. W tym wypadku potgczono architekture,
rzezbe pomnikowqg i fabularyzowane ptaskorzezby. Takie dzieto
pozwalato na synergiczne oddziatywanie réznych rodzajow sztuki.

W potowie lat 50tych, po doSwiadczeniach z przedmiotami znalezio-
nymi Marcela Duchampa, rozwinety sie z rzezb nowe formy prze-
strzenne, czyli enviromenty i instalacje. Jednqg z pierwszych takich
form, z lat 1946-66, byta instalacja w mieszkaniu Marcela Duchampa,
ktorg mozna byto oglgdac z zewnqtrz tylko przez szpare w drzwiach
(ryc. 580). Kolejng instalacje, do ktdérej mozna byto wejsc¢, byta Roxy's,
z lat 1960-61, pomieszczenie nawigzujgce do wnetrza, wypetnionego
roznymi artefaktami, burdelu (ryc. 581). Stopniowo instalacje stawaty
sie odrebnymi dzietami sztuki, czesto tworzgc przestrzenne kolaze, jak
prace Marka Koniecznego (ryc. 582, 583).

Ryc. 577. Menekrates z Rodos. Ottarz Zeusa, 36x34m, 180p.n.Chr.,
Muzeum Pergamonskie, Berlin (fot. Jan Mehlich)

Ryc. 578. Giuseppe Sacconi. Ottarz Ryc. 579. Bruno Schmitz
Ojczyzny (pomnik Wiktora Emanuela ll), i Emil Hundrieser. Nie-
81m, 1885, Rzym miecki Rog (pomnik Wil-

helma |I) Hohenzollerna),
37m, 1897, Koblencja
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Ryc. 580. Marcel Duchamp. Dane: 1. Wodospad,
2. Gaz Swietlny, 1946-66, Muzeum Sztuki, Filadelfia

Ryc. 582. Marek Konieczny. Ryc. 583. Marek Konieczny. Kolumny
Wrzuc¢ tu cos, 1968 (fot. J. Rylke)
(fot. J. Rylke)

Formg potgczenia malarstwa i rzezby jest ptaskorzezba. Jedng z
pierwszych ptaskorzezb jest paleolityczna Wenus z Laussel, na ktorej
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zachowaty sie pozostatosci ochry. Pokazywata boginie wynurzajgcg
sie ze skaty. Trzymany w jej reku rég, na ktérym zaznaczono cykl mie-
sigczkowy, wskazywat na przekazywany przez boginie dar ptodnosci
(ryc. 584). W okresie starozytnym ptaskorzezby stanowity wazng dzie-
dzine sztuki, czesto tqgczono je z tekstem i posiadaty, oprocz walorow
estetycznych, istotny walor informacyjny. Stosowano ptaski relief po-
tgczony z ptaskorzezbqg (ryc. 585). W antycznej Grecji i w Rzymie poli-
chromowano rzezby i ptaskorzezby, ale te polichromie sie nie zacho-
waty. W tradycji antycznej ptaskorzezba staje sie ekspresyjna, na gra-
nicy petnejrzezby. Posiada trojwymiarowosc petnejrzezby, zachowu-
jac rownoczes$nie atrybuty dekoracji ptaszczyzny architektonicznej
(ryc. 586, 587). Sredniowieczne ptaskorzezby, w przeciwienstwie do
antycznych, zachowaty polichromie, bo tempera lepiej przetrwata niz
uzywane w starozytnosci, spoiwo woskowe. Nie wiemy, jaka byta sy-
tuacja wczesniej, ale w warsztatach cechowych, ptaskorzezby wyko-
nywat rzezbiarz, natomiast jego polichromie malarz (ryc. 588). Od cza-
sOW renesansu rezygnowano z polichromii. Wzorowano sie na zabyt-
kach antycznych, na ktérych polichromia sie nie zachowata.
Ptaskorzezba doskonale sie nadawata do prezentowania nowego od-
krycia renesansu — perspektywy. Lorenzo Ghiberti zastosowat jg w brg-
zowych i ztoconych panelach biblijnych, umieszczonych w drzwiach
baptysterium we Florenciji. Rozpropagowat w ten sposéb nowg forme
obrazowania przestrzennej iluzji. Robwnoczes$nie, obok pozostatych,
wiodgcych do baptysterium drzwi, opisujgcych dzieje Chrystusa i
Jana Chrzciciela, nowe ,Drzwi Raju” stanowity feologiczng catosc.
Lastosowana w tych drzwiach perspektywa wskazywata, ze poprzez
chrzest wchodzimy do krélestwa niebieskiego (ryc. 589). Podobnie, jak
renesansowa perspektywa, ktéra wprowadzata widza w gtgb ptasko-
rzezby, to w okresie modernizmu, doSwiadczenia kubizmu, tworzyty z
przestrzennos$ci ptaski uktad rytmiczny. Ten uktad doskonale nadawat
sie do przetozenia w ptaskorzezbe, ktéra taki uktad, przez gry sSwiatto-
cienia, wydobywata i wzbogacata, tworzgc w ten sposdb estetyke
stylu art déco (ryc. 590). Podobnie, jak w wypadku instalacji, ktore
zdominowaty w drugiej potowie XX wieku rzezbe, tak ptaskorzezby
przeksztatcity sie w asamblaze, czyli kolaze uktadane z umieszczonych
na ptaszczyznie przedmiotdéw (ryc. 591, 592).

Ogromng role odegrata ptaskorzezba w takich formach jubilerskich,
jak gemmy i kamee (ryc. 593), oraz w medalierstwie (ryc. 594). Najpo-
pularniejsze ptaskorzezby znajdowaty sie na monetach. Od dwodch i
pot tysigca lat byty dotykane, zbierane i wymieniane pomiedzy
ludzmi. Teraz sqg wypierane przez pienigdz cyfrowy (ryc. 595, 596).
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Ryc. 584. Wenus z Laussel. 54x36cm, Ryc. 585. Stela Krdla
25000p.n.Chr., Muzeum Akwitanii, Pakal 12, 732, Muzeum

Bordeaux w Palenque. Chiapas
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Ryc. 586. Fidiasz. Lapith Ryc. 587. Theorretos i inni. Atena i Nike
walczy z centaurem, walczqg z Alkyoneusem, 230cm.,

120cm, 440p.n.Chr., Mu- 160p.n.Chr., Muzeum Pergamonskie,
zeum Brytyjskie, Londyn Berlin
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Ryc 588. WIT S’rwosz O’r’rorz Morlockl ze skrzydtami, 13x33m, 1489,
Kosciét Mariacki, Krakow

Ryc. 589. Lorenzo Ghiberti. Bramy Raju, 520x310cm, 1450,
Muzeum Opery Duomo, Florencja
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Rys. 590. Jan Szczepkowskl Wyzwoleme I, 1928,
Sejm, Warszawa

Ryc. 591. Wtadystaw Hasior, Patac Ryc. 592. Jozef Szajna.
sprawiedliwosci, 106x184cm, 1973, Protezy, 34x28cm, 1994
Muzeum Goérnoslgskie, Bytom
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Ryc. 593. Wielka Kamea Franciji, Ryc. 594. Jozef Gostawski.
Iw., 31x26,5cm, Muzeum Biblioteki Jozef Pitsudski, 20x14cm,
Narodowej Francji, Paryz 1939

Ryc. 595. Moneta lidyjska, Ryc. 596. Stanistaw Ostrowski.

Viw.p.n.Chr. Moneta z Jézefem Pitsudskim,
34mm, 1934

Grafika

Stosunkowo pdézno rozpoczeto powielanie dziet. Wymagato to stwo-
rzenie matrycy, z ktérej mozna byto rozpowszechnia¢ wykonane od-
bitki. Sama technologia byta znana bardzo wczeénie. PierScienie i pie-
czecie cylindryczne do odbijania w glinie byty znane juz w Uruk szesc¢
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tysiecy lat temu (ryc. 597). Jednak dopiero w IX wieku, w Chinach,
stworzono drewniane matryce, z ktérych wydrukowano na papierze
buddyjskg ,,Diamentowqg Sutre”. Byt to zwdj dtugosci niemal szesciu
metfrow. W tym zwoju znalazta sie drzeworytnicza odbitka, przedsta-
wiajgca Budde w otoczeniu ucznidw i wyznawcodw (ryc. 598). W Euro-
pie podobng role petnita Biblia Gutenberga z 1453 roku - pierwsza
drukowana ksigzka, chociaz jeszcze bez drukowanych ilustracji. Do-
piero wydane przez Albrechta DUrera ,,Objawienie $w. Jana”, ktére
liczyto 15 drzeworytdw, okreslito w Europie standard drzeworytniczych
odbitek. Najpopularniejszym z tych 15tu drzeworytem, byto przedsta-
wienie ,Czterech jezdzcow Apokalipsy” (ryc. 599). Nowe materiaty i
technike ciecia drzeworytow wprowadzili w XVIII wieku Japonczycy.
Tworzyli drzeworyty barwne. Zamiast pokostu, szarego mydta i sadzy,
z ktérych robiliSmy na studiach farbe drukarskg, uzywali krochmalu ry-
Zowego z pigmentem, tworzgc Swietliste odbitki (ryc. 600, 601).
Rozpowszechnienie ksigzek spowodowato, ze do tworzenia ilustraciji
ksigzkowych wykorzystywano od 18 wieku, drzeworyty sztorcowe,
ciete w poprzek twardego drewna, w przeciwienstwie do wczesniej-
szego drzeworyftu wzdtuznego, cietego wzdtuz stojow deski. Na pod-
stawie rysunku wyspecjalizowani rytownicy wycinali taki drzeworyt,
ktory mozna byto odbija¢ w wielu egzemplarzach (ryc. 602). W XX
wieku deske drewniang zastepowano linoleum, tworzqgc linoryty (ryc.
603). Drzeworyt i linoryt, to druki wypukte. Wycina sie z matrycy pola,
ktore majg pozostac biate. Pozostawione, wypukte pola, pokrywa sie
farbq, ktorg nastepnie, przez docisk, przenosi sie na papier.

Ryc. 597. Piecze¢ cylindryczna z okresu Uruk, 4100-3000p.n.Chr.,
Luwr, Paryz
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Ryc. 599. Albrecht Durer.
Drzeworyt czterej jezdzcy

Apokalipsy, 39x28cm,
1498

.-Ryc. 598. Drzewory’r z Diomén’rowej
Sutry, 27,6x31,1cm, 868, Biblioteka
Brytyjska, Londyn
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Ryc. 600. Katsushika Hokusai. Drzeworyt sktad drewna w Honjo;
26x38cm, 1830
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Ryc. 601. Jan Rylke. Drzeworyt Ryc. 602. Gustave Dore,

dziewczyna z tatuazem Adolphe Pannemaker, Albert
34x30cm, 1973 Doms. Zadzumione zwierzeta,

24x19cm, 1867

Ryc. 603. JOzef Gielniak. Linoryt sanatorium V, 20x27cm,
1958, Zacheta, Warszawa
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Oprécz druku wypuktego, rownolegle do drzeworytu, w XV wieku
opracowano druk wklesty. Ryto w miedzianej lub cynkowej blasze li-
nie, ktére wypetniano farbq. Po wytarciu blachy z farby przenosi sie
na papier farbe z zagtebien w blasze. Miedzioryt i sucha igta, to tech-
niki, w ktérych zagtebienia sqg ryte bezposrednio w ptycie. Niedtugo
po wynalezieniu techniki miedziorytu, w sposéb mistrzowski opanowat
ja Albrecht DUrer (ryc. 604). Jezeli nie wytrzemy widrow pozostawio-
nych w trakcie rycia wokot kreski, bedqg one zatrzymywac czesc¢ farby,
pozostawiajgc kreske bardziej aksamitng. Bedzie to sucha igta (ryc.
605). Jezeli ptyte metalowq pokryjemy werniksem i wyryjemy w nim
linie, a nastepnie zanurzymy ptyte w kwasie, to wytrawi on w ptycie
zagtebienia. Po wypetnieniu ich farbg mozemy jg przenie$¢ na papier.
Ta technika nazywa sie akwafortg. Mistrzem w jej stosowaniu byt Rem-
brandt van Rijn (ryc. 606). Jezeli werniks bedziemy napyla¢ na ptyte,
mozemy po wytrawieniu uzyskiwac¢ ptaszczyzny pottondw. Taka tech-
nika nazywa sie akwatintg i w tej technice swoje kaprysy pokazat
Francisco Goya (ryc. 607).

LA : ‘::ik&‘ 2 T e R : . ~ VA 3 .
Ryc. 604. Albrecht DuUrer. Ryc. 605. Jan Rylke. Sucha igta
Miedzioryt melancholia I, katedra w Westminster, 1966

24x29cm, 1514
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Ryc. 606. Rembrandt van Rijn. Trzy krzyze, Ryc. 607. Francisco
38,5x44,8cm, 1653 Goya. Gdy rozum $pi,
budzqg sie demony,
21x15¢cm, 1797

Najpdzniej powstaty techniki grafiki ptaskiej. W kohcu XVIII wieku po-
wstata litografia. Rysunek jest wykonywany na kamieniu, po czym ka-
mien jest hartowany kwasem z gumq arabskqg. Niezarysowany obszar
kamienia nie przyjmuje farby, a farba z obszaru zarysowanego jest
przenoszona na papier. Ta technika pozwalata na szybki druk wielu
odbitek i weszta do sztuki popularnej, miedzy innymi do druku plaka-
tow reklamowych (ryc. 608). W XX wieku powstata jeszcze jedna tech-
nika druku - sitodruk. Matryce nanosi sie tu na siatke nylonowq, przez
ktorg przeciska sie na papier farbe. Jest to jedyna technika graficzna,
w ktorej nie nastepuje odwrdcenie obrazu, stqd jest wykorzystywana
do realizacji form uzytkowych (ryc. 609). Dzisiaj jest jeszcze wiele tech-
nik pozwalajgcych na powielaniu obrazéw. Sztuka ulicy operuje sza-
blonami, przy pomocy ktdérych mozna szybko wykona¢ odbitke na
ulicznej Scianie (ryc. 610). Najpopularniejszy obecnie anonimowy ar-
tysta, znany tylko pod nazwg Banksy, uprawia ten typ techniki graficz-
nej (ryc. 611). Do technik artystycznych zalicza sie jeszcze dzisiaj kla-
sycznqg fotografie, powielang w formie odbitek srebrowych (ryc. 612)
i wydruki komputerowe, w ktoérych obraz jest opracowywany w catosci
w komputerze (ryc. 613). W komunizmie starano sie wtgczy¢ w obreb
sztuki takze druki propagandowe, takie jak plakat. Zorganizowano
muzeum plakatu w Wilanowie i 28 Miedzynarodowych Biennale Plaka-
tow w Warszawie.
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Ryc. 608. Alfons Mucha. Ryc.609. Jan Rylke.
Plakat reklamowy Salon Tatuaz - katalog, 60x46cm, 1979
des Cent, 1896

>, <

Ryc. 610. Inkubator, 2011, Wcrsz-owo (fot. J. Rylke) Ryc. 611. Afisz,
Krakow, 2025

(fot. J. Rylke)
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Ryc. 612. Gertruda Ryc. 613. tukasz Peksa. Idiom, 53x920cm, 2024
Fehr. Odile,

20,3x25,5cm, 1940

Architektura

Formalizm w architekturze byt znacznie bardziej ugruntowany niz w
innych dziedzinach sztuki, o czym pisatem przy okazji formy idealnej.
Takze rozdziat pod tytutem: ,formy rozwiniete”, rozpoczgtem od form
zamieszkiwania. Pomine te aspekty architektury i skupie sie nad for-
mami architektury, stuzgcymiinnym, niz zamieszkiwanie, celom. Pierw-
sza z nich to relacja z Bogiem (z bogami). Wymagato to okreslenia
hierarchii, czyli miejsca cztowieka w tej relacji. Sg dwa stopnie takiej
relacji — pionowa i pozioma. Pionowa, to piramida schodkowa, na kto-
rej stopniach przebywajg wierni w takiej od boga odlegtosci, jakg wy-
znacza im ich stopieh w spotecznej hierarchii. Swigtynia, czyli siedziba
boga znajduje sie na szczycie piramidy. Pozioma, to budowla rozcig-
gnieta na ziemi, ktérej komnaty sqg sytuowane w amfiladzie wzdtuz osi.
W poszczegdlnych komnatach przebywajg wierni, oddaleni w takiej
od boga odlegtosci, jakg wyznacza im ich stopienh w spotecznej hie-
rarchii. Sanktuarium, czyli siedziba boga znajduje sie na koncu amfi-
lady. W kulturach mniej hierarchicznych funkcjonujg Swiete okregi, w
ktorych sg zgrupowane swigtynie réznych bogdw stuzgce indywidual-
nej dewociji. Podobna sytuacja wystgpita w katolickich kosciotach po
Soborze Trydenckim. W nich, obok osiowej hierarchii gtdwnej nawy,
funkcjonujg boczne kaplice poswiecone poszczegdlnym Swietym.
Gtowngqg role w architekturze sakralnej odgrywa przemiana przestrzeni
Swieckiej w przestrzen sakralng. W prekolumbijskiej Ameryce temu ce-
lowi stuzyty ofiary z ludzi, ktérych tysigcami zabijano na stopniach
sSwigtyni (ryc. 614). W okregach swietych uSwieceniu stuzyto nagroma-
dzenie elementdow dekoracyjnych: kolumn, rzezb, polichromii, ktére
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takqg przestrzen odrealniaty i uswiecaty (ryc. 615). Nieco inaczej niz w
otwartych przestrzeniach, sakralizowano przestrzen w sSwigtyniach, w
ktorych wnetrze stanowito miejsca kontaktu cztowieka z bogiem. W
Bizancjum temu celowi stuzyty mozaiki, ktérymi wyktadano $ciany i
stropy Swigtyni. Zatamujgce sie na btyszczqcej powierzchni kamykéw
Swiatto wypetniato wnetrze i odrealniato materialno$¢ Scian (ryc.
616). W sredniowieczu podobnym celom stuzyty ztocenia i malowidta
Scienne oraz witraze, ktére przenosity do wnetrza barwne, nierealne
Swiatto (ryc. 617). W baroku pokrywano $ciany rzezbami i sztukate-
riami, ktére rowniez odrealniaty sciany. Protestantyzm, ktéry przenidst
nacisk z oddziatywania na stowo i dzwiek zwrdcit uwage na znaczenie
akustyki wnetrza. Stgd protestanckie Swigtynie operujg centralng,
zwienczong koputqg i kumulujgcqg dzwiek przestrzeniqg (ryc. 618).

R N~

Ryc. 614. IIus’rchjdz Kodeksu Azcatitlan, 21x56cm, XViw.,
Biblioteka Narodowa Franciji, Paryz

Ryc. 615. Leo von Klenze. Akropol Ryc. 616. Bazylika
w Atenach, 103x148cm, 1846, Sw. Witalisa
Nowa Pinakoteka, Monachium w Rawennie, 548
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Ryc. 617. Pierre de Montreuil. Swieta Ka-  Ryc. 618. Szymon Bogu-

plica w Paryzu, 1248 mit Zug. Koscioét Swietej
Trojcy w Warszawie,
58m, 1781 (fot. J. Rylke)

Modernizm zwrdcit wiekszg uwage na zewnetrzne cechy architektury,
wyraznie kontrastujgce z otaczajgcq przestrzeniqg miejskiego profa-
num (ryc. 619, 620). Wspdtczesny minimalizmm ogranicza do minimum
atrakcyjnos$¢ dekoracyjng przestrzeni kosciota, proponujgc dewocje

osobistg, indywidualng.

Ryc. 619. Kénigs Architekci. Kosciét sw. Marii, 2009, Schillig
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Ryc. 620. Antonio Gaudi. Kosciét Sagrada Familia, 1920, Barcelona
(fot. J. Rylke)

Architektura krajobrazu rozpoczynata swoj rozwodj w sposdb podobny
do architektury sakralnej. Jeden z cuddéw Swiata, czyli wiszgce ogrody
Semiramidy, a wtasciwie ogrody Nabuchodonozora, tez byty uformo-
wane na wzor piramidy, czyli wzdtuz osi pionowej. Jej ksztatt byt uwa-
runkowany nie hierarchicznie, ale funkcjonalnie. Woda byta rozpro-
wadzana grawitacyjnie ze studni umieszczone] na szczycie piramidy
ogrodowej, a wyniesienie lepiej chronito od malarycznych bagien
(ryc. 621). O§ pozioma ksztattowata towarzyszgce patacom geome-
tryczne ogrody. W szczytowym rozwoju te ogrody sytuowaty patac
~entre cour et jardin”, czyli pomiedzy dziedzincem i ogrodem. Punkt
docelowy nie miescit sie w tym uktadzie w sanktuarium na koncu osi,
ale w patacu, potozonym w centrum, pomiedzy dziedzihcami i ogro-
dem. OS nie posiadata zakonczenia, ale prowadzita w kierunku ofwar-
tego krajobrazu (ryc. 622).

Odmiennie ksztattowano krajobraz w Chinach. Tam starano sie stwo-
rzy¢ odpowiednik piekna krajobrazu naturalnego, reprezentowanego
przez pierwiastki, reprezentujgce ten krajobraz: gére shui lub kamien
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oraz jezioro shan lub strumien. Takg forme ogrodu wykorzystali w XVIII
wieku Anglicy do stworzenia nowego jego typu, czyli parku krajobra-
Zowego.

Rozwdj miast i zapotrzebowanie do stworzenia namiastki krajobrazu
naturalnego w zwartej zabudowie miejskiej, spowodowato koniecz-
no$S¢ utworzenia formy zageszczonego krajobrazu naturalnego. Taki
zageszczony, skupiony krajobraz, byt reprezentowany przez miejskie
skwery i parki. W takim parku formowano sceny krajobrazowe oto-
czone $ciezkami, z ktérych ten krajobraz oglgdano (ryc. 623, 624). Wi-
doki, ktére stanowity podstawe XIX wiecznych romantycznych par-
kow, XX wieczny modernizm ze swoim funkcjonalizmem, zamienit na
funkcje. Przez taki funkcjonalny park prowadzono korytarz, z ktérego
wstepowano do poszczegdlnych wnetrz parkowych, jak do odreb-
nych pomieszczen. Kazde z tych pomieszczen stanowito obiekt o okre-
Slonej funkciji (ryc. 625). Dominacja funkcjonalizmu spowodowata, ze
krajobraz przestat by¢ czytany jako miejsce dla sztuki. Artysci zaczeli
traktowac krajobraz jako miejsce pozbawione konotacji artystycz-
nych, jako miejsce mozliwej ekspansji artystycznej. W ten sposéb po-
wstaty w krajobrazie nowe miejsca aktywnosci artystycznej. Realizacje
artystyczne wykonane w krajobrazie sq potocznie nazywane land-ar-
tem18 (ryc. 626). Rownoczesnie obszary pozbawione dotychczaso-
wych funkcji uznano za cenne, ze wzgledu na piekno pokrywajgcej je
spontanicznej przyrody (ryc. 627).

Tl
et

Ryc. 621. Rekonstrukcja wiszgcych Ryc. 622. Pierre Lepau-
ogroddéw Semiramidy tre. Plan Wersalu, 1717

188 Jan Rylke. Land Art i sztuki pokrewne 1973 - 1991/and related art 1973 -
1991, Sztuka ogrodu. Sztuka krajobrazu, 2/2014
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Ryc. 623. Adolphe Alphand. Park
Buttes Chaumont w Paryzu, 1867

Ryc. 626. Jan Rylke. Grdob, 2016, Ryc. 627. Peter Latz. Emscher
Land Art Festiwal, Bubel Stary Park, 1999 (fot. J. Rylke)
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Rozdziat 10 - Temat
Jak temat jest w formie
To i dzieto w normie

Pisatem wczesniej o hierarchii tematow w sztuce akademickiej, ale
ten podziat nie ograniczat sie do warsztatu akademickiego, byt kody-
fikacjg wzorow funkcjonujgcych w kulturze. Podjety temat okreslat
forme przedstawienia, chociaz ulegat rowniez modyfikacjom i znajdo-
wat rézne miejsca w kulturowym srodowisku. Takie tematy, jak sztuka
religijna, czy sztuka abstrakcyjna, obejmowaty wszystkie rodzaje
sztuki. Takie, jak portret i akt wiekszosc¢. Niektore tematy byty zwigzane
przede wszystkim z malarstwem, jak martwa natura, pejzaz czy malar-
stwo rodzajowe. Byty tez tematy powigzane z politykg, takie jak so-
crealizm i malarstwo historyczne. Obecnie sztuka jest scisle powigzana
z tematami politycznymi. Nosi konkretne, zwigzane z ruchami spotecz-
nymi nazwy, jak sztuka feministyczna, sztuka ekologiczna. W tym roz-
dziale ogranicze sie do tych tematdw, ktdre operujg wyraznie wyod-
rebniong strukturg formalng i dtugqg tradycjg. Bedq to: portret, sztuka
religijna, akt, martwa natura, pejzaz i sztuka abstrakcyjna.

Portret

Portret stuzy do identyfikacji konkretnej osoby. Nie wiemy, czy w cza-
sach prehistorycznych portret odnosit sie do konkretnej osoby, czy do
bohatera zbiorowego, czyli do tego, jak powinna wyglgdac¢ osoba o
okreslonej pozycji. W epokach starozytnych dominowata druga po-
stawa. Wtadcy Mezopotamii, czy starozytnego Egiptu, sg zbyt po-
dobni w swoich wizerunkach, zeby reprezentowali zindywidualizo-
wane rysy. Wyjgtkiem byt faraon Echnaton, ktory kazat sie przedsta-
wiac¢ wrecz karykaturalnie. Podobno instruowat bezposrednio rzezbia-
rzy, jak ma byc portretowany'® (ryc. 628). Probowat on zmienic religie
Egiptu, w ktérej indywidualne rysy faraona byty herezjqg, bo przeciez
faraon byt kolejnym wcieleniem boga Horusa, a po Smierci boga Ozy-
rysa. Ten kanon idealhego wizerunku funkcjonowat takze w Grecji.
Tam piekno utozsamiano z prawdq i wizerunek brzydala kojarzyt sie,
co najmniej, z ktamcq. Stgd w greckich dramatach aktorzy nosili ma-
ski, zeby ich wyglad byt zgodny z trescig sztuki. Pewng modyfikacje
wprowadzili tu Rzymianie, ktdérzy przechowywali maski przodkow,
Swiadczgce o pozycji i trwatosci rodu. Prawo do tego miaty tylko ro-
dziny senatorskie (ryc. 629). W Egipcie pod panowaniem Rzymu, ta

18 Karol Mysliwiec. Starozytny Egipt. Architektura irzezba, w: Przemystaw
Trzeciak (red.). Sztuka Swiata, Arkady, Warszawa 1989, s. 55-134, 5. 113

286



tradycja autentycznosci wizerunku, potgczyta sie z obrzedem mumifi-
kacji zmartych. Takie mumie wyposazano w autentyczny portret zmar-
tego. Porfret byt widziany tylko w czasie uroczystosci pogrzebowych,
ale poniewaz miat stuzy¢ do identyfikacji zmartego w zaswiatach, mu-
siat go przypominac (ryc. 630). Nieco inna byta rola, podobnych w
formie, polskich portretow trumiennych. Umieszczane na licu trumny,
towarzyszyty ,Castrum doloris”, czyli zamkowi bolesci, katafalkowi to-
warzyszgcemu obrzgdkowi pogrzebowemu w kosciotach katolickich.
W tych portretach reprezentowana byta tylko twarz, poniewaz ciato
zmartego towarzyszyto portretowi. Portrety musiato cechowac¢ podo-
bienstwo, chociaz widoczna jest pewna idealizacja rysow twarzy.
Szczegdlnie istotny jest wyraz oczu portretowanej osoby, intensywnie
wpatrzonej w bliskich, ale takze w konfrontacje ze Swiatem lezgcym
poza swiatem zywych (ryc. 631). Sredniowiecze nie sprzyjato zindywi-
dualizowanym portretom. Wazniejsze byty w tych wizerunkach atry-
buty wtadzy.

Portret stuzy identyfikacji osoby, podobnie jak wspdtczesnie majqg te
zadanie to spetnia¢ zdjecia do dokumentow. Takie zdjecie powinno
przedstawiac twarz: ,,z rownomiernym oswietleniem, majgcqg dobrg
ostros¢ oraz odwzorowujgcqg naturalny kolor skéry, obejmujgcqg wize-
runek od wierzchotka gtowy do godrnej czesci barkow, tak aby twarz
zajmowata 70-80% fotografii ... i odzwierciedlajgcg w sposéb, niebu-
dzgcy uzasadnionych wagtpliwosci wizerunek twarzy osoby ubiegajg-
cej sie o wydanie dowodu osobistego!?”. Podobienstwo twarzy, od
czasOw renesansu, uzyskiwano poprzez wykorzystanie podstawowych
punktow identyfikacyjnych. W tym celu wykorzystywano obraz uzyski-
wany z kamery otworkowej!?!. Takze dzisiaj takie punkty stuzg do kom-
puterowej identyfikacji oséb (ryc. 632). Dopiero renesans zwrocit
uwage na osobowos¢ portretowanego. Portret staje sie wrecz natu-
ralistyczny, nie tylko w rysach twarzy, ale tez w fakturze materii i kroju
ubran. Portretowany nie patrzy na nas wprost, lecz w przestrzen, co
sugeruje gtebie intelektualng jego umystu i skupienie przed podejmo-
wanymi waznymi zadaniami (ryc. 633). Wymagana wczesniej wiernosc
portretowa, przestata odgrywac istotng role po upowszechnieniu sie
fotografii. Osobng kategorig sqg autoportrety artystow. Tutaj mniejsze
jest skupienie nad podobienstwem, bardziej nad przekazem osobo-
wosci. Tutaj pokazuje swoj autoportret z serii ,plagi” (ryc. 634).

190 Ustawa z dnia 6 sierpnia 2010 r. o dowodach osobistych. Dz. U. 2010, Nr
167, poz. 1131, art. 29

191 David Hockney i Martin Gayford. Historia obrazéw. Od $ciany jaskini do
ekranu komputera, Rebis, Poznan 2022
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Ryc. 628. Echnaton,15,5x11,5¢cm, Ryc. 629. Togatus Barberini,
1350p.n.Chr., Muzeum Egipskie, 165cm, Iw.p.n.Chr., Muzea
Berlin Kapitolinskie, Rzym

iR

Ryc. 630. Mumia, Fajum, llw., Ryc. 631. Domicella Barbara
Muzeum Sztuki, Kopenhaga Grudzinska, 35x32,5cm, 1650,
Muzeum Narodowe, Warszawa
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Ryc. 633. Albrecht Durer. Jan Rylke. 634. Palenie trawy
Jakob Muffel, 48x36cm, 1526, (autoportret), 100x81cm, 1983,
Galeria Malarstwa, Berlin

Pomniki portretowe, ktére wypetniaty miasta w starozytnosci, staty sie
w czasach nowozytnych do$S¢ konwencjonalne. Pomijaty zmiany

1922025 AO Kaspersky Lab. Czym jest rozpoznawanie twarzy — definicja i
wyjasnienie, Kaspersky (online) https://www.kaspersky.com/resource-cen-
ter/definitions/what-is-facial-recognition (pobrane 07.07.2025)
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stylistyczne i formalne, ktére zachodzity w sztuce. Oba te czynniki spo-
wodowaty koniecznosc¢ stworzenia nowej formuty portretowej dla po-
mnikdw umieszczanych w przestrzeniach publicznych. Tradycyjne w
formie pomniki zaczety przyjmowac gigantyczne rozmiary. Tak wy-
glada posqgg ,,Matki Ojczyzny” w Wotgogradzie (ryc. 635). Pojawity sie
monumentalne portrety krajobrazowe, takie, jak pomnik Mount Rush-
more z wykutymi w skale wizerunkami Georga Washingtona, Thomasa
Jeffersona, Theodora Roosevelta i Abrahama Lincolna (ryc. 636).
Wraz z rozwojem fotografii portretowej, robwnie wazna, a czasem na-
wet wazniejsza byta osoba portretujgca niz osoba portretowana. Wy-
konywany portret nie musiat by¢ tak wierny, jak na fotografii. Tworca
portretu, czyli artysta reprezentujgcy zindywidualizowang konwencije,
maniere artystycznqg, stawat sie kreatorem takiego portretu. Za dobry
przyktad moze tu stuzy¢ firma portretowa Stanistawa Ignacego Wit-
kiewicza — Witkacego. Wykonywat on wierne wizerunki osoby portre-
towanej, ale za nizszg optatg takze takie, w ktérych mogt wyrazi¢
swoje emocje, roOwniez emocje wspomagane uzywkami (ryc. 637,
638). Z czasem zmienita sie tez konwencja w fotografii portretowej. W
fotografii podobienstwo byto oddane w sposdéb mechaniczny, nato-
miast mozna byto okreslic pozycje fotografowanego nie tylko przez
towarzyszqgce mu atrybuty, ale przez wyrazane w fotografii emocje.
Tak Winston Churchill zostat pokazany jako grozny wojownik (ryc. 639),
a Salvador Dali jako surrealistyczna, bajkowa postac (ryc. 640).

Ryc. 635. Jewgienij Wuczeticz. Ojczyzna,
85m, 1960, Wotgograd

3 .': N .-:.f. .." - ."\ Ol i e,
an Franklin. Pomnik Mount
Rushmore,1927-1941
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Ryc. 637. Stanistaw Ignacy Ryc. 638. Stanistaw Ignacy Wit-
Witkiewicz. Portret Michata Cho- kiewicz. Portret Michata Choro-
romanskiego, 65,7x49cm, 1930, manskiego, 65x55cm, 1930, Mu-
Muzeum Narodowe, Krakow zeum Narodowe, Wroctaw

Ryc. 639. Yousuf Karsh. Winston Ryc. 640. Jean Dieuzaide. Dali
Churchill, 31x25,3cm, 1941, w wodzie, 31x24,5cm, 1953,
Muzeum Ludwig, Kolonia Muzeum Ludwig, Kolonia
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Sztuka religijna

Do epoki renesansu wtasciwie wszelka sztuka w Europie miata charak-
ter religijny. Przestanie religijne niosty w czasach antycznych nie tylko
greckie tragedie, ale rowniez igrzyska sportowe. W Rzymie posqgi ce-
sarza przedstawiaty go jako boga. Takze rzezby, dzisiaj odbierane jako
erotyczne, byty rzezbami religijnymi (ryc. 641, 642). Pierwotne religie,
takie jak szamanizm, na wielu obszarach Swiata przetrwaty do dzisiqj.
Jej wyrazicielem jest szaman, ktéry wedruje po drzewie zycia. Jako
wqz, poprzez korzenie dociera do Swiata podziemnego i jako ptak
wzlatuje z drzewa do Swiata niebianskiego. Poprzez kontakt z duchami
moze przekraczac Swiat doczesny (ryc. 643). Idea drzewa zycia prze-
trwata do neolitu | pod postacig archetypu odbijata sie echem we
wszystkich religiach. Tak Roger Cook opisuje tres¢ wspdtczesnego,
abstrakcyjnego rysunku na piasku, wykonanego przez Indian Navaho:
+W goére gigantycznej rosliny kukurydzy, pomiedzy zenskimi duchami
strazniczek, biegnie ,Sciezka pytku” lub ,,droga btogostawienstwa” In-
dian Navaho z potudniowo-zachodniej czesci Ameryki. Po jednej stro-
nie rosliny meski zygzak btyskawicy; po drugiej zenski tuk teczy; powy-
zej ptak szczescia, oznaczajqgcy ostateczng wolnos¢, transcendencije,
lot"193, (ryc. 644).

Islam charakteryzuje dos¢ konsekwentnie ikonoklazm, czyli zakaz ob-
razowania. Wprowadzit w miejsce tego dekoracyjne arabeski, w kto-
rych sztuka religijna wplatata wersety z Koranu. Chrzescijanstwo prze-
zyto okres ikonoklazmu, ale wypracowato rézne postawy wobec
sztuki. Koscidt wschodni okreslit w sztywny sposdb zasady malowania
obrazdéw, tworzgc nie tylko $cisty kanon i formy przedstawien, ale row-
niez wymagajgc uzycia okreslonych barw. Jak pisze Pawet Florenski:
»lkony powinno sie malowa¢ w mysl zatwierdzonych wyobrazen bytu
duchowego, ,na obraz, podobienstwo i zzachowaniem istoty rzeczy”.
W przeciwnym razie Kosciét nie moze by¢ pewny, ze nie obumierajq
jego organy. Z tego punktu widzenia zrozumiaty staje sie skrupulatny
nadzoér roztoczony nad ikonami...” 194 (ryc. 645). Koscidt katolicki do-
puszczat wiekszg swobode w uzyciu formy i barw, chociaz inwestor z
ramienia kosciota dbat o teologiczng poprawnosc¢ przedstawien (ryc.
646). Reformacje charakteryzowat tagodniejszy ikonoklazm. Marcin
Luter uwazat, ze: ,,Pierwsze przykazanie zmierza do tego, abySmy czcili
jednego tylko Boga nie za$ obraz, co wiecej, dalej znajdziemy: ,,Nie
oddawaj im czci”, czyli moéwi sie, ze zakazana jest adoracja, nie zas

193 Roger Cook. The tree of life. Image for the Cosmos, Thames and Hud-
son, London 1992, il. 5
194 Pawet Florenski. lkonostas i inne szkice”, IW PAX, Warszawa 1981, s. 102

292



robienie obrazéw"1%5, natomiast Jan Kalwin pisat, ze: Nalezy wiec ma-
lowac lub rzezbic¢ tylko to, co mogg uchwyci¢ nasze oczy. Ale Maje-
stat, ktéry nie moze zostac postrzezony przez nasze oczy, nie powinien
tez doznawac uszczerbku przez niegodne obrazy”1%. W rezultacie, w
reformaciji, obrazy religijne przestaty stanowi¢ przedmioty kultu, staty
sie dzietami o charakterze historycznym, rodzajowym, narracyjnym. W
romantyzmie protestanccy artysci starali sie pogodzi¢ te zasady z od-
daniem wiary w sztuce. Caspar David Friedrich malowat zimowe pej-
zaze jako symbol chrzescijanskiej nadziei'?’ (ryc. 647). Koscidt katolicki
wyraznie odciqgt sie od ikonoklazmu. Wspdtczesnie jeden z najbardziej
znanych obrazow, to Jezus Mitosierny Adolfa Hyty — jedna z wersji, na-
malowanego pod wptywem wizji Sw. Faustyny, obrazu Jezusa. Nama-
lowanego na jego wyrazne polecenie (ryc. 648). Na koniec jeden z
moich obrazow religijnych przedstawiajgcych chrzest Chrystusa w Jor-
danie (ryc. 649).

Ryc. é641. Hermafrodyta i Sylen, llw.p.n.Chr., Galeria Drezdenhska

195 Dariusz Klejnowski-Rozycki. Kult obrazéw wedtug Reformatordéw: Mar-
cina Lutra i Jana Kalwina, Studia Oecumenica 17 (2017), s. 173-194, 5. 178
19¢ |bidem, s. 187

197 Rafaello Russo. Friedrich, Arkady, Warszawa 2002, s. 36,37
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Ryc. 643. George Catlin. Szaman, Ryc. 644. Drzewo zycia
73,6x60,9cm, Muzeum Sztuki malowane piaskiem przez
Amerykanskiej, Smithsonian Indian Navaho, Nowy Meksyk
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Ryc. 645. Zwiastowanie, 25,7x36cm,
XIVw., koscidt sw. Klimenta, Ochryda

)
Y,
T r E T

Ryc. 646. Fra Angelico. Zwiastowanie,
194x194cm. 1425, Prado, Madryt

Ryc. 647. Caspar David Friedrich. Zimowy krajobraz z koSciotem,
33x45cm, 1811, Muzeum Sztuki i Historii Kultury, Dortmund
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Ryc. 648. Adolf Hyta. Jezus Ryc. 649. Jan Rylke. Chrzest,
Mitosierny, 1944, 320x150cm, 2009

Akt

To jest chyba najstarszy temat, bo nagie figurki kobiet, to przeciez
przeboj paleolitu. Golizna przeplata sie przez caty neolit, takze w sta-
rozytnosci panuje nagos$c¢, chociaz nie jest tematem gtéwnym tworzo-
nych dziet. Sytuacja zmienia sie w antycznej Grecji, w ktdrej panuje
wrecz kult nagosci. Piekno proporcji cechuje bogdw, ktdrzy sqg czesto
przedstawiani nago (ryc. 650). Greckie olimpiady, ktére byty organi-
zowane ku czci bogdw byty rozgrywane nago. Uwazano, ze harmonij-
no$SC ciata przektada sie na harmonijnos¢ duszy i postepowania.
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Znana jest opowies¢ o Fryne, atenskiej heterze, ktérg przed sgdem
uniewinniono ze wzgledu na jej harmonijne ksztatty. Uznano, ze jej wy-
glgd Swiadczy o niewinnosci. Pozowata Praksytelesowi do posggu
Afrodyty, wiec wiemy, jak wyglgdata (ryc. 651). Podobny kult pano-
wat w Indiach, gdzie postacie kobiece, symbolizujgce piekno, byty
przedstawiane w pozycji Tribhanga, czyli potréojnym wygieciu, ktére
okreslato ich wdziek (ryc. 652).

Kultury oparte na starym testamencie, w ktérym przypowies¢ o Zuzan-
nie i starcach, pietnowata podglgdactwo, Zle odbieraty nagosc. Wy-
jatkiem byta meka Chrystusa na krzyzu i opowies¢ o pierwszych rodzi-
cach. Nagos$¢ symbolizowata niewinno$¢, jednak piekno nie byto tu
cechqg dominujgcaq, jak w kulturach antyku i Indii. Nagos¢ byta tylko
markowana, bez odniesienia do rzeczywistos$ci. Dopiero w odrodzeniu
powrdcono do aktu, tfraktowanego podobnie jak w antyku. Pierwszy
nowozytny akt meski pokazywat jeszcze bohatera biblijinego, Dawida
(ryc. 653). Ale nastepne, realizowane gtéwnie w malarstwie, odwoty-
waty sie do antycznej mitologii. Do wydobycia erotycznego przesta-
nia, umieszczano sfery erogenne Wenus w prostokgcie ograniczonym
przez linie ztotego podziatu, a krggte linie kompozycyjne podkreslaty
ptynnos¢ pozycji aktu (ryc. 654, 655).

Ryc. 650. Kalamis. Zeus/Posejdon z Artemizjon, 209cm,
460p.n.Chr., Narodowe Muzeum Archeologiczne, Ateny

297



Ryc. 651. Praksyteles, Ryc. 652. Mohini, Ryc. 653. Dono’rellé.

Afrodyta z Knidos 92x41cm, Xlliw., Dawid,158cm, 1440,
(kopia), Vw.p.n.Chr., Narodowe Muzeum  Muzeum Narodowe
Muzeum Watykanskie  Indii, Nowe Delhi Bargello, Florencja

Galeria Uffizi, Florencja
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Ryc. 655. William-Adolphe Bouguereau. Narodziny Wenus,
300x218cm, 1879, Muzeum Orsay, Paryz

W czasach nowozytnych najwazniejsze byto to, ze na analizie aktu
oparto nauczanie nie tylko rzezby i malarstwa, ale tez architektury.
Odbywato sie to nie tylko w oficjalnych akademiach, ale réwniez w
prywatnym nauczaniu, jak w pracowni Rembrandta (ryc. 656-658).
Nagie postacie, przede wszystkim kobiece, ozdabiaty miejskie prze-
strzenie. W Warszawie sg to pomniki Syreny i Nike. Architekci, na wzdor
greckiego Erechtejonu z przyjemnosciqg umieszczali na portalach ka-
riatydy lub atlaséw, prezentujgcych umie$nione ciata (ryc. 659, 660).
Rowniez architekci krajobrazu ozdabiali swoje ogrody nagimi posg-
gami, a nawet tworzyli ogrody w ksztatcie kobiecego ciata (ryc. 661).
Podobnie jak w innych formach sztuki, fotografia odebrata realistycz-
nym przestrzeniom wiarygodnos$¢. Wierno$¢ w stosunku do modela
przestata obowigzywac. Akt mogt uwiarygadnia¢ nowe formy
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obrazowania, na przyktad kubistyczne, w ktérych kobieca figura zo-
stata przetozona na proste figury geometryczne (ryc. 662). Mégt two-
rzyC obrazy surrealistyczne, gdzie musimy sie dobrze przyjrzec, zeby
odnalez¢ kobiecy akt (ryc. 663). Akt stat sie rownoczesnie waznym
tematem w fotografii, takze fotografii artystycznej. Przez kilkanascie
lat w Krakowie, odbywaty sie wystawy fotograficzne pod hastem ,We-
nus 707178, Akty znalazty sie w prestizowych zbiorach sztuki (ryc. 664).
Podobnie nagosc¢ stata sie istotnym elementem w sztukach procesu-
alnych, takich, ja performance (ryc. é65).
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Ryc. 656. Adam Hoffman. Ryc. 657. Rembrandt udzielajgcy
W pracowni, 26x35cm, 1960 nauk w pracowni, Muzeum
Zamkowe, Weimar!??

Ryc. 658. Gustave Courbet. W pracowni, 361x598cm, 1855,
Muzeum Orsay, Paryz

198 Anna Gogut (red.), Akt. Aloum fotograficzny, WAIF, Warszawa 1984
199 Andrzej Chudzikowski. Rembrandt van Rijn, Ruch, Warszawa 1972, 5. 75
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Ryc. 659. Straznicy przy bramie Ryc. 650. Jean-Baptiste Carpe-
zamku w Dreznie (fot. J. Rylke) aux. Taniec, 1865, Opera, Paryz

VTR

Ryc. 661. Charles Jenks. Pani Northumberlandia, 2012, Cramlington
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Ryc. 662. Pablo Picasso, Ryc. 663. Salvador Dali,

Tancerka z Awinionu, Hiszpania, 92x60cm, 1938,

150x100cm, 1907 Muzeum Boijmans Van
Beuningen, Rotterdam

Ryc. 664. Kishin Shinoyama. Dwa akty Ryc. 665. Herman
widziane od tytu, 19,8x30,6, 1968, Nitsch. Akcja Il, 1965,
Muzeum Ludwig, Kolonia Wieden

302



Martwa natura

Martwa natura jest kompozycjg ztozonqg z kwiatéw, owocow i przed-
miotow codziennego uzytku, ktérg odtwarza sie na obrazie. Dzieta o
charakterze martwej natury znamy z kohca pierwszego wieku, z czwar-
tego stylu pompejanskiego. Jest to wiec temat, ktory wystepowat juz
w starozytnosci. Tam martwe natury stanowity dekoracje jadalni. Stgd
namalowano na Scianie produkty spozywcze oraz kuchenne utensylia
(ryc. 666). Byty Swiadectwem istnienia w rzymskiej spotecznosci miej-
skiej warstwy sredniej. Martwe natury nie byty tematem preferowanym
w patacach lub Swigtyniach, natomiast doskonale nadawaty sie do
wnetrz mieszczanskich. Bardzo chetnie wykorzystywano je do zdobie-
nia scian w zwartej zabudowie nowozytnych miast, gdzie brakowato
roslin i zwierzgt. Gdzie tradycyjnie, do zdobienia wnetrz mieszkalnych
wykorzystywano kwiaty i przedmioty zbytkowe. Taki wystréj dobrze byt
reprezentowany przez martwe natury. Stgd waga martwej natury w
XVII wieku w Holandii i w XVIIl wieku we Francji. Wystepujg tam artysci
specjalizujgcy sie w malowaniu martwych natur. W Holandii sg to tacy
artysci, jak Jan Breughel, ktéry byt nazywany malarzem kwiatéw. Mie-
dzy innymi wspotpracowat on z Rubensem, ozdabiajgc namalowa-
nymi kwiatami jego obrazy. Kolekcjonerstwo kwiatow w Holandii,
szczegolnie tulipandw, byto odwzorowane w éwczesnej martwej na-
turze. Takie martwe natury tworzq atlasy roslin do oglgdania ich przez
kolekcjonera, a wystepujgce przy kwiatach owady Swiadczqg, ze taki
obraz oglgdano z bliska i z niezwyktg uwagq. (ryc. 667). Forma mar-
twej natury utrwalita sie w potowie XVII wieku. Komponowana byta na
trojkgcie, ktérego wierzchotek okreslat przedmiot kuchenny, a pod
nim byty, wachlarzowato utozone, kuchenne utensylia i produkty.
Boczne Swiatto ozywiato szklane i metalowe przedmioty oraz réznico-
wato kolory w Swietle i cieniu kuchennych produktow. Podobnie, jak
wczesniej réznorodne i drogie kwiaty, tak pdzniej na martwej naturze
przedstawiano cenne wyroby, rzadkie kosztowne owoce i egzotyczne
zwierzeta. Taka martwa natura stawata sie symbolem zamoznosci
domu (ryc. 668). Martwe natury czesto nie byty tylko obrazami deko-
racyjnymi, ale w latach, kiedy jezykiem sztuki byta ikonologia, a przed-
mioty niosty znaczenie symboliczne, obrazy martwych natur byty mo-
ralizatorskimi metaforami, takimi jak ,vanitas” — marnos$¢. We Francji
przyktadem takiej symbolicznej martwej natury jest: ,Martwa natura z
atrybutami sztuki” (ryc. 669).

Martwa natura byta poligonem dla testowania réznych metod warsz-
tatowych w malarstwie. Nie byto to tylko ustawienie przedmiotéw w
zesp ot barw i bryt, ale tez, wedtug Davida Hockneya, martwe natury
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byty opracowane perspektywicznie poprzez uvzycie kamery otworko-
wej200  Specyfika martwej natury wywodzi sie z dwdch zrédet. Pierwsze
zrodto, to mozliwosc¢ realistycznego obrazu rzeczywistosci. Od strony
artysty jej specyfika polega na tym, ze martwqg nature komponujemy
nie na obrazie, ale tworzymy najpierw z przedmiotéw tworzgcych mar-
twg nature jej model przestrzenny i barwny, ktéry nastepnie odtwa-
rzamy na obrazie. Stgd martwa natura, obok aktu, jest wykorzysty-
wana do ksztatcenia artystycznego. Nauczyciel ustawia martwg na-
ture, ktérg odtwarza uczen. Uczy sie w ten sposdb realistycznego od-
twarzania przedmiotéow. Do XIX wieku pozwalato to na wykonanie re-
alistycznego przedstawienia rzeczywistosci w pracowni. Wykorzystata
to pierwsza zachowana fotografia Louvisa Daguerra, czyli dagerotyp.
Zostata zaprojektowana podobnie, jak klasyczne martwe natury, na
trojkgcie, z bocznym osSwietleniem (ryc. 670). Drugim zrédtem, wyko-
rzystywanym w martwej naturze, jest mozliwosc testowania ekspery-
mentdw w sztuce. Przy przeksztatcaniu przedmiotéw realistycznych w
ptaski obraz, w réznych modernistycznych poszukiwaniach obrazowa-
nia, martwa natura byta modelem rzeczywisto$ci bardzo uzytecznym.
Dawata mozliwosc¢ takiego utozenia przedmiotow, ktdére utatwiato ich
przeksztatcenie w zamierzony obraz. W XX wieku utozenie martwej na-
tury i analiza form w celu przeprowadzenia ich syntezy, stanowita
podstawe kubizmu. Wyrdznia sie, w procesie formowania kubizmu,
jego etap analityczny i etap syntetyczny (ryc. 671). Martwa natura
stanowita podstawe poszukiwan kolorystycznych polskiej grupy KP
(Komitet Paryski) Jak pisat W 1935 roku Stanistaw Szczepanski: ,,Czton-
kowie grupy, hotdujgcy futuryzmowi i kubizmowi w chwili wyjazdu z
kraju — po latach studiow muzealnych i sondowania wspotczesnych
prgdow w malarstwie, podjeli — w wiekszosci swojej, linie zagadnien
artystycznych od Poussina (...) az do Bonnarda. Scharakteryzowac
owq linie mozna jako budowanie obrazu z zestawien kolorystycznych
(nie z roznicowan), z ktérych wynika rowniez rysunek obrazu: rozwig-
zanie bryty i plandw (tj.: 3-ciego wymiaru) przez zestawienie kontra-
stujgcych barw, a nie przez modelowanie (rozjasnianie, przyciemnia-
nie)"201 (ryc. 672). Jako przyktad martwej natury przedstawie tez swojg
prace, w ktorej uzycie koloru i zestawu form wykorzystuje doSwiadcze-
nia popartu. Przetamany jest tez w niej statyczny, ptaski albo oparty
na trojkgcie, uktad (ryc. 673).

20 David Hockney i Martin Gayford. Historia obrazéw. Od Sciany jaskini do
ekranu komputera, Rebis, Poznan 2022, op. cit. s. 222

201 Stanistaw Szczepanski. KP, Ruchoma Wystawa Sztuki, 1935, za: Jerzy
Wolff. Zygmunt Waliszewski, RUCH, Warszawa 1969, s. 72
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Ryc. 667. Jan Breughel Starszy.
Kwiaty, 65x45cm, 1606,
Pinakoteka Ambrozjanska,
Mediolan

Ryc. 668. Marten Boelema
de Stomme. Martwa natura
z Nautilusem, 50x38cm, 1645,
Muzeum Hallwyl, Sztokholm.
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Ryc. 669. Jean-Baptiste-Siméon Chardin. Martwa natura
z atrybutami sztuki, 112x140,5cm, Ermitaz. Sankt Petersburg

e

Ryc. 670. Louis Daguerre. Martwa natura, 1837
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Ryc. 671. Georées Braque. Szklanki i butelki, 48x62cm, 1913,
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Ryc. 672. Zygmunt Waliszewski. Ryc. 673. Jan Rylke. Martwa
Martwa natura, 61x88cm, 1935, natura, 60x72cm, 1987

Muzeum Narodowe, Krakdw

W architekturze i rzezbie architektonicznej, martwe natury, to przede
wszystkim wazy i elementy dekoracyjne zdobigce kapitele kolumn.
Sposrdéd nich najblizsze klasycznej martwej naturze sg panoplia, czyli
tupy wojenne, ktérymi zdobiono antyczne tuki triumfalne. Zakompo-
nowane byty, podobnie jak inne martwe natury, na tréjkgcie z wa-
chlarzowato roztozonymi sztandarami i elementami uzbrojenia (ryc.
674, 675). W architekturze krajobrazu martwa natura stata sie istotnym
elementem ogrodnictwa w Chinach, gdzie tworzono ogrody na ta-
cach i w Japonii, gdzie utworzono specjalny odtam florystyki, zwanej
lkebang. Klasyczny podrecznik ikebany Kaod irai no Kadensho z licz-
nymi ilustracjami zostat wydany w 1486 roku. Uktadanie ikebany byto
okresSlone formalnie. Klasyczna aranzacja shoka z Soka Hyakki byta
wykonywana na trzech poziomach. Najwyzszy poziom reprezentowat
niebo, posredni cztowieka, a najnizszy ziemie (ryc. é676). W Europie
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ikebana ulegata modyfikacji. W Polsce benedyktyn tyniecki, ojciec
Hironim Kreis, tworzyt ikebany o wymowie chrzescijanskiej (ryc. 677).

Ryc. 674. Antonio Aguado. Panoplia Ryc. 675. Carl August
na Bramie Toledo. 1827, Madryt Richter, Zygmunt Vogel.
tuk Triumfalny, 1809

Ryc. 676. Mary Averill. Ryc. 677. Hieronim St. Kreis OSB.
lkebana shoka z Soka Hyakki, Niedziela Wielkiego Postu, 2014,
1913 Tyniec (fot. Lech Wdowiak)
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Pejzaz

W starozytnosci pejzaz byt przedstawiany w sposéb symboliczny. Po-
lujgcy na Iwy asyryjski wtadca nie byt przedstawiany na tle pejzazu.
W Egipcie i w Grecji wystepowaty zwierzeta i kwiaty, ale wytgcznie
jako oprawa ludzkich dziatan lub, jak na Krecie, jako dekoracja. Do-
piero w Rzymie, z zachowanych pompejanskich freskéw, mozemy od-
tworzy¢ ogrdd idealny, ale rowniez on stanowi wylistowanie kwiatow,
drzew i zwierzgt, a nie pejzaz (ryc. 678). Takze podobny charakter
majqg Sredniowieczne wizerunki raju czy arki Noego. W renesansie pej-
zaz stanowi tto dla rozgrywanych scen, chociaz, jak w ,,Burzy” Gior-
giona, czy w ,Powrocie z polowania” Bruegla, staje sie wazniejszy od
wyobrazonych na obrazie postaci. Jest jednak pejzazem skonstruowa-
nym, a nie zobrazowanym.

Ryc. 678. Fresk z willi Liwii, Rzym.

Dobrze takg forme pejzazu opisali tworcy chinscy: ,,Obraz to malowa-
nie. To obserwowanie rzeczy i uchwycenie prawdy o nich. [Prawde 0]
wyglgdzie zewnetrznym rzeczy nalezy odczytywac z ich wyglgdu ze-
wnetrznego, a [prawde o] wewneftrznej rzeczywistosci rzeczy — wydo-
by z ich wnetrza. Nie wolno wyglgdu zewnetrznego brac¢ za rzeczy-
wisto§¢ wewnetrzng. Jesli kto§ nie rozumie tej metody, jego obrazy
mogqg byc¢ tylko podobne do rzeczywistosci, ale nigdy nie bedqg praw-
dziwe"202, Obrazy pejzazowe byty w Chinach malowane na zwojach
pionowych, co z trudnosciqg sie przektadato na rzeczywisty pejzaz,
ktory raczej wystepuje w uktadzie horyzontalnym. Stgd kompozycja
takich pejzazy, zostata opracowana na geometrycznej siatce prosto-
kgtnej, w ktorej pozioma odlegtos$c zostata przeniesiona na odlegtosc

202 Jing Hao. Zapiski o sztuce pedzla, w: Adina Zemanek (red.). Estetyka
chinska, Universitas, Krakdéw 2007, s. 179-184, s. 180
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pionowqg w proporcji 2 -3 -4 (ryc. 679). Arty$ci chihscy osiggneli takg
precyzje w przedstawianiu proporcji, ze mogli poming¢ wiekszo$¢ ar-
tefaktéw sktadajgcych sie na pejzaz, skupiajgc sie na wybranych jego
elementach (ryc. 680).

Ryc. 679. Guo Xi. Wczesna wiosna, Ryc. 680. Zhu Da. Ryby

158,3x108,1cm, 1072, Muzeum i skaty, 135,3x61cm, 1699,

Patacowe, Tajpej Muzeum Metropolitan,
Nowy Jork

Podobnie jak martwa natura, takze pejzaz stat sie waznym tematem
w malarstwie holenderskim. W zwarte] zabudowie miejskie] pejzaz byt
istotnym elementem wystroju mieszczanskiego wnetrza. Nie byt to pej-
zaz malowany z natury, ale skomponowany z poszczegdlnych elemen-
tow. Na obrazie Jacoba van Ruisdaela widzimy dos¢ prostg kompo-
zycje ztozonqg z czterech trojkgtéw Jeden zawiera niebo, drugi wode,
a pozostate dwa skaliste krajobrazy, jeden cywilizowany, z chatqg, pa-
sterzem i owcami, oraz drugi, dziki (ryc. 681).
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W Holandii, ktérej potega opierata sie na handlu morskim, obrazy ma-
rynistyczne odgrywaty duzqg role. Wymagaty od artysty dobrej orien-
tacji w szkutnictwie, poniewaz btedy w tej materii dyskwalifikowaty
artyste. Takze tu kompozycja jest doS¢ prosta. Piramidy zaglowcow
skupiajg wzrok na odlegtej morskie] perspektywie (ryc. 682). Nieco ina-
czej komponowano pejzaze we Wtoszech. Spuscizna antyku, ktéra fa-
scynowata Anglikdw spowodowata, ze artysci we Wtoszech malowali
dla nich pejzaze z antycznymi ruinami i mitologicznym sztafazem.
Opracowali forme takiego pejzazu na wzor teatralnej sceny, bo prze-
waznie zarabiali na zycie, malujgc teatralne dekoracje. Mamy wiec
po bokach kulisy, mamy scene, na ktérej rozgrywa sie akcja zaczerp-
nieta z mitologii, a w tle widzimy ,horyzont”, czyli pejzaz. Oczywiscie
jest to konwencjonalny pejzaz teatralny (ryc. 683). Podobnie malowali
pejzaze francuscy tworcy scen parkowych, tacy jak Antoine Watteau.
Dopiero romantycy zmienili formute tworzenia pejzazy. Obowigzywata
w nich romantyczna zasada wspdtodczuwania. Pejzaz miat wyrazac
rozterki duszy. Oglgdajgcy obraz miat przezywac doznania, ktére kie-
rowaty artystg tworzgcego ten pejzaz. Stgd akcent potozony zostat
na cenfrum obrazu, wokdt niego wirowaty elementy ziemi i nieba, od-
dajgce nastrdj pejzazu. Takie obrazy tworzyli Caspar Dawid Friedrich i
Wiliam Turner. W obrazie Friedricha ksiezyc jest umieszczony w cen-
trum, okreSlonego przez ztote proporcje, obrazu. Gwiazda wyznacza
mocny punkt ztotego podziatu (ryc. 684) Takze u Turnera centrum ob-
razu okreslajg linie ztotego ciecia i fam mozna znalez¢ fragmenty re-
alistycznie oddanego statku, wokdt niego szaleje Sniezna burza,
uchwycona w abstrakcyjnym wirowaniu wiatru (ryc. 685). Podobny
charakter miat pdzniejszy obraz Iwana Ajwazowskiego: , Dziewiqgta
fala” (ryc. 686).

Na poczgtku XIX wieku wzrosta ranga pejzazu, z jednej strony przez
rozwoj na kontynencie parkdw krajobrazowych, z drugiej strony przez
przyznawanie, od 1817 roku, w kategorii ,krajobraz historyczny”, ,,Prix
de Rome"”, czyli Nagrody Rzymskiej. Powstata cata grupa pejzazystow
czerpigcych natchnienie z natury. Ich aktywnos$¢ artystyczna i spo-
teczna spowodowata, ze uksztattowat sie jako styl realizm, czyli po-
stawa, w ktdrej wzory czerpiemy z obserwaciji rzeczywistosci. Oczywi-
Scie wykonywano serie szkicow, ale sam obraz opracowywano w pra-
cowni. Wazne byto uchwycenie prawdy natury, a nie bezposrednie jej
odtwarzanie (ryc. 687, 688). Obrazy w plenerze malowali dopiero im-
presjonisci, ktorzy doprowadzilirealizm do perfekciji, zwracajgc uwage
na Swiatto, pore dnia i pogode. Przyktadem takiego malarza byt
Claude Monet, ktéry specjalnie zatozyt ogréd, w ktérym mogt
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malowac, zaprojektowane przez siebie, parkowe scenerie (ryc. 689).
Monet, podobnie jak inni impresjonisci, byt zafascynowany japonskimi
drzeworytami typu: ukiyo-e (obrazy przeptywajgcego $Swiata). Te ob-
razy przeptywajgcego Swiata, to takze serie pejzazy skupionych na
istotnej dominancie. Nalezaty do gatunku meisho-e (malowanie styn-
nych widokow). Powstaty w ten sposdb serie drzeworytow, takich jak:
Katsushiki Hokusai'a ,,36 widokdédw na goére Fudzi” (ryc. 690) i Hiroshige
Ando ,,Sto widokow Edo”(ryc. 691).

Modernizm, po dosSwiadczeniach futuryzmu i kubizmu, starat sie
uchwycic istote pejzazu w abstrakcyjnym znaku. Tak Wtadystaw Strze-
minski namalowat serie morskich pejzazy (ryc. 692). Na koniec jeden z
moich plenerowych pejzazy. Co prawda nie komponowatem go w
matematyczny sposdb, ale po sprawdzeniu mozna powiedziec, ze po-
dobnie jak przy innych pejzazach ztote proporcje takze w nim mozna
dostrzec. Widocznie mamy te proporcje wpisane w naszqg podswiado-
mos¢ (ryc. 693).

Pejzaz stat sie istotnym elementem fotografii. William Talbot, twodrca
kalotypii, ktéra powielata obraz z negatywu, zanotowat w 1845 roku,
jako jednqg z pierwszych fotografii, pejzaz Szkocji (ryc. 694). Jeden z
wazniejszych amerykanskich fotografow Ansel Adams specjalizowat
sie w fotografowaniu gorskich pejzazy (ryc. 695).

Ryc. 681. Jacob van Ruisdael. Ryc. 682. Willem van de Velde.
Wodospad, 108x142,5cm, 1699, Holenderskie statki, 86,8x120cm,
Ermitaz, Sankt Petersburg 1665, Rijksmuseum, Amsterdam
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Ryc. 683. Claude Lorrain. Ryc. 684. Caspar David Friedrich.
Krajobraz z Askaniuszem, Dwdoch mezczyzn i ksiezyc,
120x150cm, 1682, Muzeum 33x44,5cm, 1819, Galeria, Drezno
Ashmolean, Oxford

Ryc. 685. William Turner. Burza  Ryc. 686. Iwan Ajwazowski. Dzie-
Sniezna, 91x122cm, 1842, Tate, wiqgta fala, 221x332cm, 1850, Mu-

Londyn zeum Rosyjskie, Sankt Petersburg
.Qb;‘«’
,‘/ Y =T -~
) /-J/ﬁ “f:;?_/&«:. " ,\
| e ‘
. o X

Ryc. 687. Jozef Chetmonski. Sz.kic do obrazu i obraz ,kuropatwy”,
123x199cm, 1891, Muzeum Narodowe, Warszawd

313



Ryc. 688. Leon Wyczdtkowski. Ryc. 689. Claude Monet.
Orka na Ukrainie, 73x121,5cm, Ogroéd, 81,6x92,6cm, 1900,
1892, Muzeum Narodowe, Krakow Muzeum Orsay, Paryz

Ryc. 690. Hiroshige Andd. Sosna w ksztatcie ksiezyca na wzgorzu
Ueno, 36x23cm, 1857, Muzeum Narodowe, Krakdow

Ryc. 691. Hokusol Katsushika. Wielka fala
w Kanagawie, 25,7x37,9cm, 1830

Ryc. 692. Wtadystaw Strzeminski. Pejzaz morski,
20x26cm, 1933, Muzeum Sztuki, Jr_édi

Ryc. 593;_J;n Rylke. Sion-oze’ry,
50x75cm, 2022,
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Ryc. 694. William Fox Talbot. Ryc. 695. Ansel Adams. Mount
Loch Katrine, 19x22,5cm, 1845,  Williamson — oczyszczanie burzy,
Muzeum Sztuki. Birmingham 1944

Sztuka abstrakcyjna

Abstrakcja, myslenie abstrakcyjne, byty obecne juz u zarania sztuki.
Abstrakcyjne znaki, symbole i piktogramy omawiatem wczesniej. Gi-
gantyczne formy abstrakcyjne, takie jak piramidy i obeliski, charakte-
ryzujq wtasciwie kazdqg kulture. Przez wiekszo$¢ epok ornamenty wy-
korzystywaty powtarzalne formy abstrakcyjne (ryc. 696). Nie tylko or-
namenty architektoniczne, ale takze te codzienne, realizowane w ha-
ftach, koronkach i wzorach na kilimach (ryc. 697). Jednak malarstwo
abstrakcyjne, ktére powstato na przetomie XIX i XX wieku, nie korzy-
stato z tej tradycji. Jak pisze Gombrich: ,,Sztuka abstrakcyjna XX wieku
nie szuka swoich przodkdéw wsrdd skromnego rzemiosta i projektowa-
nia dekoracji (...) Podkreslanie przez Ruskina ekspresyjnych, ,,grafolo-
gicznych” cech spontanicznej pracy rgk, poréwnanie przez Wornuma
ornamentu do muzyki jako sztuki, a przede wszystkim zanikanie iluzjo-
nizmu na rzecz czysto formalnego porzgdkowania elementdw, nie mo-
wigc juz o gorgczkowym poszukiwaniu autentycznej, nowej sztuki be-
dqgcej wyrazem nowych czasdw — to wszystko sktada sie na narodziny
i uznanie malarstwa abstrakcyjnego”203, Pierwsi abstrakcjonisci powo-
tywali sie na muzyke jako formalng inspiracje do swoich obrazéw.
Szwedzka artystka Hilma at Klimt, byta zafascynowana teozofig i an-
tropozofig. Jak pisata w dzienniku: ,,Obraz zostat namalowany bezpo-
Srednio ,ode mnie”, bez zadnych wstepnych szkicow i z wielkqg sitqg.
Nie miatam pojecia, co obraz miat przedstawia¢, a mimo to praco-
watam szybko i pewnie, nie zmieniajgc ani jednego pociggniecia

203 Ernest H. Gombrich. Zmyst porzgdku. O psychologii sztuki dekoracyjnej,
Universitas, Krakow 2009, s. 61
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pedzla”24 (ryc. 698). Z muzykqg byt zwigzany Mikalojus Konstantinas
Ciurlionis, litewski malarz, ktéry byt rowniez kompozytorem. W latach
1906-1907 namalowat cykl, inspirowanych muzykg, obrazow: ,Stwo-
rzenie swiata” (ryc. 699). Po tych mistycznych doswiadczeniach z abs-
trakcjg nastgpita kilkuletnia przerwa, spowodowana zmiang paradyg-
matu w sztuce, chociaz pdzniejsi artysci antydatowali swoje prace,
zeby jako tworcy abstrakcjonizmu, utrzymac w tej dziedzinie palme
pierwszenstwa. Ci artysci, zafascynowani abstrakcjg, nie wywodzili sie
juz z nurtu secesji, z jej fascynacjq przezy¢ mistycznych, ale czerpali z
dosSwiadczen kubizmu, futuryzmu i konstruktywizmu. Byta to sztuka w
mniejszym stopniu spontaniczna, a w wiekszym stopni zdyscyplino-
wana. Abstrakcje geometryczng najpetniej wyrazata holenderska
grupa de Stijl, wywodzqgca sie z jednej strony z teozofii, a z drugiej
strony z kalwinskiego ikonoklazmu. Grupe tworzyli nie tylko malarze,
ale tez designerzy, rzezbiarze i architekci. Operowali oni prostymi li-
niami, ptaszczyznami i brytami. Podczas, gdy kubizm i futuryzm starat
sie  maksymalnie uprosci¢ i ustrukturalizowac rzeczywistos¢ ze-
wnetrzng, oni budowali formy od podstaw (ryc. 700-703). Jak pisat w
1918 roku na tamach ,,De Stijlu” Theo van Doesburg: ,,Czysta mysl nie
zawierajgca wyobrazenia opartego na zjawiskach, w ktdérej ich miej-
sca zajmujg cyfry, wymiary, relacje i linia abstrakcyjna, przejawia sie
jak racjonalno$c¢ w filozofii chinskiej, greckiej i niemieckiej, oraz w po-
staci piekna w neoplastycyzmie naszych czasow”205, Geometryczna
abstrakcja miata swoje korzenie takze w fascynacjach swiata mecha-
nicznego owych czasow. Jak pisat w 1930 roku Ezra Pound: ,,Wydaje
sie mozliwe, iz w naszych czasach cztowieka uprawiajgcego sztuki
plastyczne, odrézniajgcego doskonatos¢ od przecietnosci i miernoty,
predzej zainspirujg czesci maszyny lub maszyna jako cato$¢ niz we-
drowki po galeriach malarstwa i rzezby ... nie dlatego, ze wprawiona
w ruch prasa jest przyjemniejsza dla oka niz obraz Cosimo Tury, ale
dlatego, ze wiekszos¢ ludzi nie postrzega raczej niczego jako
formy”20¢, Babcia mi opowiadata, jak jeszcze w carskie] Rosji, na wer-
nisazach awangardowych wystaw, artysci malowali sobie kubiki na
twarzach. Tam kubizm przeszedt w swoistg abstrakcje nazwang kon-
struktywizmem. Objawit sie nie tylko w malarstwie, ale tez w

204 Hilma z Klint. Pionier abstrakciji, 16.2 2013 - 26.5 2013, Modornamuseet,
Sztokholm (online) https:// www.modernamuseet.se/stockholm/en/exhibi-
tions/hilma-af-klint-2013/topics/ (pobrane 16.06.2025)

205 Paul Overy. De Stijl, WAIF, Warszawa 1979, 5. 79

206 Ezra Pound. Sztuka maszyny i inne pisma, Czytelnik, Warszawa 2003, s.
85-86

316



architekturze. Przyktadem Wieza Tatlina, czyli pomnik Il Miedzynaro-
dowki, ktory miat liczy¢ 400 metrow wysokosci. Sam pomnik nie po-
wstat, zachowaty sie tylko zdjecia makiety tego pomnika (ryc. 704). W
Polsce zyta i pracowata rosyjska konstruktywistka Katarzyna Kobro,
ktora tworzyta konstruktywistyczne rzezby. Ona oraz Henryk Stazewski,
jako abstrakcjonisci, uczestniczyli w grupach artystycznych Blok i Pre-
asens. Z dosSwiadczen De Stijlu zaczerpnieto w tych pracach zestaw
podstawowych koloréw, a z konstruktywizmu operowanie ptaszczy-
znami (ryc. 705, 706). Taka racjonalna, geometryczna abstrakcja
trwata do potowy XX wieku, kiedy zastgpita go abstrakcja gestu lub
wfaszyzm™, czyli plamisto$C. Podstawy racjonalne w mysleniu abstrak-
cyjnym, zastepowata w tych obrazach, spontanicznosc¢ i ekspresja.
Korzenie tego ruchu tkwity w chinskiej i japonskiej kaligrafii, w ktorej
znak przekazywat nie tylko znaczenie, ale rowniez ekspresje znaku i
emocje kaligrafa. Zang Yanyuan tak pisat o technice Gu Kaizhi:
s1echnika pedzla Gu Kaizhi petna jest sity i wigoru oraz nieustannego
ruchu. Jego kreski obracajqg sie i siegajqg bardzo daleko, ich melodia
jest lekka i spokojna. Poruszajqg sie jak szalejgca wichura i szybki pio-
run”207 (ryc. 707). Ten styl rozwingt sie szybko znajdujgc wielu odbior-
cow. Popularnos¢ zyskata w potowie XX wieku nawet, malujgca spon-
tanicznie wiele abstrakcyjnych obrazéow, matpa Congo (ryc. 708,
709). Ja takze takie abstrakcyjne obrazy malowatem na dyplomie w
warszawskiej Akademii Sztuk Pieknych (ryc. 710). W malarstwie ten nurt
trwat niedtugo, ale mocno jako styl organiczny, odcisngt sie na rzez-
bie, architekturze i architekturze krajobrazu, (ryc. 711, 712). Zdomino-
wat design, w ktérym optywowe, aerodynamiczne formy, kojarzyty sie
nie tylko z szybkosciq, ale takze z naturalnym wpisywaniem sie w swiat
organiczny (ryc. 713). W architekturze zyskaty na znaczeniu ptynne
formy (ryc. 714). Jako naturalna kontynuacja geometrycznej i ekspre-
sjonistycznej abstrakcji powstat op-art, czyli abstrakcja operujgca ztu-
dzeniami optycznymi (ryc. 715). Abstrakcja stata sie doskonatym na-
rzedziem w rekach kolorystéw, stuzgc rozgrywce zestawien barwnych
(ryc. 716). Jako gatunek, abstrakcjonizm stat sie domenqg sztuki XX
wieku. Jego zakonczenie dos$¢ wyraziscie podsumowat Anastazy Wi-
Sniewski, tworzgc ,tape art”, czyli malujgc swobodnie czerwong
kratke na biatym tle, co tgczyto abstrakcje geometryczng z kaligra-
ficzng w banalny pop art. (ryc. 717). Bardziej pozytywnie zamkneta

207 Chang Chung-yuan. Spokdj duszy odzwierciedlony w chinskim malar-
stwie, w: Adina Zemanek (red.). Estetyka chinska, Universitas, Krakéw 2007,
5. 242-265, 5. 250
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abstrakcjonizm Dorota Sak, wracajgc do sztuki ornamentalnej, czyli
do korzeni sztuki abstrakcyjnej (ryc. 718).

ey
Ryc. 696. Ptytka Iznicka, 24,6x24cm, 1560, Ryc. 697. Michat Cha-
Muzeum Sztuki Islamskiej, Katar muta. Kilim, 192x115cm,
1920

'5_;:':' g2 ,

Ryc. 698. Hilma at Klint. Ryc. 699. Mikalojus Konstantinas
Chaos nr 2, 1906 Ciurlionis. Stworzenie $wiata |,
1906
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Ryc. 700. Theo van Doesburg. Ryc. 701. Theo van Does-

Podstawowe $Srodki wyrazu malarstwa. burg. Projekt wnetrza,

1924. 26x21cm, 1925, Rijksmu-
zeum, Amsterdam

Ryc. 702. Sonia Delaunay. Jednocze- Ryc. 703. Georges Van-

sne kontrasty, 46x55cm, 1913, tongerloo. Kompozycja,

Muzeum Thyssen Bornemisza, Madryt  12x12x18cm, 1919, Galeria
Malborough, Londyn
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Ryc. 704. Wtadimir Tatlin. Pomnik Il Miedzynaroddowki, 1919

A l'l

Ryc. 705. Katarzyna Kobro. Kompozycja Ryc. 706. Henryk

przestrzenna, 40x64x40cm, 1929, Muzeum  Stazewski. Kompozycja,

Sztuki, £odz 73x54cm, 1929,
Muzeum Sztuki, £o6dz
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Ryc. 707. Gu Kaizhi. Kaligrafia ze Zwoju
napomnien, 25x25cm, Vw., Muzeum

Brytyjskie, Londyn

Ryc. 709. Congo. 38 sesja, 36.5x52cm,

1958
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Ryc. 708. Pierre Soulages.
Malowanie,
193,4x129,1cm, 1948-49,
MoMA, Nowy Jork

Ryc. 710. Jan Rylke.
Kompozycja abstrak-
cyjna, 130x99,5cm,
1967-68, Muzeum ASP,
Warszawa
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Ryc. 711. Barbara Hepworth, Ryc. 712. Roberto Burle Marx.
Matka i dziecko, 1934, Tate, Lon-  Projekt ogrodu, 86x142cm,
dyn 1948, MOMA, Nowy Jork

Ryc. 713. Harley Earl. Cadillak Ryc. 714. Kenzo Tange.

Eldorado, 1959 Stadion Narodowy Yoyogi,
1964, Tokio

Ryc. 715. Roman Opatka. M39, Ryc. 716. Joanna Krzyszton.
203x203cm, 1969 100x70, 2024
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Ryc. 718. Dorota Sak. Ogrdéd niepamieci

150x100cm

Ryc. 717. Anastazy B.
Wisniewski. Tapeart.
Sztuka dla ludzi,

2020

’

. 46,

47

169x76cm, 1988

45,
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Rozdziat 11 - Recenzje
Patrzymy uwaznie
Jak autor wypadnie

Janusz Skalski. Recenzja ksigzki profesora Jana Rylke ,Formalizm w
sztuce”

Ksigzka zawiera 305 stron z ilustracjami, ktére sq istotnym dopetnie-
niem zagadnienh poruszanych w tekScie. Materiaty ilustracyjne stano-
wiq okoto 50% objetosci ksigzki i sg to reprodukcje dziet sztuki, ktore
autor pozyskat z réznych zrédet oraz samodzielnie wykonane anali-
tyczne wykresy i schematy. W tym obszernym zestawie materiatu ilu-
stracyjnego, sq rowniez reprodukcje dziet samego autora ksigzki a
takze wybranych artystow, z kregu jego znajomych. Edytorski uktad
kompozycyjny ksigzki jest podzielony na trzy czesci; abstrakt, wprowa-
dzenie i 10 rozdziatdw opatrzonych wtasnymi tytutami. Rozdziaty sqg
podzielone na podrozdziaty, ktére tez majg oddzielne tytuty. Wszystko
to utwierdza nas w przekonaniu, ze mamy do czynienia z dzietem na-
ukowy. Czy na pewno dzietem naukowym, czy moze obiektem lub ar-
tefaktem jakiejs wspodtczesnej formy sztuki?e Rodzi sie pytanie, dla-
czego mogto powstac w gtowie recenzenta takie podejrzenie? Ano,
dlatego, ze w abstrakcie i we wprowadzeniu, autor deklaruje, ze jest
czynnym artystg malarzem. Tego rodzaju deklaracja mogtaby kaz-
dego sktoni¢ do przypuszczenia, ze prof. Jan Rylke, jako poszukujgcy
i awangardowy artysta, mogtby stworzy¢ cos takiego, co niby mia-
toby forme ksigzki a nie bytoby przeznaczone do czytania, tylko do
kontestacji. Pozwole sobie na troche fantazji. Na przyktad, autor
mogtby w Srodku, miedzy oktadkami umiesci karteczke z napisem,
,catg tre$§c ksigzki mozesz przeczyta¢ na moich wytatuowanych ple-
cach”. | co? CzytalibySmy. Ale dzieki Bogu nic takiego nie zaistniato i
mamy do czynienia z prawdziwym dzietem naukowym.

Autor recenzji jako byty doktorant prof. Jana Rylke, dobrze zapamie-
tat jego wskazoéwki, ktére dotyczyty sprawnej metody oceny pisem-
nych prac naukowych. Mianowicie, w kazdej pracy naukowej najwaz-
niejszg rzeczqg, ktéra pozwala jg zrozumiec i ocenic, jest wnikliwe prze-
analizowanie wstepu (wprowadzenia) i spisu rozdziatdw. Z czasem juz
jako recenzent prac magisterskich i licencjackich, zrozumiatem, jak
doskonata jest ta metoda i ile czasu mozna dzieki niej zaoszczedzic,
kiedy mamy do przeanalizowania dzieta liczgce kilkaset stron tekstu.
W redagowaniu ponizszej recenzji postuzytem sie tg metodq. Za-
cznijmy od spisu rozdziatdw, ktdéry sam w sobie jest niezwykle intrygu-
jacy. Nazwy i nastepstwo kolejnych rozdziatdéw po sobie, Swiadczg o
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przemyslanym i konsekwentnym dziataniu analitycznym autora. Poza
tym, kiedy tak badawczo przyjrzec sie tej stronie z pozycji fenomeno-
logii percepcji, fo mozna dostrzec, samoistny uktad kompozycyjny, o
charakterze typograficznym. Nadmiar wielokrotnie uzytych tam stow
,forma” i ,perspektywa”, zaczyna przypominac¢ uktad stron z przed-
wojennych manifestow tworczych formistow, futurystow, kubistow czy
innych ,,...stow”. W takim skojarzeniu nie ma nic nadzwyczajnego. Au-
tor dzieta musi sie liczy¢ z takg reakcjg, bo takie jest oddziatywanie
dostrzeganych form (napisy) i zawartych w nich tresci, kiedy sqg
umieszczone na ptaszczyznie. Tak dziata plakat.

W pierwszym rozdziale autor omawia pojecie formy jako pojedyn-
czego tworu rozpoznawanego W procesie percepcyjno - analitycz-
nym. Wedtug autora ksigzki, forma jako dzieto przestrzenne jest skta-
dowqg materii i energii, w ktérej znaczqgcqg role odgrywa grawitacja.
Ale juz w rozdziale 10, autor wyjasnia, ze temat obrazu (portret, mar-
twa natura czy pejzaz) tez mozna interpretowac, jako forme przedsta-
wienia. Tam przestrzen i grawitacja a tu ptaszczyzna, troche trudno
sie w tym potapac. Nie dziwie sie temu, pojecie , formy”, tak czesto
uzywane w sztuce, jest trudne do zdefiniowania. W dalszych rozdzia-
tach autor opisuje i klasyfikuje rézne dostrzegane przez nas konfigura-
cje form w otaczajgcej nas ikonosferze28, Podziat i nazwa tych konfi-
guracji oraz analityczna ocena ich wzajemnych relacji, wydajqg sie
byc najistotniejszym odkryciem autora. Z fego spisu, niepokoi mnie ty-
tut i zawartos¢ 8 rozdziatu i jego tytut. Tytut 8 rozdziatu ,,Didaskalia”
wydaje sie byc¢ zbyt nonszalancki w odniesieniu do tresci catej ksigzki.
Rzeczywiscie to, co tam jest, to froche miszmasz. Umieszczona tam
treS¢ i ilustracje, daleko odbiegajg od wiodgcego tematu catej
ksigzki. Dlatego, moim zdaniem, ten rozdziat powinien by¢ umiesz-
czony na koncu ksigzki. Ale to moja opinia i autor moze na to spokoj-
nie machngc¢ rekqg. Nie wiem, czy wypada zgtasza¢ autorowi pewne
sugestie, ale wydaje sie, ze w tym wtasnie rozdziale, w podtytule
~Standaryzacja”, powinni by¢ wymienieni tacy XIX wieczni naukowcy
jak; J. N. Durand?? | G. Monge. Monumentalne dzieto J. N. Duranda o
architekturze, wywarto ogromny wptyw na XIX - wieczng architekture,

208 Zawsze wydawato mi sie, ze autorem pojecia ,ikonosfera” byt Mieczy-
staw Porebski. M. Porebski: Ikonosfera. PWN, Warszawa 1972.

207 Jean-Nicolas-Louis Durand (1760 — 1834). Architekt i badacz architek-
tury, profesor Politechniki Paryskiej autor monumentalnego dzieta wyda-
nego w 1801 roku; ,Zbiér i zestawienie budynkdéw wszelkiego rodzaju, sta-
rozytnych i wspotczesnych”. (Recevuil et parallele des édifices en tout
genre, anciens et modernes), Wszystkie obiekty przedstawione w tej samej
skali.
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poniewaz dzieki niemu, architekci uzyskali dostep do ogromnej ilosci
klasycznych i sredniowiecznych budowli, zinwentaryzowanych w jed-
nej skali. W rezultacie narodzit sie w architekturze eklektyzm, a wraz z
nim XIX - wieczne malarstwo i rzezba. Narodziny nowoczesnego my-
Slenia o sztuce, czyli to, co w uproszczeniu wynika z tresci ksigzki, to
przede wszystkim artystyczny i ideowy spor z eklektyzmem. Drugi z wy-
mienionych, to G. Monge?2'0 twérca geometrii wykresinej, z ktdrej ko-
rzystamy do dzi$, niezaleznie czy projektujemy na papierze czy w kom-
puterze.

Sam tytut rozdziatu 9, ,Formalny podziat sztuki” wydaje mi sie, ze moze
byc¢ rdéznie interpretowany. Raz moze byc¢ rozumiany jako formalny,
czyli oficjalny, administracyjny, urzedowy a drugi raz, jako formalny,
czyli taki, w ktérym dostrzegane tresci w dzietach sztuki takich jak: ob-
razy, rysunki, grafikiirzezby, sg zbudowane z jakis form. To chyba oczy-
wiste, ze moze pojawic sie taka dwoistosc¢, kiedy cata strona ze spisem
tresci jest wypetniona stowami ,,forma, forma, forma, forma....” Opi-
sane wyzej skojarzenia, byty tylko nieistotnym wstepem do tego, co
dokonat autor w zakresie przeanalizowania i usystematyzowania po-
jecia formy, co miesci sie w rozdziatach od 1 do 6. Musze tu wspo-
mniec¢, ze tytutom rozdziatéw towarzyszg stosowne rymowanki, kto-
rych zadaniem, jak podejrzewam, jest jakas ukryta proba zmiekczanie
naukowego patosu. Wzruszajgce to i skuteczne, bo bytem pod wraze-
niem i mogtem czesciej robic przerwy na kawe.

We wprowadzeniu, autor wspomina, ze od pradziejow sztuka powstaje
w umysle tworcy, ktdéry moze byC wspierany doznaniami percepcyj-
nym o dwoistym charakterze. Z jednej strony umyst twdrcy moze pod-
lega¢ duchowym natchnieniom, rozumianym jako ,Palec Bozy” a z
drugiej, szuka wsparcia w wiedzy i dociekliwosci badawczej. Ta dwo-
istoS¢ podejscia sktonita autora do napisania dwu ksigzek, w ktorych,
starat sie przenalizowac te dwie postawy tworcze. Tworcze efekty wy-
nikajgce z duchowego natchnienia, autor przedstawit w ksigzce zaty-
tutowanej ,Mistycyzm w sztuce”. Natomiast obecnie recenzowana
ksigzka jest kontynuowaniem zamierzonego wczesniej pomystu i doty-
czy drugiego nurtu dziatalnosci twoérczej, wynikajgcej z racjonalnego
podejscia, ktdre w postaci tacinskiej sentencji Ars sine scientia nihil est
211 pyto juz znane Rzymianom. Wobec niezliczonej ilosci badawczych
rozpraw, w ktorych ich autorzy probowali i probujg zdefiniowadé po-
stawe twodrczg artystow i sposoby badania ich dziet, ksigzka prof.

210 Gaspard Monge (1746 — 1818) matematyk, profesor Politechniki Pary-
skiej, tworca geometrii wykreslnej (Monge'a rzuty).
211 Sztuka bez nauki jest niczym.
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Jana Rylke wyrdznia sie tym, ze dotyczy nie tylko twdrcodw zaliczanych
do klasycznie rozumianego malarstwa, rzezby i grafiki, ale takze archi-
tektury i architektury krajobrazu. W ksigzce sg rowniez wymieniane i
analizowane dzieta artystow, ktére nie mieszczq sie w zadnej, z wy-
mienionych wyzej kategorii sztuki.

Formalizm joko umowne okreslenie ogromnego zakresu twoérczej dzia-
talnosci, ktérg Swiadomie lub intuicyjnie rodzita sie z analizy formalnej,
jest pojeciem $cisle zwigzanym z okresem modernizmu i jego zasadni-
czq postawq ideologicznqg, jakg byta psychologia postaci. Zaréwno
autor ksigzki jak i recenzent studiowali w latach szes¢dziesigtych na
ASP w Warszawie, kiedy teoretycznie, psychologia postaci byta w Eu-
ropie wyktadniqg ideologiczng, pomocng do zrozumienia i wartoscio-
wania dzieta sztuki. Jak siegam pamieciq, byty to czasy dominacji
sztuki abstrakcyjnej i modernizmu. Brak wiedzy o tym, czym byta psy-
chologia postaciijak jg nalezy rozumiec, charakteryzowato wowczas
zarowno nas studentéw, jak i naszych wyktadowcoéw. Jak tego do-
Swiadczalismy?e Ano tak. W trakcie dokonywania korekt naszych prac,
wyktadowcy czesto cmokali, unosili brwi, wzruszali ramionami lub wy-
konywali inne przerézne miny i gesty, aby wyjasni¢, to, o co im chodzi.
My nie rozumieliSmy ich, a oni nas. Istota psychologii postaci nie byta
wowczas odpowiednio pojmowana i propagowana, mimo, ze istniat
juz wowczas stosowny podrecznik?12, ktéry w przystepny sposoéb
wszystko wyjasniat. Z perspektywy czasu, uSwiadamiam sobie, ze wow-
czas poruszalismy sie w artystyczno — bezideowej mgle, ktdérg rozta-
czata owczesna wtadza. Abstrakcja owszem, ale jako dekoracja w
klubo kawiarniach, czyli tak zwane ,,pikasy”.

W czasach, po drugiej wojnie zdefiniowana przez M. Merleau-
Ponty'ego fenomenologia percepcji, uznata proces widzenia, jako
przezycie zmystowe dopetniajgc i rozszerzajgc proces widzenia, zde-
finiowany w psychologii postaci. W ksigzce Jana Rylke mozna znalez¢
czeste odwotania do fenomenologii percepciji, ale z pominieciem
psychologii postaci. A przeciez czesto uzywane przez autora ksigzki
pojecie i stowo ,forma”?213 jest w pewnym sensie pozostatosciqg, po
psychologii postaci. Te obie analityczne metody oceny twdrczych

22Wtodzimierz Szewczuk: Teoria postaci i psychologia postaci. Analiza i
krytyka. Departament Nauki Ministerstwa Szkét Wyzszych i Nauki. War-
szawa 1951, Kiedy studiowatem, podrecznik ten nie byt zalecany a jak
przypuszczam, byt nawet ukrywany.

213 Forma, jako wysublimowane pojecie przestrzenne byto istotg architek-
tury i urbanistyki modernizmu. Wedtug Sigfrieda Giediona - ,,Formy nie sg
ograniczone materialnymi granicami. Formy emanujg i modelujg prze-
strzen”, w: Przestrzen, czas i architektura s. 15.
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zamierzen, sq ciggle obecne w dziatalnosci wielu wspdtczesnych ar-
tystow?214, krytykdw sztuki a przede wszystkim w dydaktyce?!s, Ksigzke
wFormalizm w sztuce”, mozna uznac za prébe przedstawienia i podsu-
mowania wybranego zakresu badan, ktérych punktem wyjSciowym
byta i jest analiza formalna. Przy wspdtczesnych mozliwosciach, jakie
stwarza sztuczna inteligencja i Internet, napisanie i zredagowanie ta-
kiej ksigzki moze wydawac sie mato znaczgcym osiggnieciem. Tak sie
tylko moze wydawac. Ktos, kto trzyma w reku te ksigzke i wzrusza ra-
mionami lub prycha, to niech sam sprobuje co$ napisaé. Zycze mu
powodzeniq.

Z ksigzki prof. Jana Rylke mozna wywnioskowac, ze mimo tak uniwer-
salnej metody oceny réznych dziet sztuki, czesto pojawiaty sie i poja-
wiajg takie dziatania tworcze, wobec ktdérych, analiza formalna czy
bezposrednie odwotywanie sie do fenomenologii percepcji jest dzia-
taniem bezcelowym. Wedtug autora ksigzki, powodem tego moze
by¢ to, ze w dziatalnosci twodrczej wielu wspdtczesnych artystow
trudno dostrzec oznaki Swiadomych postaw, ktére charakteryzowatby
sie ideowq dwoistoscig (mistycyzm - racjonalizm) na rzecz catkowitej
niezaleznosci tworcy od jakichkolwiek zasad czy ograniczen. No coz,
taki frend we wspotczesnej sztuce, staje sie powszechnym zjawiskiem.
Dziwne to, ale zyjemy w dwudziestym pierwszym wieku a juz F. Schiller
wybitny poeta niemiecki okresu romantyzmu, twierdzit, ze Sztuka jest
fym, co samo ustanawia regute 216, | gtosit to romantyk, promieniujgcy
idealizmmem. W rozwazaniach autora ksigzki, rowniez wyczuwa sie tez
nute romantyzmu i idealizmu, co mu nie przeszkadza byc¢ artystg
awangardowym.

Lapewne autor ksigzki, jako wybitny czynny artysta odczuwa to, ze
dzis sztuka jest w stanie wrzenia, ktére go parzy. Dlatego stara sie szu-
ka¢ odpowiedzi na pytanie, jakie twoércze dzieta mozemy uznac za
dobrg sztuke? Wedtug prof. Jana Rylke, za dobrq sztuke, mozna uznac
takie dzieta, w ktérych sg obecne oba watki; mistyczny (duch) i ra-
cjonalny (forma). Miedzy innymi’ jak sam przyznaje, ta dwoistos¢ po-
staw byta powodem napisania tych dwdch ksigzek. Ale mimo dekla-
rowanego zrownowazonego emocjonalnego stosunku autora do obu
tych opracowan, to w recenzowanej ksigzce mozna odnalezé we-
wnetrzng tesknote za powrotem do analizy formalnej jako

214 Nie wszyscy artysci stosujg je Swiadomie. Podejrzewam, ze robig to za
nich krytycy sztuki.

215 Przedmiot wyktadany w szkotach artystycznych, jako kompozycja bryt i
ptaszczyzn.

216 Wtadystaw Tatarkiewicz: Dzieje szesciu poje¢. PWN, Warszawa 1988, 5.33.
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uniwersalnej metody, do oceny dziet sztuki i w ogdle do twdrczego
dziatania. Uniwersalnej, bo w frakcie procesu analitycznego mozna
doszukac sie wzajemnego wspotdziatania obu wyzej wymienionych
wagtkéw, co wynika z samej natury cztowieka. Dla potwierdzenia tej
zasady autor odwotuje sie do analizy graficznej dwojga amerykan-
skich uczonych Johna Kounios i Yvette Kounios?!7 oraz teorii Ch. Dar-
wina. Te dwa schematyczne rysunki, ilustrujgce twodrczo aktywne
strefy ludzkiego mdzgu, zajmujg wazne miejsce w ksigzce. Tak jak tytut
ksigzki, otwiera w pewnym sensie caty tekst, tak te dwa graficzne
schematy, sq otwarciem catego zestawu zamieszczonych w niej ma-
teriatow ilustracyjnych. Ale ich uproszczona forma graficzna i meryto-
ryczna tres¢ obnizajg ich role. Mozg jest organem niezwykle ztozonym
i nie do konca zbadanym, ale juz na poczgtku XX wieku, niemiecki
architekt P. Schulze - Naumburg propagowat percepcje wzrokowq,
jako ,,myslenie okiem"218, Domys$lam sie, ze teksty umieszczone na obu
rysunkach sqg zredagowane przez autora ksigzki. Zatem powstaje py-
tanie, czym sie rézni wglgd od analitycznego podejscia? Przeciez
wglad, to chyba percepcja wzrokowa, ktéra juz sama w sobie jest
procesem analitycznym. Dlatego merytoryczna tres¢ tych ilustraciji
wymagatoby bardziej szczegdtowego opisania. To tyle krytyki. Z uzna-
niem natomiast trzeba wyrdznic te ilustracje, w ktérych autor sam oso-
bisci przeanalizowat i wykreslit formalne uktady kompozycyjne. W sen-
sie zachowania sznytu naukowosci, czasami réznego rodzaju sche-
maty i wykresy, sq bardzo pomocne, ale bez przesady. Bywajg tacy
badacze, ktérzy bez tabel, statystyki i wykresow nie potrafig sie
obejs¢. W ich ksigzkach czy wyktadach nie czuje sie ani emociji, ani
dowcipu, tylko suchg, naukowqg sztywnos¢. Tacy naukowcy sq po-
wszechnie postrzegani jako ,tfabelkowicze”. Broh Boze, nie uwazam
autora recenzowanej ksigzki za typowego tabelkowicza. Ale po za-
poznaniu sie z innymi ksigzkami, ktérych prof. Jan Rylke jest autorem,
mozna zauwazyc¢, ze bqgdz, co bgdz artysta malarz i naukowiec, po
prostu lubi takie naukowe pstryczki. Nie ma w tym nic ztego. Przeciez
sg rozne sytuacje w zyciu, w ktdérych czasami trzeba dokonac wyboru
czy by¢ artystg czy naukowcem. Z tym podkreslaniem naukowosci jest
tak, jak z obnoszeniem sie z rodowym sygnecikiem na palcu, kiedy
wokdt nas sami plebejusze (artystyczne pospdlstwo). Dyskretnie go

217 John Kounis, Yvette Kounis: Aktywnos$¢ poszczegdlnych partii mézgu
przy rozwiazywaniu problemdw. Formalizm w sztuce, s. 7

218 Wiecej na temat dziatalnosci P. Schulze - Naumburga w: Skalski Janusz
A. Analiza percepcyjna krajobrazu, jako dziatalnos$¢ tworcza inicjujgca
proces projektowania. Wydawnictwo SGGW, 2007, s. 142 — 143.
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wowczas chowamy, ale czasami, niby przypadkiem, btysnie nam zto-
tem. Mimo w miare umiarkowanych uwag, ktére dotyczyty meryto-
rycznej i graficznej, jakosci wspomnianych wyzej pierwszych analiz,
autor recenzji zna wiele innych opracowan naukowych i dziet malar-
skich prof. Jana Rylke, w ktdérych tego rodzaju materiaty ilustracyjne,
rozumiane, jako wspomaganie naukowe, byty doskonale opraco-
wane graficznie i merytorycznie czytelne. Po za wyzej opisang ,naAu-
kowq staboscig” autora, rozumiang w dobrym znaczeniu, mozna do-
strzec inng a mianowicie fascynacje kulturg i sztukg Azji a szczegodlnie
Chin i Japonii. Prawie w kazdej znanej mi publikacji autora, mozna
znalezC co$ z tego kregu kultury. To dobrze, Swiadczy to o szerokich
zainteresowaniach autora, réznymi zréodtami sztuki. Ale moze to by¢
rowniez, emocjonalng ucieczkg, od dziwactw zachodniej sztuki, w
ktorej, czy chce czy nie chce, tkwi po uszy.

W ostatnim rozdziale ksigzki autor jako czynny artysta stara sie wyja-
Sni¢ swoj stosunek do spraw zwigzanych ze wspotczesnq, politykg kul-
turalng i sposobem jej administrowania. Wyraza tam swoj krytyczny
stosunek do dziatalnosci kuratoréow wystaw, muzedw czy réznego ro-
dzaju, festiwali itp., ktérzy sami wtasciwie realizujg te polityke. Kurato-
rzy, bedgc nominowanymi (minister czy réznego rodzaju gremia) po-
Srednikami pomiedzy spoteczenstwem a artystami, stajg sie wtasci-
wymi twoércami sztuki, ktérzy narzucajq jej tresci. Postuze sie cytatem
z 10 strony ksigzki autora. ,Tresc, ktéra miata byc¢ przez dzieto przeka-
zywana, stata sie wazniejsza od formy dzieta. Tres¢ nie byta juz opra-
cowywana przez artyste, ale przez kuratora o wyksztatceniu humani-
stycznym, a nie artystycznym”. Przypomina mi sie tu, dawny dowcip
opowiadany przez artystow o krytykach sztuki. Krytyk sztuki jest po-
dobny do impotenta. On wie, jak tworzy¢ sztuke, ale sam nie poftrafi
nic zrobi¢. W odniesieniu do kuratora jest podobnie. Nic tu dodac, nic
ujgc¢. Chciatoby sie zawotac ,,Artysto wré¢ tam, gdzie twoje miejscel”.
Ale sami artysci, tworzgcy wspdtczesng sztuke, nie majg chyba za-
miaru wracac¢ do tego, co byto.

Po przeczytaniu obu ksigzek autora, mozna z catg odpowiedzialno-
§cig powiedziec¢, ze zgromadzona w nich dokumentacja ilustracyjna i
zredagowany tekst potwierdza to, co napisat we wprowadzeniu do
recenzowanej pracy, ze jest ,,zanurzony w kulturze”. W kulturze, rozu-
mianej niezwykle szeroko, bo poczgwszy od prehistorycznych doko-
nan ludzkosci a skonczywszy na Internecie i sztucznej inteligencji. Nie
lubie uzywac wzniostych stow, co mogto by¢ odczytane jako podlizy-
wanie sie, czy wrecz kadzenie. Ale z catg odpowiedzialnoscig moge
scharakteryzowac¢ autora jako polihistora. To archaiczne stowo,
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praktycznie juz nieuzywane, ale doskonale pasujgce do osobowosci
artysty i prof. Jana Rylke.

Na koniec, korzystajgc z zachety autora, zeby sobie pofolgowac i pi-
sac recenzje bez zbytniego formalnego skrepowania a nawet moéc
dotgczyc¢ do niej rysunki. Wobec powyzszego, dodatem co$, co moze
byc¢ potfraktowane jako didaskalia do recenzji, przedstawione w for-
mie rysunku satyrycznego z komentarzem. Ot6z, dawno temu, kiedy
bytem obecny na wydziatowejinauguraciji roku akademickiego?2!?, by-
tem Swiadkiem nastepujgcego zdarzenia. Tuz po uroczystej inaugura-
cji, w uczelnianej toalecie, przypadkowo spotkato sie czterech czton-
kow Rady Wydziatowej z rektorem uczelni. Wszyscy uczestnicy zdarze-
nia, byli w stosownych togach, bo to uroczysty dzieh. Musze tu wymie-
ni¢c nazwiska cztonkdédw rady, bo one majg tu znaczenie. | tak, byli to;
S. Gawronski, K. Tomala, J. Rylke i S. Malepszy. Nazwisko rektora jest tu
nieistotne. Cztonkowie rady byli tu pierwsi, dyskutujgc o rozpoczetym
wowczas na uczelni, procesie merytorycznej oceny pracownikdw na-
ukowych. Kiedy wszedt rektor, zapadto milczenie. Rektor czynigc to,
co nalezy robic przy pisuarze??, jakos$ dziwnie zaczqgt ich lustrowac. Na
rysunku, przy gtowie rektora widac¢ chmurke a w niej to, co zobaczyt.
GAWRONSKI TO MALA, ALE RYLKE MA LEPSZY. Niby nic takiego, ale za-
mieszczony rysunek dotyczy przeciez procesu percepcji oraz dostrze-
gania wybranych form z widocznego ogotu.
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Podpis pod rysunkiem: ,,Jego Magnificencja wnikliwie ocenia kadre
kierowniczg Wydziatu Ogrodniczego.”

217 Inauguracja roku akademickiego na Wydziale Ogrodniczym SGGW.
Opisana sytuacja, oczywiscie bez satyrycznych podtekstéw, wydarzyta sie
naprawde.

220 Fotografie pisuardw, w formie dziet sztuki, sg pokazane w tekscie ksigzki
na st. 27. Stgd moja odwaga.
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Dr hab. Jan Stanistaw Wojciechowski - Recenzja wydawnicza ksigzki
Jana Rylke Formalizm w Sztuce

We wstepie do swojej nowej ksigzki Formalizm w sztuce Jan Rylke wy-
raznie sytuuje jg w kontekscie stosunkowo niedawno wydanej histo-
rycznej rozprawy Mistycyzm w sztuce rowniez wtasnego autorstwa.
Formalizm przeciwstawia mistycyzmowi. Tak rozumiany przez autora
kontrast uczytelnia rozumienie formalizmu a w istocie rozumienie przez
niego obu pojec. Recenzujgc takze poprzednig pozycje profesora
Rylke odwotywatem sie do pewnych tropdw rozumienia mistycyzmu w
sztuce podsuwanych przez autora. Wydawaty mi sie one dos$c¢ - by tak
rzec — skrotowe. Dzi§ majgc przed sobg co$ w rodzaju antytezy lepiej
odczytuje jego intencje. Oto formalizm kieruje nas ku elementom z
ktorego zbudowane jest dzieto sztuki, ku jego ,wewnetrznej” konstruk-
cji tak jak mistycyzm odsyta nas do tego co ,zewnetrzne”. Zresztq au-
tor wyjasnia to wtasnymi stowami w zblizony sposdb: Co odrdznia mojg
poprzedniq ksiqzke: Mistycyzm w sztuce” od obecnej, czyli od: , For-
malizmu w sztuce”. Sztuka mistyczna, to taka, ktéra sptywa do arty-
stow z Nieba, lub, jak sqdzq klasycy, z Parnasu. Sztuka formalna, to
taka, w ktorej artysci postugujq sie zasadami zaczerpnietymi z ich wie-
dzy lub z tradycji.

Przywotuje ten cytat, aby ugruntowaé¢ mojg teze: Jan Rylke ufa
przede wszystkim swoim poznawczym intuicjom i doswiadczeniu na-
bytemu w toku wtasnej praktyki artystycznej. Nie jest skory — odrdznia
go to od akademickich teoretykdw — podqgzac tropem sformalizowa-
nych nauk humanistycznych, takich, zwtaszcza jak historia sztuki, an-
tropologia kulturowa czy estetyka. Nie znaczy to, ze do niektérych wy-
powiedzi teoretycznych o sztuce nie nawigzuje. Sq to jednak (z pew-
nymi tylko wyjagtkami) klasycy. Jan Rylke ostentacyjnie nie trzyma sie
akademickiego dyskursu i nie jest to tylko sposdb by utatwic sobie
prace i aby szukac¢ na to jakiegos usprawiedliwienia. Te ,ostentacje”
(wzmocniong jeszcze ironicznymi rymowankami rozpoczynajgcymi
rozdziaty ksigzki) odczytuje jako trop metodologiczny, jako deklaracje
perspektywy poznawczej ufundowanej na odrzuceniu wszelkich aka-
demickich epistemologii naukowych (w rownym stopniu humanistycz-
nych co przyrodniczych) i na radykalnym zwrocie w kierunku intuicji
praktyka sztuki malarskiej, dysponujgcego ogromnqg erudycjg w dzie-
dzinie sztuk wizualnych oraz pewnymi nawykami metodologicznymi z
poza nauk spotecznych i nauk o sztuce oraz kulturoznawstwa.
Traktuje to — powiem od razu - jako wyzwanie rzucone w moim kie-
runku. To znaczy w kierunku innego artysty, ale petnego kompleksow
wobec akademickich nauk humanistycznych | wobec tzw.
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wiodgcego dyskursu, ktéry peten jest meandrow, ale zwykle nie wy-
chodzi poza horyzont kilku klasykdbw nowoczesnosci. Ale od razu do-
dam, ja tez jestem aktualnym dyskursem akademickim rozczarowany,
wrecz zniecierpliwiony. Ja tez szukam sposobu by sie z niego wydo-
byc. Osobiscie wybieram troche inne $ciezki, ale podzielam w petni
infencje profesora Rylke. Potrzebne sqg Smiate kroki by sie od tej aka-
demickiej banki odcigc. Przy tej okazji apeluje: artysci, niezalezni kry-
tyce, Smiali badacze sztuki przygnieceni prymatem dywagacji na te-
mat ponowoczesnosci, dekonstrukcji, kolonializmu, przemocy, eman-
cypacji, zmian klimatu i korzySciach z migraciji, sztucznej inteligenciji,
nie bodjcie sie uruchomic swoje skrywane intuicje, zapomnijcie, choc
na chwile, o koniecznosci zdobywania punktéw ewaluacyjnych.

Ale czy sam ,refluks”, ogarnianych wtasna pamieciq, artefaktéw za-
pamietanych ze studidw procedur warsztatowych i ,naturalistyczne”
widzenie percepciji, ugruntowane w fizjologii postrzegania obrazu
oraz innych procedurach widzenia formy, wystarczy, aby otworzy¢
nowy horyzont wiedzy o sztuce? Od razu powiem: nie wystarczy. Ale
otwiera okienko, wpuszcza troche Swiezego powietrza, daje ode-
tchngc¢, ozywia krgzenie. Krgzenie innych idei, pozwala na ozywczy
wptyw koncepcji ptyngcych z innego warsztatowego doswiadczenia
niz to, kultywowane przez catkowicie zinstytucjonalizowanq i skorum-
powang neoawangarde, ktéra zdqgzyta opanowad zardwno samg
scene praktyk wizualnych jak i krytyke, dyskurs metodologiczny oraz
instytucje zycia artystycznego. (Jan Rylke przytacza nie przypadkiem
przyktad dziatania komisji rozdzielajgcej pienigdze w MKIiDN, wskazu-
jagc na nieprzejrzysty charakter tych dziatan i co najmniej dyskusyjnych
beneficjentow).

Szukajmy zatem przekonywujgcych waloréw poznawczych tego do-
konanego przez Jana Rylke ostentacyjnego zwrotu epistemologicz-
nego, nietypowego nawet jak na petng dziwactw akademickg huma-
nistyke. To naprawde rzadkie potgczenie doSwiadczenia wtasnego ar-
tysty (autoetnografia) z historyczng wiedzqg o sztuce (wyktadowcy hi-
storii sztuki) i naturalistycznej metodologii pozostajgcej w kompetenciji
belwederskiego profesora nauk rolnych, czyli nauk bedgcych na styku
kulturoznawstwa i przyrodoznawstwa. Przypomnijmy: uprawa roli, ta-
cinskie colere uznane zostata przez H. Rickerta za zrédto stowa kul-
tura. Ale czy rzeczywiscie to potgczenie az tak rzadkie? Odsyta ono
nas to do starej i bardzo ciekawej wiedzy na temat wypowiedzi arty-
stow o sztuce. Tyle, ze byliby to raczej artysci renesansowi a nie wspot-
czesni. Ci wspodtczesdni - tak jak ja — nasigkli XX wieczng, antynaturali-
stycznqg, tzw. ,krytycznqg”, humanistykg. Brakuje natomiast autorowi
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recenzowanej ksigzki kompetencji teologicznych, ale to pewna
wada, ktérg mogtaby mie¢ znaczenie w przypadku poprzedniej jego
ksigzki na temat mistycyzmu. (Wada ta przykrywana jest osobistym,
religijnym Swiatopogladem autora). W konteks$cie ksigzki Formalizm w
sztuce to juz nie jest wazne. Wazniejszy jest bowiem wtasnie dw warsz-
tatowy ,,naturalizm” znawcy przyrody, nie przykryty jeszcze ,,antyna-
turalizmem” XX-wiecznej humanistyki. Jest w tej nowej ksigzce eman-
cypacyjny wzgledem Kosciota, ale jeszcze nie masonski, klimat roz-
praw renesansowych artystow i uczonych jednoczesnie.
Zignorowanie antynaturalistycznego dyskursu, na ktérym ufundowana
jest wspotczesna humanistyka ma swoje zalety, ale takze i wady. Po-
jawiajg sie one, gdy czytam takie zdanie w rozdziale ,,Forma pier-
wotna”: Forma pierwotna, ktérqg mozemy przypisac¢ do sfery sztuki, a
wtasciwie bardziej do kultury, to celowo pozostawiony na skale pier-
wotny slad obecnosci cztowieka. Dla dyskursu kulturoznawczego takie
niedopowiedzenie w kwestii przynaleznosci sztuki bytoby zle widziane.
Sztuka jest paradnym wytworem kultury cho¢ w ramach kultury (jako
formy uprawy natury przez cztowieka) sq rézne jej dziedziny. Wytwory
kultury, zasadniczo inne od wytwordw natury, ulegajg historycznym
przemianom, stgd pewnie bierze sie ,,pierwotnos¢” form lub ich pdz-
niejsze (np. ,modernistyczne” i ,,postmodernistyczne”) zaawansowa-
nie. Tak rozumujgc przekraczamy horyzont epistemologii recenzowa-
nej ksigzki, u podstaw ktorej lezy pasja kategoryzacji widzialnego
Swiata, pasja wyodrebniania widzialnych czesci formy plastyczneji jej
,niewidzialnych” acz werbalnie uchwytnych sktadnikéw. Niezwykta
jest owa dociekliwos¢ Jana Rylke w tropieniu tego procederu rozkta-
dania przez artystow widzianego Swiata, po to by uzyc¢ tej analizy jako
myslowego zasobu do jego ,rozdysponowania” na ptétnie obrazu lub
w kompozyciji rysunkowej, rzezbiarskiej i wszelakich innych artystycz-
nych zestawieniach. Niezastgpiona w rozhustaniu inwencji kategory-
zowania widzialnego Swiata jest po prostu wrazliwo$s¢ malarza, jakim
jest u podstaw swojej zawodowej kondycji profesor Rylke. Zaden hi-
storyk sztuki ani kulturoznawca nie bedzie w tym lepszy. Trzeba wielo-
letniej praktyki, aby mdc tak wnikliwie postrzegac widzialny swiat i
jednoczes$nie postrzegac zwigzki pomiedzy rzeczami a ich artystycz-
nymi wizerunkami.

Swiadectwo tej inwenciji daje spis tresci. Krytyczne pytanie jakie sie
nasuwa jest pytaniem o przekonywujgce myslowe ramy, pytanie o to
czy da sie wyczerpac rysujgce sie zbiory. Oczywistg wadg takiego ka-
tegoryzowania jest to, iz moze sie ono pleni¢ w rézne strony i nieomal
W nieskonczonos$c¢. | zawsze bedzie zasadne pytanie, dlaczego nie ma
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takiej lub innej ,,szufladki” formalnej. Ne chodzi tu tylko o formalny po-
dziat jak malarstwo czy rysunek, grafika rzezba, architektura. Choc i
w tym zakresie nasuwa sie pytanie do autora ksigzki: dlaczego za for-
malny uwaza podziat tylko na tradycyjne dziedziny a nie uwzglednia
nowszych dyscyplin, ktére swojqg ,,formalnos$c” biorg chociazby z faktu
wejscia do kanonu wydziatow akademickich na uczelniach artystycz-
nych?e

Inne pytanie: jaki jest klucz do wyodrebniania ,nadkategorii” z kto-
rych zbudowany jest podziat ksigzki na rozdziaty”2 Jako rzezbiarz od
dawna dysponuje formalnymi kategoriami, ktérych nie uwzglednia
autor ksigzki. Na przyktad rozréznieniem na ,bryte lekkg” i ,bryte
ciezkg"”. Sg one w stowniku tematdéw dydaktyki Oskara Hansena, ale
zwracam do tego rozréznienia z zupetnie innych powodow. Ciezar
(pochodny grawitaciji) jest jednym z wizualnych, ale takze waznych
dla fundamentow wybieranej estetyki, aspektow rzezby. Datem
zresztg temu wyraz w swoim performansie Swobodna uciqgzliwosc¢ ciat
w Galerii Walki Mtodych (25.01.2025), bedgcym hommage dla Prze-
mystawa Kwieka, uruchamiajgc grawitacje jako site ksztattowania
formy rzezbiarskiej. Nie upominam sie jednak o uwzglednienie tych
akurat ,kategorii”, chce tylko wskazac przepastng gtebie katego-
rialng, rysujgcq sie z chwilg wybrania swobodnego, intuicyjnego trybu
dokonywania ,rozréznien”. Zawsze pojawiac sie bedzie potrzeba ar-
bitralnego wyboru ,,Sciezki kategoryzaciji”, a to wiedzie nas ku bardziej
ogdélnym porzgdkom mentalnym. Tu pojawiadjqg sie pod adresem au-
tora pytania a moze nawet zarzuty. O ile wiekszoS¢ uzytych przez
niego kategorii cigzy ku fizycznym i zmystowym aspektom formy wizu-
alnej (w czym widac¢ umyst przyrodnika) o tyle w niektérych miejscach
pojawiajq sie kategorie zaczerpniete ze stownika antropologa. Przy-
ktad, prosze bardzo: formy kulturowe, forma awangardowa, forma
postmodernistyczna, sztuka religijna. Zrédto tych poje¢ jest w rozpo-
znaniu - nazwijmy to w uproszczeniu - ,stylistycznym” a to jest w do-
menie badan historycznych i ,pleni sie” w cate spectrum kategorii
porzgdkujgcej wyktady z historii sztuki. Nie odmawiam autorowi prawa
(kompetencji) do postugiwania sie tymi kategoriami, ale one sq wy-
raznie z innego stownika.

Waham sie czy udzieli¢ na koniec Janowi Rylke licencji na petng anar-
chicznos¢ podejscia do stownika analizy sztuki zwiehczonego tytuto-
wym pojeciem Formalizm. Wpadtem w putapke przyjetego przeze
mnie punktu widzenia, wyszedtem od rozpoznania aktualnego kon-
tekstu dyscyplin naukowych, w ktérym publikowana jest ksigzka.
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Zachecatem wczes$niej do anarchii, po to by przetamac, wyczuwane
przeze mnie, instytucjonalne skostnienie nauki w Polsce. Ale czy do
anarchii tak daleko idgcej2 No cdz, moze zakoncze koncyliacyjnie.
Intuicja i praktyczna wiedza mistrza malarskiego, uzupetniona warsz-
tatem profesora nauk z pogranicza kulturoznawstwa i przyrodoznaw-
stwa, to znakomita perspektywa badawcza i narzedzie do budowy
nasyconego kompendium obrazdéw. Podejscie takie — warto podkre-
Sli¢ - skutkuje przykuwajgcym uwage kalejdoskopem przyktadow arty-
stycznych praktyk, fascynujgcym zestawem reprodukcji w ksigzce. Po-
zwala na wiele bardzo ciekawych konstataciji i oryginalnych spostrze-
zen, do Sledzenia ktérych zachecam podczas wtasnej, uwaznej lek-
tury ksigzki. Ale czy zadawala mnie zaproponowany przez Jana Rylke
porzgdek formalny w kwestii ,formalizmu” sztukiz W te] kwestii bede
jednak nie do konca usatysfakcjonowany. Kazdy ,anarchiczny” ruch
- fo takze refleksja z mojego wtasnego podwodrka artystyczno/badaw-
czego - wymaga pozniej infensywniejszego wysitku konstrukcyjnego i
tadotwdrczego. Proponuje na koniec autforowi by dokonat co naj-
mniej jeszcze jednego redakcyjnego namystu nad catosciqg i prze-
gladu w uzytych kategorii.

Jan SToms’roW WOJCIeChOWSkI Swobodno uc:|qu|wosc ciat, 2025
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