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Dlaczego historia sztuki dla artyst·w? 

Wieprz pereġ nie ruszy 

One sņ przeznaczone  

Dla wraŮliwszej duszy  

Dlaczego historia sztuki dla artyst·w? Bo jestem artystņ. Historiŋ sztuki poznawaġem 

nie jako  historyk sztuki, ale towarzyszyġa mi przez caġe Ůycie. Najpierw w warszawskim 

liceum plastycznym uczyġ nas jej Maciej Piekarski, kt·ry skupiaġ siŋ na walce klasyk·w 

z romantykami i mieszkaġ w Maġej Kordegardzie, nad pracowniņ rzeŬby w warszaw-

skich Ġazienkach, gdzie w PodchorņŮ·wce mieŢciġa siŋ nasza szkoġa. P·Ŭniej towarzy-

szyġa mi na studiach malarskich, gdzie wykġadali najlepsi w·wczas historycy sztuki: 

Ksawery Piwocki  i Tadeusz Porŋbski. Oni teŮ mieszkali nad  salņ, w kt·rej wykġadali. 

Wreszcie przez pozostaġe lata sam jej uczyġem, ale nie historyk·w sztuki, lecz architek-

t·w krajobrazu w warszawskiej Szkole Gġ·wnej Gospodarstwa Wiejskiego , a potem w 

lubelskim Uniwersytecie Przyrodniczym. Ksawery Piwocki , kt·ry mnie uczyġ historii sztuki 

w warszawskiej Akademii Sztuk Piŋknych i p·Ŭniej prowadziġ m·j doktorat m·wiġ o 

swoim zdumiewajņcym doŢwiadczeniu, Ůe studenci nie traktujņ dawnych dzieġ sztuki 

jako spuŢcizny przeszġoŢci. Posiadajņ ahistoryczne spojrzenie na sztukŋ, czyli traktujņ 

poznane dzieġa sztuki jak obiekty wsp·ġczesne, z kt·rych moŮna bezpoŢrednio korzy-

staļ. PoniewaŮ obok wiedzy o sztuce czynnie jņ uprawiam, uznaġem, Ůe warto spr·-

bowaļ powiedzieļ o dawnej sztuce z perspektywy jej znaczenia  dla artyst·w. Przy-

taczane przykġady, to czŋsto wsp·ġczeŢni artyŢci, kt·rych znam  lub moje prace, trak-

towane obok grafomaŗskich wierszyk·w jako autorski, wizualny komentarz do oma-

wianych treŢci. Robiŋ tak, poniewaŮ inne podrŋczniki sņ w spos·b wystarczajņcy ilu-

strowane przykġadami sztuki z Europy zachodniej i p·ġnocnej Ameryki. Wsp·ġczesny 

malarz, Da vid Hoc kney , kt·rego ksiņŮka mnie zainspirowaġa do napisania tej, przyta-

cza  sġowa hollywoodzkiego filmowca, skierowane do pracownicy: Nie rezygnuj z 

odwiedzania muze·w i oglņdania obraz·w. Nie ruszajņ siŋ i nie m·wiņ, ale Ůyjņ dġu-

Ůej [Hockne y, Gayford 2016, s. 158]. Takie , jakie tutaj chcŋ pokazaļ spojrzenie na 

historiŋ sztuki nie jest nowoŢciņ, byġo teŮ obecne dawniej . Z perspektywy bezpoŢred-

niej jej przydatnoŢci patrzono na sztukŋ dawnych juŮ na poczņtku epoki nowoŮytnej. 

Podwaliny pod hist oriŋ sztuki jako naukŋ i klasycyzm, jako  styl w sztuce , daġ Johann 

Joachim Winckelmann  stawiajņc dzieġa antyczne, jako wz·r do naŢladowania przez 

artyst·w mu wsp·ġczesnych. W pierwszym okresie sztuki nowoŮytnej w ten spos ·b 

patrzono na obiekty antyczne , a  p·Ŭniej w epoce romantycznej , tak patrzono na 

gotyk . Na rycinie 1 widzimy  klasyczny grecki posņg wġ·cznika, kt·ry stanowi ġ ilustracjŋ 

antycznego kanonu piŋkna, a obok na rycinie 2 najsġynniejszņ renesansowņ rzeŬbŋ 

Dawida,  na tym kanonie wzorowanņ. Stojņ w podobnym kontrapoŢcie i podobnie 

majņ uġoŮone ramiona, ale nikt nie powie, Ůe to plagiat. JeŮeli coŢ dziaġa, to dlacze-

go tego nie wykorzystaļ. Uczona nas w liceum walka klasyk·w z romantykami, toczy-

ġa siŋ o to, czy naleŮy czerpaļ wzory ze spuŢcizny antyku (co m·wili klasycy) czy ze 

spuŢcizny Ţredniowiecza (na co wskazywali romantycy). Jako wynik tej walki, w XIX 

wieku artyŢci pr·bowali stworzyļ sztukŋ opartņ na kompromisie, kt·ry wypracowano 

na progu epoki nowoŮytnej, czyli na sztuce wġoskiego quattrocenta  (XV wiek), w kt·-
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rej tw·rczo Ţcieraġy siŋ prņdy Ţredniowiecza, czyli gotyk z renesansem. Pierwszymi, 

kt·rzy to zrobili, byli niemieckojŋzyczni artyŢci. Nazwali siŋ, w nawiņzaniu do miejsca 

urodzenia Jezusa, Nazareŗczykami. W 1810 roku przenieŢli siŋ do Rzymu, tworzņc 

sztukŋ o charakterze religijnym, kt·ra mocno wpġynŋġa na sztukŋ sakralnņ XIX wieku 

w caġej katolickiej Europie. 

 

Jako przykġad dzieġa idealnego, na kt·rym naleŮy siŋ wzorowaļ, przyjŋli ZaŢlubiny 

Marii  (ryc. 4) Rafaela  Santi z 1504 roku. To dzieġo staġo siŋ wzorem  d la obrazu o tym 

samym tytule Nazareŗczyka Johanna Friedricha Overbecka  (ryc. 6) . Obraz Rafaela  

byġ zresztņ, jak m·wiono: w typie Perugina  [Melli 2007, s. 56] i sam byġ replikņ nama-

lowanego w tym samym czasie obrazu  Pietra Perugina  (ryc. 3). Nieco p·Ŭniej, bo w 

  
Ryc. 1. Poliklet . Doryferos, marmur, wysokoŢļ 

212 cm., 450 -440r. p.n.e. Muze um Narodowe,  

Neapol  

Ryc. 2. Michaġ Anioġ. Dawid, marmur, 

wysokoŢļ 517cm., 1501-1504r., Galleria 

dellõAccademia, Florencja 
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poġowie XIX wieku podobny  do Nazareŗczyk·w ruch zainicjowali angielscy Prerafae-

lici odwoġujņcy siŋ takŮe do quattrocenta , czyli wieku poprzedzajņcego okres dzia-

ġalnoŢci Rafaela Santi, kt·rego imiŋ Prerafaelici przyjŋli do swojej nazwy. Opr·cz siŋ-

gniŋcia do czasu ksztaġtowania siŋ epoki nowoŮytnej, wprowadzili teŮ do swojej kon-

cepcji myŢl ich  ideologa Johna Ruskina, kt·ry w tomach poŢwiŋconych malarzom 

nowoczesnym  pisaġ: Zwr·ļcie siŋ ku Naturze, niczego nie odrzucajcie, niczego nie 

wybierajcie, niczego nie lekcewaŮcie [Konopacki 1989, s. 6]. Widoczny na ryc. 5 ob-

raz Edward a Coley Burne -Jone sa : Kr·l Kofetua I Ůebraczka odwoġuje siŋ nie tylko 

formņ, ale teŮ treŢciņ do staroangielskiej ballady o spotkaniu kr·la z Ůebraczkņ. 

Zwr·cenie siŋ do natury i Ţredniowiecznego rzemiosġa w dziaġalnoŢci wzorniczej Wi-

liama Morrisa  spowodowaġo w wyniku tego powstanie nowego stylu na zwanego w 

Anglii Arts  & Craft, a w Polsce Secesjņ - stylu, kt·ry pod r·Ůnymi nazwami na przeġo-

mie XIX i XX wieku ogarn ņġ caġņ Europŋ. Podobny cel, powrotu do dawnych wzor·w 

malarskich postulowaġo polskie Bractwo Ţw. Ġukasza, zaġoŮone p·Ŭniej, bo w 1925 

roku w warszawskiej Szkole Sztuk Piŋknych przez uczni·w Tadeusza Pruszkowskiego. To 

bractwo nawiņzywaġo do solidnej pracy rzemieŢlniczych cech·w Ţredniowiecznych, 

ale szukaġo teŮ wzor·w w p·Ŭniejszych niŮ czasy Rafaela obraz·w holenderski ego 

malarstw a z XVI i XVII wieku. Jednym z artyst·w naleŮņcych do tego bractwa byġ 

Antoni Michalak , kt·rego obraz, oparty na Bajce o czġowieku szczŋŢliwym  Jerzego  

ŭuġawskiego , moŮemy zobaczyļ na ryc. 7.  

 

  
Ryc. 3. Pietro Perugino . ZaŢlubiny Marii, olej, 

deska, 234x185cm., 1503 -1504r., Mus®e des 

Beaux -Arts, Caen  

Ryc. 4. Rafael Santi . ZaŢlubiny Marii z 

J·zefem, olej, deska, 170x118cm., 

1504r., Pinakoteka Brera , Mediolan  
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Ryc. 6. Johann Friedrich Overbeck . Za-

Ţlubiny Marii Panny, olej, pġ·tno, 

116x95cm., 1834 -1836r., Muzeum Naro-

do we , Poznaŗ 

 

Ryc. 5. Edward Coley Burne -Jones. Kr·l Kofetua I 

Ůebraczka, 290x136cm., 1884r., Tate Gallery , 

Londyn  

Ryc. 7. Antoni Michalak . Bajka o szczŋ-

Ţliwym czġowieku, olej, pġ·tno, 

270x246cm., 1925r., Muzeum Narodowe , 

Warszaw a  
 

Podaġem tutaj tylko kilka przykġad·w formalnego odwoġania siŋ do zaczerpniŋtych z 

przeszġoŢci wzor·w, ale proces inspiracji dzieġami, kt·re powstaġy wczeŢniej, trwaġ 

zawsze i trwa teŮ teraz. W 2018 roku namalowaġem obraz, w kt·rym umieŢciġem przy-

kġady, w kt·rych tw·rcy nowoŮytni odwoġywali siŋ do funkcjonujņcych w obszarze 

kultury wzor·w etycznych i estetycznych, modyfikujņc je zgodnie z moralnoŢciņ i po-

czuciem estetycznym swojej epoki i swojego indywidualnego odczucia (r yc. 8) [Rylke 

2018, s. 151-161]. Na tym obrazie, zġoŮonym z dwudziestu piŋciu mniejszych wizerun-
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k·w, pierwsze dwa wzory odnosiġy siŋ do mitycznych poczņtk·w Ţwiata. Michelange-

lo Buonarr oti, czyli Michaġ Anioġ odni·sġ siŋ do wielokrotnie w poprzednich wiekach 

ukazywanego wyobraŮenia raju, pozwoliġo mu to na eksponowanie mŋskiego i dam-

skiego aktu na sklepieniu Kaplicy Sykstyŗskiej w Rzymie. Dwudziestowieczny artysta 

Stanisġaw Szukalski siŋgnņġ w 1940 roku do antycznego mitu przedstawiajņc zamiast 

antycznego Atlasa Atlantŋ, kobietŋ dŬwigajņcņ Ţwiat targany wojnņ. Kolejne dwa 

wzory odwoġujņ siŋ nie do mitycznych, ale do materialnych korzeni naszej kultury. 

Czech Zdenōk Burian wskrzesza Ţwiat pierwotnych artyst·w malujņcych Ţciany mo-

rawskich jaskiŗ, a Anglik Samuel Spode umieszcza sceny rodzajowe w angielskim kra-

jobrazie m egalitycznych krŋg·w kamiennych. David Roberts , kt·ry w XIX wieku po-

dr·Ůowaġ po Egipcie przywoġuje staroŮytny Ţwiat Sfinksa i piramid, a Meksykanin Die-

go Rivera  w XX wieku pokazuje piramidy Nowego šwiata. Niezwykle popularna, nie 

tylko w Renesansie, byġa w sztuce tradycja antyczna. Jean Auguste Dominique In-

gres maluje Triumf Homera, pokazujņc obok niego 46 jego spadkobierc·w artystycz-

nych. Do podobnych wzor·w siŋgajņ kolejni artyŢci. James Ensor eksponuje maski 

teatru greckiego, a L awrence Alma -Tadema  - Fidiasza zapraszajņcego przyjaci·ġ na 

inauguracjŋ fryzu Partenonu. Tak, jak Ingres zgromadziġ na swoim obrazie poet·w, 

tak Rafael Santi  zgromadziġ na fresku Szkoġa Ateŗska wszystkich sukcesor·w greckiej 

nauki i filozofii, portretujņc obok Platona Arystotelesa i ich kontynuator·w aŮ do cza-

s·w wsp·ġczesnych Rafaelowi. KilkanaŢcie lat wczeŢniej Sandro Botticelli odtworzyġ 

najbardziej  znany antyczny obraz Greka Apelles a przedstawiajņcy personifikacjŋ 

oszczerstwa. We Francji Nicolas Poussin  przywoġuje bukolicznņ Arkadiŋ z jej tajemnicņ 

Ţmierci. Opr·cz tradycji antycznej, wykorzystywano teŮ tradycjŋ chrzeŢcijaŗskņ. Ro-

gier van der Weyden  ukazuje na swoim obrazie Ţw. Ġukasza portretujņcego Madon-

nŋ, a Mel Gibson w filmie Pasja przedstawia ostatnie dwanaŢcie godzin z Ůycia Chry-

stusa. Po renesansie romanty zm odwoġuje siŋ do Ţredniowiecza. Reprezentujņ go 

ruiny gotyckiego opactwa na obrazie Caspara Davida Friedricha , ale takŮe bawarski 

zamek Neuschwannstein z koŗca XIX wieku naŢladujņcy Ţredniowieczne zamki rycer-

skie. W tym samym czasie Jan Matejko  maluje Mikoġaja Kopernika w jego obserwato-

rium na tle nieba i gotyckiej kat edry. Kolejne przykġady siŋgajņ do wzor·w bardziej 

zr·Ůnicowanych. W XVIII wieku Antoine Watteau, malujņc wġoskich komediant·w, 

siŋga do Ţredniowiecznej tradycji artyst·w Commedia dell'arte , a Fran­ois Boucher , 

zgodnie z romantycznņ modņ umieszcza w naturalnym pejzaŮu scenŋ rodzajowņ z 

Dianņ. W koŗcu XIX wieku artyŢci siŋgajņ do bardziej odlegġych inspiracji. Paul Gau-

guin  swoje obrazy zanurza w egzotycznym klimacie wyspy Tahiti. Jego przy jaciel Vin-

cent van Gogh  odwoġuje siŋ do estetyki sztuki japoŗskiej, a Pablo Picasso do rzeŬby 

czarnej Afryki. Kolejny etap, to nawiņzywanie do czas·w wsp·ġczesnych. Francis Ba-

con  namalowaġ papieŮa Innocentego X wedġug obrazu Diego Vel§zqueza, ale n a-

daje mu wyraz wsp·ġczesnej ekspresji. Niemiecki malarz August Macke  w swoim ob-

razie nawiņzuje do estetyki Balet·w Rosyjskich Siergieja Pawġowicza Diagilewa, po-

dobnie jak Salvador Dali  przeksztaġca filmowy wizerunek aktorki Mae West . 
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W XX wieku ateistyczne, totalitarne paŗstwa uznaġy, Ůe korzystanie z rozpowszech-

nionych wzor·w sztuki spoġecznie akceptowanej jest polityczne przydatne do reali-

zacji zadaŗ agitacyjnych. Stylami, kt·re nawiņzywaġy do XIX wiecznego realizmu, 

byġa niemiecka sztuka faszystowska i sowiecki socrealizm, wprowadzony p rzez polity-

k·w w Polsce po 1948 roku. Widaļ to na wzorowanym na dzieġach francuskiego rea-

listy Jean -Fran­ois Milleta (ryc. 9), obrazie Andrzeja Strumiġġy z lat 1953-54 (ryc. 10). Po 

 
Ryc. 8. Jan Rylke, Estetyka normatywna wedġug artyst·w europejskich, akryl, pġ·tno, 

210x250cm., 2018r.  
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kilku latach, k iedy paŗstwo zrezygnowaġo z lansowania socrealizmu, ten malarz two-

rzyġ juŮ inne pod wzglŋdem formy i treŢci obrazy (ryc. 11). 

 
Ryc. 9. Jean -Fran­ois Millet. Anioġ Paŗski, olej, pġ·tno, 55,5x66cm., 1857-1859r., Mus®e 

d'Orsay, ParyŮ. 

 

  

Ryc. 10. Andrzej Strumiġġo. Nasza Ziemia, 200x250cm., 

1953-1954r., Muzeum Ziemi Lubuskiej , Zielona G·ra 

Ryc. 11. Andrzej Strumiġġo, Statki i 

sġoŗce, monotypia, 48,5x65cm., 

1963r., Muzeum Sztuki, Ġ·dŬ 
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Nasza zmysġowoŢļ a historia sztuki  

Sġodycz piŋkna 

WartoŢļ dobra 

Ma w gruczoġach 

Stara kobra  

Jak pisaġ na przeġomie XIX i XX wieku Stanisġaw Przybyszewski: Na poczņtku byġa 

chuļ. Nic pr·cz niej, a wszystko w niej [Przybyszewski 2002]. Zygmunt Freud propa-

gowaġ w tym czasie panseksualizm  twierdzņc, Ůe odczucie przyjemnoŢci (w tym wy-

padku seksualnej) dzielimy ze zwierzŋtami. Zwierzŋta odczuwajņ nie tylko poŮņdanie 

seksualne. Wyprzedzajņ i wzmagajņ w nich te i inne przyjemnoŢci bodŬce estetyczne. 

Na ġņczenie poczucia estetycznego ze Ţwiatem byt·w niŮszych wskazywaġ juŮ Karol 

Darwin. O estetyce Ţwiata  zwierzŋcego pisze w rozdziale: Estetyka zwierzņt, Wol-

fgang Welsch  [Welsch 2005, s. 171-206]. To, co zachwyca owady zapylajņce kwiaty, 

zachwyca takŮe nas, a uroda kwiat·w wzbogaca wiele z tworzonych przez nas dzieġ 

sztuki (ryc. 12, 13). Ogon paw ia wzbudza zachwyt u pawicy i mimo kr·tszego Ůycia 

obdarzonego tak im balastem ptaka, osiņga on, widoczny w wielkoŢci i blasku ogo-

na,  reprodukcyjny sukces. Estetyczna forma pawiego ogona z achwyca takŮe nas, Ůe 

wspomnŋ obraz Kazimierza Stabrowskiego: Paw (ryc. 15). Wiŋcej, przykġad altanni-

k·w, kt·re dla zwabienia partnerki dekorujņ miejsce ich spotkania, Ţwiadczy o ich 

umiejŋtnoŢci wykorzystania zmysġu estetycznego  do tworzenia piŋknych artefakt·w, 

a nawet ġņczenia ich w caġoŢciowņ kompozycjŋ (ryc. 1 4). Ludzie naturalnie nie r·Ů-

niņ siŋ w tym specjalnie od zwierzņt, wystarczy spojrzeļ na dekoracjŋ alkowy kr·lew-

skich maġŮonek w XVIII wiecznym Wersalu (ryc. 1 6). Jak twierdziġ Arystoteles posiada-

my  trzy dusze: roŢlinnņ, kt·ra rzņdzi naszym ukġadem wegetatywnym, zwierzŋcņ, pa-

nujņcņ nad naszymi zmysġami i rozumnņ, kierujņcņ naszym umysġem. Dusza zmysġo-

wa, kt·rņ dzielimy ze zwierzŋtami, okreŢla nasze preferencje estetyczne w stosunku 

do budowy ciaġa u pġci przeciwnej: ciaġo powinno byļ symetryczne i posiadaļ sto-

sowne wypukġoŢci ð piersi u paŗ i poŢladki u pan·w (ryc. 17, 18). Proporcje  ciaġa, kt·-

re zaspokajajņ to poczucie estetyczne, to u mŋŮczyzn Ţrodek ciŋŮkoŢci ciaġa poġoŮo-

ny w okolicach pŋpka, c o de cyduje o jego sprawnoŢci fizycznej, natomiast u kobiet 

jest to stosunek talii do  bioder w relacji 0,7/1 , co decyduje o braku komplikacji przy 

porodach . OczywiŢcie, Ůeby siŋ pġci przeciwnej podobaļ, te proporcje wyolbrzymia-

liŢmy, u pan·w przez watowanie ramion i podkreŢlanie talii, co widzimy u ekstrawa-

gant·w na ryc. 1 9, natomiast  u pa ŗ przez podkreŢlanie bioder, nawet u maġych 

dziewczynek, co widzimy na portrecie Infantki namalowanym przez Diego Vel§zque-

za  (ryc. 20). Takie  wyr·Ůnienie estetyczne cech pġciowych, jakie w skrajnej postaci 

widzimy u pawia,  stoi w sprzecznoŢci z drugņ cechņ Ţwiata zwierzŋcego, czyli z ka-

muflaŮem, w kt·rym nasz wyglņd staramy siŋ stopiļ z otoczeniem. W t akim wypadku 

w wyglņdzie zwierzŋcia nie wystŋpujņ element y wyr·Ůniajņce je z otoczenia . Nie wi-

dzimy teŮ regularnoŢci w jego umaszczen iu, ale wystŋpuje w nim przypadkowoŢļ i 

chaotycznoŢļ. TakŮe te cechy zwierzŋcego wyglņdu przeniknŋġy do naszej estetyk i i 

znalazġy swoje odbicie  w dzieġach takich artyst·w, jak Wġadysġaw Strzemiŗski, kt·ry w 
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latach 1923-34 stworzyġ koncepcjŋ Unizmu i namalowaġ kilkanaŢcie obraz·w dņŮņc 

do wyeliminowania z nich kontrast·w i element·w wyr·Ůniajņcych. Inny z artyst·w, 

Ryszard Winiarski eksploatowaġ przypadek w swoich obrazach opartych na rzucaniu 

kostkņ do gry (ryc. 21). Bardziej emocjonalne podejŢcie, angaŮujņce przypadek w 

dziaġaniach tw·rczych reprezentowaġ Jackson Pollock, stosujņc dripping, czyli kapa-

nie farbņ na pġ·tno (ryc. 22).  

JeŮeli m·wiliŢmy wczeŢniej o owadach wraŮliwych na piŋkno zapylanych przez nie 

kwiat·w, to widzimy, Ůe wraŮliwoŢļ estetyczna zwierzņt nie ogranicza siŋ do instynktu 

prokreacyjnego, ale dotyczy takŮe ich relacji w stosunku do Ţrodowiska. Zwierzŋta, 

na przykġad Ůyjņce w Ţci·ġce, Ůuki - biegaczowate, maj ņ wyszukane preferencje Ţro-

dowiskowe nie tylko, co do miejsca, w kt·rym Ůyjņ, ale takŮe do dojrzaġoŢci, czyli ja-

koŢci swojego Ţrodowiska Ůycia [Szyszko 2002]. Nie mogņ Ůyļ w Ţrodowisku, kt·re im 

nie odpowiada. Podobnie jest z czġowiekiem. Funkcjonujņc przez wiŋkszoŢļ swojego 

rozwoju w warunkach afrykaŗskiej sawanny, czġowiek preferuje takie Ţrodowisko, co 

widaļ w jego umiġowaniu przyrody i w ksztaġtowanych przez niego na wz·r sawanny 

piŋknych park·w krajobrazowych (ryc. 2 3). TakŮe malarstwo pejzaŮowe wskazuje na 

estetycznie akceptowane przez nas formy przyrody tworzņce wġaŢciwe dla czġowie-

ka Ţrodowisko. šrodowisko, kt·re obfituje w bogactwo zasob·w umoŮliwiajņcych mu 

przeŮycie we wspomnianej sawannie i reprezentowane przez  wodŋ, roŢliny i zwierzŋ-

ta (ryc. 2 4). JeŮeli takiego Ţrodowiska nie mamy w komplecie, to tworzymy przynajm-

niej jego symbolicznņ reprezentacjŋ, umieszczajņc na obrazach roŢliny w wazonie i 

domowe zwierzŋta (ryc. 25, 26). 

 
Ryc. 12. Anne Zaragoza , Jasper Springeling , Berno Strootman  i Matthijs Willemsen , Dla Billie 

Holiday, Festiwal ogrodowy w Chaumont -sur-Loire, 2010r., fot. J. Rylke 
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Ryc. 13. Jan van Huysu m, Martwa  natura, olej, deska , 

79x61cm., 1715r., National Gallery of Art, Was zyngton  

Ryc. 14. Kazimierz Stab rowski, Paw ð 

portret Zofii z Jakimowicz·w Boru-

ciŗskiej, olej, pġ·tno, 229x115cm., 

1908r., Muzeum Narodowe , War-

szawa  

 

  
Ryc. 15. Charles Roring  (fot.), Altannik, 2017r.  Ryc. 16. Wersal, pok·j kr·lowej,  
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Ryc. 17. Jan Rylke. Autoportret z tatuaŮem, 

akryl, pġ·tno, 100x70cm., 1973r. 

Ryc. 18. Jan Rylke . Tatuowana dziewczyna 

z szablņ, akryl, pġ·tno, 100x70cm., 1973r. 

 

 

  
Ryc. 19. Henry -Bonaventure  Monnier . Ekstrawa-

ganci , litografia  

Ryc. 20. Diego Vel§zquez, Portret infantki 

Maġgorzaty w wieku oŢmiu lat, 127x107cm., 

1659r., Kunsthistorisches Museum, Wiedeŗ 
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Ryc. 21. Ryszard Winiarski, Sto zdarzeŗ 

10x10, akryl, pġ·tno, 100x100cm., 1977r., 

Zachŋta, Warszawa  

Ryc. 22. Jackson Pollock , Numer  jeden (lawendowa  

mgġa), olej, emalia i aluminium, pġ·tno, 

221x300cm., 1950r. , National Gallery of Art , 

Waszyngton  

 

 
Ryc. 23. Hermann Ludwig Heinrich von P¿ckler-Muskau. Park MuŮakowski, 1815-1845r., fot. J. 

Rylke 
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Ryc. 24. J·zef Cheġmoŗski. Kaczeŗce, olej, pġ·tno, 79x150cm., 1908r., Muzeum  Narodowe , 

Warszaw a  

 

  
Ryc. 25. Leonardo da Vinci , Dama 

z ġasiczkņ, olej i tempera, deska, 

55x40cm., 1489r., Muzeum Naro-

dowe , Krak·w 

Ryc. 26. Henri Matisse. Czerwony pok·j, olej, pġ·tno, 

180Į246cm, 1908-09r., ErmitaŮ, Petersburg  
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Piŋkno, prawda i dobro a ich percepcja w historii sztuki  

Nie to ġadne, co ġadne 

Ale co siŋ nam podoba 

Niechaj tylko odgadnŋ? 

Czy to ġadna osoba? 

Podczas, gdy zwierzŋta odczuwajņ przyjemnoŢļ przebywajņc we wġaŢciwym Ţrodo-

wisku i do niego prowadzņ go jego odczucia zmysġowe, to czġowiek posiada bardziej 

ofensywnņ osobowoŢļ, kt·ra pozwoliġa mu opanowaļ Ţrodowiska pierwotnie mu 

obce . Jego odczucie przyjemnoŢci, jak wskazuje na to krzywa przyjemnoŢci Wundt a i 

badania Juli ana Hochberga  [1970 s. 163] nie odnosi siŋ tylko do poziomu adaptacji, 

kt·ry traktujemy, jako normŋ doŢļ obojŋtnie. Jako przyjemne traktujemy odchylenie 

od normy adaptacji , jednak odchylenie powinno byļ niewielkie, bo w miarŋ nasila-

jņcej siŋ zmiany , przyjemnoŢļ z tej zmiany  maleje. Ta zasada odnosi siŋ do wszystkie-

go, a wiŋc takŮe do percepcji dzieġ sztuki. Abraham Moles  [1980 s. 494] wskazuje, Ůe 

dla wġaŢciwej oceny dzieġa sztuki przyjmowana jest cezura czasu, czyli dzieġa szcze-

g·lnie wartoŢciowe nie sņ cenione bezpoŢrednio po ich powstaniu. Dopiero, kiedy z 

upġywem czasu ich stopi eŗ zġoŮonoŢci ulegnie spġaszczeniu, bo wielu wņtk·w juŮ nie 

odczytujemy , wtedy takie dzieġa stajņ siŋ powszechnie zrozumiaġe i doce nione. Jak 

przebiega ten proces  akceptacji i spoġecznego wchġaniania dzieġa? Artysta siŋgajņc 

do istniejņcego zasobu dzieġ opracowanych w historii sztuki i przeglņdajņc go, warto-

Ţciuje ten zas·b. Robiņ to oczywiŢcie nie tylko artyŢci i znawcy , ale  przeciŋtny bywa-

lec muze·w wartoŢciujņc oglņdane przez siebie dzieġa opiera siŋ, opr·cz wġasnego 

wraŮenia, na cenach of erowanych za takie dzieġa na aukcjach i na ocenach fero-

wanych przez Ţrodki masowego przekazu. JeŮeli siŋgniemy do internetowych rankin-

g·w najwybitniejszych dzieġ sztuki, takich, jak prezentowane w: 1GaleriaFineArtExpress 

2015, Anders Nor®n 2019, 20 of the World's Most Famous Art Pieces  2012-2019, Mike 

Colagross 2018, to zauwaŮamy w tych zestawieniach pewne prawidġowoŢci. Absolut-

na czoġ·wka przedstawia nych w tych rankingach dzieġ, to dzieġa z przeġomu XV i XVI 

wieku  -Leonarda do Vinci z Monņ Lizņ na czele oraz dw·ch innych wġoskich arty-

st·w: Sandra Botticellego  i Michaġa Anioġa; potem mija p·ġtora wieku, do czasu, kie-

dy pojawia  siŋ nastŋpny z lansowanych artyst·w Vermeer van Delft  z poġowy XVII 

wieku i ponownie mija ponad dwieŢcie lat, Ůeby na przeġomie XIX i XX wieku doce-

niono dzieġa Claude Moneta, Augusta  Rodina , Vincent a  van Gogha , Edvarda Mun-

cha  i Gusta va Klimta . Wreszcie z lat 30 XX wieku zauwaŮamy w rankingach dzieġa 

Pabla Picassa  i Salvadora Dali . Im starsze z tych dzieġ, tym wyŮej sņ cenione. Jak wi-

dzimy koncepcja M olesa  o wzroŢcie z czasem popularnoŢci dzieġ o znacznym stopniu 

zġoŮonoŢci wydaje siŋ sġuszna. Czyli, Ůeby dzieġo zostaġo docenione, musi, jak pisaġ 

Adam Mickiewicz , trochŋ poleŮeļ i siŋ ucukrowaļ. Czy ocenianie dzieġ poprzez ran-

 
1 Analizujņc dwa polskie i dwa angielskojŋzyczne rankingi pominņġem artyst·w, kt·rych dzieġa 

pojawiġy siŋ w nich tylko jeden raz w jednym z ranking·w. Tych, kt·rzy w rankingach wystŋpu-

jņ, umieŢciġem w kolejnoŢci, w jakich siŋ w nich znalazġy. Opr·cz Picassa, kt·ry wystŋpuje wy-

Ůej niŮ artyŢci przeġomu XIX i XX wieku, ta kolejnoŢļ jest zgodna z chronologiņ, co pokrywa siŋ 

obserwacjņ Molesa  o akceptacji dzieġ juŮ upowszechnionych.  
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kingi jest w peġni wiarygodne? Czy jako artyŢci nie potrafi my  sami lepiej zanalizowaļ 

wartoŢci dzieġ i odczytawszy je w spos·b obiektywny wykorzystywaļ w wytwarzanych 

przez siebie dzieġach. Sp·jrzmy, jak badacze - fenomenolodzy okreŢlili, jak  ksztaġtujņ 

siŋ wartoŢci zawarte w dzieġach sztuki. Jeden z nich, Wġadysġaw Str·Ůewski [1986], 

powoġujņc siŋ w swoim eseju na czoġowe, przytoczone w om·wionym wyŮej rankingu 

dzieġa, Leonarda  i Vermeera , opisaġ trzy warstwy wartoŢci zawarte w dzieġach sztuki: 

warstwŋ estetycznņ, warstwŋ artystycznņ i warstwŋ nadestetycznņ. Str·Ůewski, po-

woġujņc siŋ na innego z fenomenolog·w, Stanisġawa Ossowskiego [1958 s. 285-6] wy-

r·Ůnia spoŢr·d nich dwie obiektywne wartoŢci: piŋkno zawart e w warstwie estetycz-

nej, kt·re jest wartoŢciņ demokratycznņ i kaŮdy moŮe o nim wyrokowaļ oraz artyzm 

cechujņcy warstwŋ artystycznņ, kt·ry jest wartoŢciņ arystokratycznņ i wymaga oce-

ny specjalistycznej . Czyli piŋkno jest tym, co siŋ ludziom podoba. Im wiŋkszej ich licz-

bie, tym lepiej. Artyzm, to cecha warsztatowa, kt·rņ moŮemy okreŢliļ, jako prawdŋ 

wpisanņ w dzieġo. O tej wartoŢci mogņ wyrokowaļ znawcy. Internet jest instytucjņ 

raczej demokratycznņ, stņd przytoczone wyŮej rankingi moŮemy odnieŢļ przede 

wszystkim do piŋkna, kt·re wymienione dzieġa charakteryzuje. W XX wieku opraco-

wano wiele wystandaryzowanych technik socjologicznych do badania preferencj i 

estetycznych, kt·re doŢļ wiernie pozwalajņ na uszeregowanie artefakt·w pod 

wzglŋdem recepcji ich urody. Jako architekt krajobrazu wielokrotnie korzystaġem z 

wystandaryzowanej oceny piŋkna scenerii i krajobrazu  [Daniel i Booster 1976] z do-

brymi rezultatami. Mamy wiŋc piŋkno jako pierwszņ z badanych przez nas kategorii i 

w niej niekwestionowanym zwyciŋzcņ jest Mona Lisa Leonarda da Vinci  (ryc. 27). Co 

praw da Ossowski  uwaŮaġ, Ůe artyzm trudno oddzieliļ od piŋkna, ale Str·Ůewski m·wi, 

Ůe podczas gdy wartoŢci estetyczne okreŢlamy poprzez przeciwnoŢci piŋkne ð brzyd-

kie, to wartoŢci artystyczne oceniamy w parach: dobre ð zġe lub trafne ð nietraf ne. W 

tych ostatnich zestawienia ch przeciwnoŢci naleŮy, moim zdaniem, odnieŢļ siŋ do 

pojŋcia awangardy, kt·ra poprzez sztukŋ trafnie odczytuje wkraczajņce trendy dņ-

Ůeŗ spoġecznych. Jako przykġad dobra i trafnoŢci, czyli przeciwieŗstwa zġa i nietrafno-

Ţci, moŮemy wskazaļ Marcela Duchampa , kt·ry poszukujņc wġaŢciwie uksztaġtowa-

nych  form odwoġaġ siŋ do gotowych przedmiot·w (po angielsku okreŢlanych jako 

ready -made, a po francusku objet  trouv®). SpoŢr·d tych przedmiot·w najwiŋksze 

emocje  wywoġaġa Fontanna , czyli pisuar wysġany przez Duchampa 2 w 1917 roku do 

eksponowania  jako dzieġo sztuki (ryc. 28). Ta Fontanna  zostaġa wybran a w 2004 roku 

jako najbardziej wpġywowe dzieġo sztuki XX wieku przez 500 znanych artyst·w i histo-

ryk·w sztuki, zostaġa wiŋc oceniona kompetentnie jego najwyŮsza wartoŢļ arystokra-

tyczna. Nieco inaczej spojrzaġ na przedmioty znalezione Przemysġaw Kwiek, starajņc 

siŋ odnaleŬļ nie artefakty kultu rowe, ale przedmioty doskonaġe, wystŋpujņce w na-

turze. Za takie uznaġ dŋbowe kije, kt·re wyciņġ i okreŢliġ jako przedmioty kulturowe 

poprzez doġņczone do nich barwne wstņŮki (ryc. 29). Trzeciņ, wyr·Ůnionņ przez Str·-

Ůewskiego wartoŢciņ, jest warstwa nazwana przez niego  wartoŢciņ nadestetycznņ. 

Odwoġuje siŋ tu Str·Ůewski do wartoŢci istnienia, nazywane przez Romana Ingardena  

jakoŢciami metafizycznymi (wartoŢciami moralnymi, prawdy i prawdziwoŢci). Str·Ůew-

 
2Podobno Fontanna  zostaġa wysġana przez niemieckņ artystkŋ i poetkŋ Elsŋ von Freytag-

Loringhoven  [PK 2018] 
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ski, doda ġ do nich wartoŢļ sacrum i okreŢliġ je, jako  wartoŢci transcendentalne, czyli 

przekraczajņce, nadbudowane nad wartoŢciami estetycznymi i artystycz nymi. Dzieġo 

staje siŋ wybranym miejscem realizacji tych wartoŢci. Przykġadem reprezentowania 

takich wartoŢci moŮe byļ w Polsce wizerunek Matki Boskiej Czŋstochowskiej (ryc. 30).  

W ten spos·b w dziele idealnym stapiajņ siŋ 

trzy, reprezentowane przez warto Ţci estetycz-

ne, artystyczne i nadestetyczne, klasyczne 

wartoŢci: piŋkno, prawda i dobro. Dzieġa po-

zbawione wartoŢci kt·rejkolwiek z tych warstw 

stajņ siŋ uġomne. Pozbawione piŋkna odpy-

chajņ, pozbawione wartoŢci artystycznej sņ 

kiczami, a nie dzieġami sztuki a bez zawartej w 

nich siġy oddziaġywania sņ bezsilne. Jak m·wiġ 

David Hockney  [2016 s. 30]: Istniejņ zatem 

obrazy pozostajņce w pamiŋci, ale w istocie 

nie wiemy co sprawia, Ůe sņ takie. GdybyŢmy 

to wiedzieli, byġoby ich o wiele, wiele wiŋcej. 

 
Ryc. 27. Leonardo da Vinci . Mona Lisa, 

olej, deska, 77x53cm., 1503 -1507r., 

Luwr, ParyŮ. 
 

  
Ryc. 28. Marcel Duchamp . Fontanna, ce-

ramika, 61x36x48cm., 1917r., jedna z replik 

w Muzeum Maillol, ParyŮ 

Ryc. 29, Przemysġaw Kwiek, kije, wysokoŢļ 

120cm., 2018r., fot. J. Rylke  
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Ryc.30. Matka Boska Czŋstochowska, tempera, deska, 122,2Į82,2Į3,5cm., Jasna G·ra, 

Czŋstochowa 
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Czy h istoria sztuki , to  nauka?  A jeŮeli tak, to jaka? 

Hen w antyku  

Byġ wiek zġoty 

To, co po nim,  

To miernoty  

Historia sztuki jako nauka zrodziġa siŋ we Wġoszech w poczņtku epoki nowoŮytnej w 

okresie panowania renesansu. Potraktowanie sztuki jako  dziaġalnoŢci nie rzemieŢlni-

czej, a intelektualnej zawdziŋczamy Ůyjņcemu w XV wieku Leon owi  BattiŢcie Alber-

tiemu  (ryc. 31). Wydaġ on trzy dzieġa z obszaru teorii sztuki, nakreŢlajņce nowe spoj-

rzenie na sztukŋ. W 1435 roku napisaġ traktat o malarstwie, w kt·rym zawarġ informa-

cje o konstruowaniu perspektywy, niewņtpliwie najwaŮniejszego  z odkryļ nowoŮytnej 

sztuki. W latach 1443 -1457 napisaġ: Dziesiŋļ ksiņg o sztuce budowania (ryc. 32), bez-

poŢrednio nawiņzujņc do rzymskiego dzieġa Witruwiusza sprzed 1500 lat, w kt·rym 

okreŢliġ on architekturŋ, jako wiedzŋ o harmonii i proporcjach , kt·re powinny opieraļ 

siŋ na znajomo Ţci matematyki i wzor ach  zaczerpniŋtych z anty ku. W 1462 roku napi-

saġ kolejny traktat o rzeŬbie, gdzie stawia przed niņ zadania naŢladowania natury i 

zaleca,  zwiņzane z tym wykonywanie pomiar·w przedstawianych w rzeŬbie obiek-

t·w. Wiek p·Ŭniej, takŮe we Wġoszech, nie teoriŋ, a juŮ wġaŢciwņ historiŋ sztuki, zapo-

czņtkowaġ Giorgio Vasari (ryc. 33) napisanymi w 1550 roku : ŭywotami najsġawniej-

szych malarzy, rzeŬbiarzy i architekt·w (ryc. 3 4). W tym dziele stworzyġ, opartņ na 

ewolucji  sztuki anty cznej, koncepcjŋ ewolucyjnego  rozwoju sztuki i zastosowaġ jņ do 

wġoskiego renesansu, dzielņc ten okres  na trzy etapy  powiņzane z kolejnymi stule-

ciami. Rozw·j nastŋpowaġ od, odlegġego jeszcze od  realizmu , stylu XIII wieku, do doj-

rzaġego realizmu w wiek u XVI.  

 

 

Ryc. 31. Leon Ba ttista Alberti . Wizerunek na 

podstawie autoportretu Albertiego, Galeria 

Uffizi, Florencja  

Ryc. 32. Leon Ba ttista Alberti . Dziesiŋļ ksiņg 

o sztuce budowania. Wydanie z 1541 roku.  
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Wiek XIV (trecento ), to  okres dzieciŋcy, kt·ry reprezentuje sztuka Giotta  (ryc. 35), 

wiek XV (quattrocento ), to  okres mġodzieŗczy, kt·ry reprezentujņ dzieġa: Masacci a , 

Donatella  (ryc. 36)  i Filippo Brunelleschiego , wreszcie wiek XVI ( cinquecento ), to  okres 

dojrzaġy z dzieġami doskonaġymi Leonarda , Rafaela  i Michaġa Anioġa (ryc. 37).  

 

 

Ryc. 33. G iorgio Vasar i. Autoportret, olej, 

pġ·tno, 101x80cm, 1566-1568r.  

Ryc. 34. G iorgio Vasari . ŭywoty najsġawniej-

szych malarzy, rzeŬbiarzy i architekt·w. Wy-

danie z 1568 r.  

 

Ryc. 35. Giotto di Bondone . BoŮe narodzenie, fresk, 1310r., Bazylika Ţw. Franciszka, AsyŮ 
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Ryc. 36. Donatello . šw. Jerzy, marmur, wy-

sokoŢļ 209cm., 1415-1418r., Muzeum Bar-

gello, Florencja.  

Ryc. 37. Michaġ Anioġ Buonarroti. Zwyciŋstwo, 

marmur, wysokoŢļ 261cm., 1534r., Palazzo 

Vecchio, Florencja  

Tak, jak Vasari , siŋgajņc do czas·w antycznych , uzasadniġ naukowņ podstawŋ ewo-

lucji wġoskiego  odrodzeni a, tak nastŋpny z historyk·w sztuki, Ůyjņcy w XVIII wieku Jo-

hann Joac him Winckelmann  (ryc. 3 8), zainicjowaġ kolejny, oparty na antyku styl, czyli  

klasycyzm. Opisaġ to w swoim, wydanym w 1764 roku dzie le: Historia sztuki staroŮyt-

nych  (ryc. 3 9), przetġumaczonym w 1815 roku przez Stanisġawa Kostkŋ Potockiego 

pod nazwņ: O sztuce u dawnych, czyli Winkelman polski . W przeciwieŗstwie do Vasa-

riego , Winckelmann  uznawaġ za wz·r piŋkna nie weryzm, czyli naŢladowanie rzeczy-

wistoŢci, ale wyraŮenie piŋkna idealnego. Sztukŋ antycznņ podzieliġ on na cztery 
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okresy: antyczny ð do Fidiasza; wzniosġy ð wsp·ġczesny Fidiaszowi; piŋkny od Praksyte-

lesa do Lizypa ; wreszcie naŢladujņcy, trwajņcy do koŗca staroŮytnoŢci. Jako idealne 

dzieġo Winckelmann  przywoġywaġ odnalezionņ w 1506 roku rzeŬbŋ przedstawiajņcņ 

tragiczny los kapġana Apolla Laokoona  i jego syn·w (ryc. 40). Kolejni naukowcy, roz-

wijajņcy historiŋ sztuki, jako dyscyplinŋ naukowņ, to przede wszystkim historycy sztuki 

dziaġajņcy w Szwajcarii. Szwajcaria, leŮņca pomiŋdzy Europņ poġudniowņ, zachod-

niņ i Ţrodkowņ, miaġa dobry wglņd w istotne cechy europejskiej kultury. Pierwszym z 

tych naukowc·w byġ Jac ob Burc khardt  (ryc. 41). W 1867 roku opublikowaġ on: Histo-

riŋ renesansu we Wġoszech (ryc. 42) . Opisaġ w tym dziele wybrany okres jako zjawisko 

obej mujņce politykŋ, spos·b Ůycia i sztukŋ, kt·ra przeciwstawia siŋ zepsuciu epoki. W 

ten spos·b usytuowaġ historiŋ sztuki w kontekŢcie nauk historycznych. Jego uczniem 

byġ Heinrich  Wºlfflin (ryc. 43), kt·ry rozwinņġ koncepcjŋ Burchardta o badania nad 

formņ dzieġa sztuki. W ksiņŮce: Podstawowe pojŋcia historii sztuki. Problem rozwoju 

stylu w sztuce nowoŮytnej  (ryc. 44), zastosowaġ analizŋ formalnņ por·wnujņc dzieġa 

renesansu z dzieġami okresu baroku. Jak pisaġ: kaŮdy artysta zastaje okreŢlone ăop-

tyczneó moŮliwoŢci, od kt·rych jest w peġni uzaleŮniony. Nie wszystko jest moŮliwe w 

kaŮdym czasie. Spos·b widzenia ma wġasnņ historiŋ, a odkrycie owych ăoptycznych 

warstwó naleŮy do najelementarniejszych zadaŗ historii sztuki [Wºlfflin2017, s. 16]. Ba-

dajņc te moŮliwoŢci opracowaġ typologiŋ stylu, kt·ra opieraġa siŋ na piŋciu przeciw-

stawnych p arach: linearyzm - malarskoŢļ, kompozycja pġaszczyznowa - kompozycja 

gġŋbi, forma zamkniŋta - forma otwarta, jasnoŢļ - niejasnoŢļ, wieloŢļ - jednoŢļ.  

 

 

 
Ryc. 38. Angelica Kauffman . Johann Joa-

chim Winckelmann , olej, pġ·tno, 97x71cm., 

1764r., Kunsthaus, Z¿rich 

Ryc. 39. Johann Joachim Winckelmann . Histo-

ria sztuki staroŮytnych, wydanie z 1764roku. 
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Ryc. 40. Agesander , Polidor  i Atenador . Laokoon  z synami, marmur, wysokoŢļ 240cm., 

IIw.p.n.Chr., Muzeum Watykaŗskie 

Od czas·w Wºlfflina jakoŢļ cech formaln ych , a nie weryzm,  staġa siŋ podstawņ do 

oceny dzieġ sztuki. W ten spos·b Wºlfflin stworzyġ narzŋdzie do por·wnania poszcze-

g·lnych okres·w w rozwoju sztuki. Wyodrŋbniġ w ten spos·b i okreŢliġ cechy charakte-

ryzujņce poszczeg·lne okresy stylowe w rozwoju sztuki. Na tej podstawie takŮe dzisiaj 

rozpatrujemy sztukŋ analizujņc jej cykliczne rozwiniŋcia stylowe. Uczniem Wºlfflina byġ 

Siegfrid Giedion  (ryc. 45), kt·ry w wydanej w 1941 roku ksiņŮce: Przestrzeŗ, czas i ar-

chitektura. Narodziny nowej tradycji  (ryc. 46), spojrzaġ na historiŋ sztuki z dwudziesto-

wieczn ej perspektywy postŋpu. Podstawņ dla jego rozwaŮaŗ nie byġo malarstwo, jak 

u Wºlfflina, ale ewolucja  architektury i urbanistyki, w kt·rej odbijaġ siŋ rozw·j spoġecz-

ny, a przede wszystkim efekty rewolucji przem ysġowej i postŋpujņcy wraz z nim rozw·j 

cywilizacyjny miast, czyli zagadnienia zwiņzane z ewolucjņ spoġecznņ, gospodarczņ i 

politycznņ. 
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Ryc. 41. Jakub Burckhardt . 

 

  

Ryc. 42. Jakub Burckhardt . Kultura  renesansu 

we Wġoszech, wydanie z 1860roku. 

  

 

 

Ryc. 43. P. Hahn . Heinrich Wºlfflin. Paŗstwo-

we Zbiory Graficzne, Monachium.  

Ryc. 44. Heinrich Wºlfflin. Podstawowe pojŋ-

cia historii sztuki. Problem rozwoju stylu w 

sztuce nowoŮytnej. Wydanie z 1915 roku. 

 



26 

 

  
Ryc. 45. Siegfrid  Giedion  Ryc. 46. Siegfrid  Giedion . Przestrzeŗ, czas i 

architektura, Wydanie z 1941 roku  

Z kolei uczniem Giediona  byġ Christian Norberg-Schulz (ryc. 4 7). W przeciwieŗstwie do 

swojego poprze dnika Giediona , kt·ry byġ zaangaŮowany w pomijajņcy uwarunko-

wania lokalne , a  propagowany przez Miŋdzynarodowy Kongres Architektury Nowo-

czesnej  Styl Miŋdzynarodowy, Norberg -Schulz uwaŮaġ, Ůe sztuka nawiņzuje do lokal-

nych warunk·w, a konkretnie do krajobrazu, w kt·rym ludzie Ůyjņ. Jak pisaġ w ksiņŮce: 

Bycie, przestrzeŗ i architektura (ryc. 4 8): MoŮemy og·lnie powiedzieļ, Ůe czġowiek, 

poprzez swe dzieġa, wyraŮa moŮliwoŢci krajobrazu. Jest to naturalne, poniewaŮ jego 

Ůycie toczy siŋ w interakcji z krajobrazem [Norberg -Schulz 2000, s. 71-72].  

  

Ryc. 47. Christian Norberg -Schulz Ryc, 48. Christian Norberg -Schulz. Bycie, 

przestrzeŗ i architektura. Wydanie z 1971r. 
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Norberg -Schulz w swoich rozwaŮaniach opieraġ siŋ na dzieġach architektury, kt·re sņ 

z krajobrazem najsilniej zwiņzane. Wyr·Ůniġ trzy typy krajobrazu wpġywajņce na obli-

cze tworzonej w jego obszarze sztuki: krajobraz kosmiczny odniesiony do terenu Su-

danu (Chartum , ryc. 49 ); romantyczny krajobraz p·ġnocny, ucieleŢniony w czeskiej 

Pradze  (ryc. 5 0), wreszcie  leŮņcy w obrŋbie Ţr·dziemnomorskim klasyczny krajobraz 

rzymski (ryc. 51 ) [Kr·likowski 1999].  

  

Ryc. 49. Hassan Abdel -Rahman . Burj al-Fateh 

hotel, 2007r., Chartum   

Ryc. 50. Vlado Miluniļ i Franc  Gehry . 

Taŗczņcy dom, 1994r., Praga 

 

Ryc. 51. Giovanni Guerrini , Ernesto Bruno La Padula  oraz Mario Romano . Paġac Kultury 

Wġoskiej, 1937-1940r., Rzym 
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Z pobieŮnego przeglņdu ewolucji historii sztuki jako nauki widzimy, Ůe historycy sztuki 

operujņc poznanym zasobem dzieġ sztuki pr·bujņ dokonywaļ jego  strukturalizacji i 

robiņ to w spos·b zwiņzany z czasami, w kt·rych Ůyli. Pierwszy z omawiany ch  history-

k·w, czyli Vasari  dokonaġ prostego , chronologiczn ego podziaġu, operujņc pojŋciem 

stulecia. Za podstawŋ analizy przyjņġ indywidualne cechy  opisywanych artyst·w i ich 

stosunek do gġ·wnego zadania postawionego przez epok ŋ, czyli dņŮenia do  reali-

stycznego, opartego na prawach perspektywy rzutowe j przedstawienia w dzieġach 

rzeczywistoŢci. Kolejny z historyk·w, Winckelmann nie ograniczaġ siŋ do badaŗ nad 

zamkniŋtņ epokņ, w kt·rej Ůyġ, ale objņġ swoimi badaniami caġņ, odlegġņ w czasie i 

przestrzeni, cywilizacjŋ staroŮytnņ. ChociaŮ staraġ siŋ datowaļ odkryte dzieġa poprzez 

znalezione wraz z nimi monety, to wieloŢļ staroŮytnych kultur i anonimowoŢļ wiŋkszo-

Ţci z dzieġ, nie pozwalaġy na zastosowanie opartej na charakterystyce poszczeg·l-

nych art yst·w metody strukturalizacji materiaġu uŮytej przez Vasariego. Przyjŋte przez 

Vasariego  realistyczne przedstawienie rzeczywistoŢci staġo siŋ w epoce Winckelman-

na  opanowanņ przez akademickie studia rzemieŢlniczņ sprawnoŢciņ i nie budziġo juŮ 

takich emocji. Dla tego siŋgnņġ on do platoŗskiej definicji piŋkna jako  pewnego 

transcendentalnego wzoru doskonaġoŢci i wprowadziġ nowy miernik wartoŢci w po-

staci okreŢlenia w analizowanych dzieġach odlegġoŢci konkretnego przejaw u piŋkna 

od jego idealnego bytu -wzorca  [Tuszyŗska-Maciejewska  1999]. Przyjŋte przez niego 

okreŢlenia faz rozwojowych relacji  stylu epoki do przyjŋtego ideaġu i sformuġowane 

do tych relacji  pojŋcia: antyczny , wzniosġy, piŋkny i naŢladujņcy, okreŢlaġo, nie jak u 

Vasariego wznoszņcy cykl rozwojowy, ale cykl zamkniŋty, z fazņ najpierw wznoszņcņ, 

a nastŋpnie opadajņcņ. W podobny spos·b, w jaki Winckelmann opisaġ staroŮyt-

noŢļ, Burckhardt  opisaġ okres renesansu. Ujņġ w opisie wszystkie czynniki okreŢlajņce 

ten okres, wykorzystujņc do opisu dzieġ sztuki panujņce w·wczas pojŋcie ducha cza-

su. Pojŋcie, kt·re pojawia siŋ, nastŋpnie osiņga samoŢwiadomoŢļ i po odegraniu 

swojej roli , zanika . W ten spos·b powiņzaġ historiŋ sztuki z wsp·ġczesnymi nurtami pa-

nujņcymi w nauce i filozofii. Uczeŗ Burckhardta , Wºlfflin, por·wnujņc dwie kolejne 

epoki : renesans i barok odkryġ, Ůe tak opisane zmiany siŋ powtarzajņ i w ten spos·b 

stworzyġ pojŋcie cyklicznoŢci w historii sztuki. Do analiz nie przyjņġ, jak poprzednicy, 

arbitralnie przyjŋtego wzorca, ale relacje przeciwstawnych wyznacznik·w, stawiajņc 

podwaliny pod analizŋ formalnņ dzieġ sztuki. Pozwoliġo to na rozszerzenie pojŋcia sty-

lu nie tylko na okreŢlonņ epokŋ, ale na caġoŢļ dziej·w. Zapatrzenie siŋ sztuki nowo-

Ůytnej na spuŢciznŋ antyku spowodowaġo konflikt z powszechnņ w XIX i XX wieku 

ideologiņ postŋpu, rozpoczŋtņ przez encyklopedyst·w, a p·Ŭniej kontynuowanņ 

przez pozytywist·w i marksist·w. Stņd uczeŗ Wºlfflina ð Giedion  oparġ swoje spojrze-

nie na historiŋ sztuki z perspektywy urbanistyki powiņzanej z rozwojem w XX wieku 

cywilizacji miejskiej. Jednak myŢlenie o historii w kategoriach postŋpu historycznego  

jest dzisiaj traktowane  jako  nieuprawniony antropomorfizm  [Niemczuk  2014]. Dlatego 

uczeŗ Giediona - Norberg -Schulz odszedġ zar·wno od koncepcji cyklicznoŢci, jak 

postŋpu. Dominujņce wczeŢniej pojŋcie ducha czasu, zastņpiġ pojŋciem ducha miej-

sca, rozpatrujņc historiŋ sztuki, co prawda ograniczonņ do historii architektury, w ka-

tegoriach przestrzeni egzystencjalnej i przestrzeni architektonicznej . W ten spos·b 

zastņpiġ historiŋ globalnņ pojŋciem lokalnoŢci. Pozwoliġo to wġņczyļ do historii sztuki 

takŮe kultury pozaeuropejskie. Jak widzimy strukturalizacja zasob·w historii sztuki ule-
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gaġa w swoim rozwoju historycznym ciņgġym zmianom. Dlatego w akademickim 

podrŋczniku historii sztuki Ksawery Piwocki  (ryc. 52) przyjņġ kompromisowņ, stosowanņ 

w naukach historycznych,  formuġŋ podziaġu historii na: staroŮytnoŢļ, Ţredniowiecze i 

czasy nowoŮytne. W dalszych podziaġach stosowaġ przyjŋty przez Vasariego  podziaġ 

na stule cia ( ryc. 53). Rozszerzyġ teŮ obszar sztuki o artyst·w funkcjonujņcych poza 

strukturami oficjalnej sztuki, nazywanych artystami prymitywnymi (ryc. 54, 55). Opr·cz 

przyjŋtego w szkolnej historii sztuki podstawowego  podziaġu na style, funkcjonujņ teŮ 

inne, wywodzņce siŋ z innych Ŭr·deġ podziaġy. W chronologii kultur pozaeuropejskich 

dominujņ podziaġy dynastyczne, funkcjonujņce takŮe Ţladowo w Europie, Ůe wspo-

mnŋ tradycyjny podziaġ na okresy panowania Ludwika XIV  (barok); L udwika XV  (ro-

koko) i Ludwika XVI  (klasycyzm). W sztuce ogrodowej wystŋpujņ teŮ podziaġy wynika-

jņce z miejsca, gdzie nowe idee siŋ zrodziġy ð przykġadem podziaġ na: ogrody wġoskie 

(renesans , ryc. 54 ), ogrody francuskie  (barok , ryc. 55 ) i ogrody angielskie  (romantyzm , 

ryc. 56 ). Wszystkie wymienione podziaġy opieraġy siŋ na analizie dzieġ sztuki oraz w 

r·Ůnym stopniu na ich kontek Ţcie historyczn ym. Zmiany w sztuce , kt·re sņ tak rady-

kalne, jak zmiany paradygmat·w w nauce,  nie sņ wywoġane tylko procesami za-

chodzņcymi w sztuce, wynika jņ z reakcji na wydarzenia o charakterze zewnŋtrznym, 

kt·re dopiero wywoġujņ odpowiedniņ reakcjŋ w Ţwiecie sztuki.  

 

  
Ryc. 52. Ksawery Piwocki  Ryc. 53. Ksawery Piwocki . Dzieje sztuki w 

zarysie. Wydanie z 1987roku  
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Ryc. 54. Niko Pirosmani . Port w Batumi, olej, tektura, 

92x117cm, 1900r., Muzeum Sztuki Gruzji, Tbilisi  

Ryc. 55. Nikifor (Epifaniusz Drowniak),  

Urzņd Gminy w  Krynicy, akware-

la/gwasz, papier, 30x20cm., 1949r., 

Muzeum Nikifora Krynica -Zdr·j 

 

 

 

 

Ryc. 54. Ogr·d wġoski ð Ogrody Boboli, Floren-

cja, fot. J. Rylke  

Ryc. 55. Ogr·d francuski ð Wersal, fot. J. Ryl-

ke 
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Ryc. 56. Ogr·d angielski ð Hyde Par k, Londyn, fot. J. Rylke  

 

Warto zwr·ciļ uwagŋ na inne, nie formalne i historyczne, ale psychologiczne podzia-

ġy zasobu dzieġ sztuki. Funkcjonowaġy one juŮ u Vasariego, kt·ry podni·sġ rolŋ indywi-

dualnoŢci inicjujņcych nowe trendy w sztuce. Jednak dopiero Fryderyk Nietzsche  

(ryc. 57), opierajņc siŋ, jak poprzednicy,  takŮe na sztuce antycznej, wprowadziġ w 

1872 roku w ksiņŮce: Narodziny tragedii, czyli hellenizm i pesymizm  (ryc. 58) podziaġ 

na dwie , kreujņce dzieġa sztuki, postawy psychologiczne ð Ţpiņcņ i Ţniņcņ postawŋ 

apolliŗskņ z wspierajņcymi go muzami i upojonņ postawŋ dionizyjskņ z towarzyszņ-

cymi mu menadami . Pisaġ on: Zyskamy wiele dla wiedzy estetycznej, doszedġszy nie 

tylko do logicznego wniosku, lecz do bez poŢredniej pewnoŢci zapatrywania, Ůe po-

stŋpowy rozw·j sztuki wiņŮe siŋ z dwoistoŢciņ Ůywioġ·w apolliŗskiego i dyonizyjskiego: 

podobnie, jak pokolenie od dwoistoŢci pġci zaleŮy, przy ustawicznej walce i w pew-

nych odstŋpach czasu tylko zjawiajņcem siŋ pojednaniu  [Nietzsche 1907, s. 21] . Nie-

tzsche  odwoġuje siŋ w swojej koncepcji  przede wszystkim do muzyki i teatru, ale p rzy-

woġuje teŮ stosowne wizerunki.  Apolliŗski jest wedġug niego wizerunek Przemienienia  

w obrazie Rafaela  (ryc. 59), a dionizyjski wyraz ma drzeworyt D¿rera przedstawiajņcy 

jeŬdŬc·w Apokalipsy (ryc. 60). Bachus, czyli rzymski odpowiednik Dionizosa, byġ ulu-

bionym motywem w sztuce przeġomu renesansu i baroku (ryc. 61). TakŮe w poġowie 

XX wieku te rel acje staġy siŋ ponownie aktualne. Dobrze oddaġ w rysunku te dwie 

postawy jeden z najwaŮniejszych architekt·w XX wieku, Le Corbusier  (ryc. 62). Na 

nieco inne Ŭr·dġa postaw psychologiczn ych  zwr·ciġ uwagŋ pod koniec XX wieku 

amerykaŗski architekt Donald Schºn [1983], kt·ry wyr·Ůniġ dwie postawy charaktery-

zujņce stosunek artysty do rzeczywistoŢci. Jednņ z nich jest postaw a  refleksyjnego 
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praktyka  (The Reflective  Practitioner ), czyli czġowieka o kreatywnej konstrukcji psy-

chicznej , dominujņcego w okresach intensywnych zmian w Ůyciu Ţrodowiskowym i 

spoġecznym. Schºn uwaŮaġ, Ůe w innych okresach wystarcza postawa druga, cha-

rakteryzujņca sprawnego rzemieŢlnika. 

 

 

Ryc. 57. Edvard Munch,  Fryderyk Nietzsche , 

olej, pġ·tno, 201x160cm, 1906r., Galerie 

Thiel, Sztokholm 

  

Ryc. 58. Fryderyk Nietzsche . Narodziny tra-

gedii, wydanie z 1872roku  

 
 

Ryc. 59. Rafael Santi , Przemienienie Paŗskie, 

olej,  deska, 405x278cm, 1518 -1520r., Mu-

zeum Watykaŗskie 

Ryc. 60. Albrecht D¿rer, Czterej jeŬdŬcy Apo-

kalipsy, drzeworyt, 39x28cm., 1497 -1498r., 

Staatliche Kunsthalle, Karlsruhe  
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Ryc. 61. Michelangelo Merisi da Caravag-

gio . Bachus, olej, pġ·tno, 95x85cm., 1596r., 

Galeria Uffizi, Florencja  

Ryc. 62. Le Corbusier . Meduza/Apollo, rysu-

nek, 1945r.  

 

Jak widzimy z powyŮszego zestawienia strukturalizacja materiaġu skġadajņcego siŋ na 

historiŋ sztuki moŮe byļ bardzo r·Ůna i wynikaļ z wielu, doŢļ arbitralnie przyjŋtych 

czynnik·w. MoŮna sprawdziļ, jak to wyglņda w odniesieniu do okresu, w kt·rym Ůy-

jemy , czyli w obrŋbie ŢwiadomoŢci jednego pokolenia . Taka ŢwiadomoŢļ pokolenia 

trwa okoġo 130 lat [Porŋbski 1970]. Jest to okres, w kt·rym staremu, ale jeszcze Ůyjņ-

cemu czġowiekowi, przekazaġa bezpoŢrednio jego babcia czy dziadek, informacje 

osobiŢcie przeŮyte przez nich w dzieciŗstwie. Dla takiego okresu, liczonego od 1890 

roku, przeanalizowaġem przemiany formy, kt·re zachodziġy w modernizmie zar·wno 

w sztuce wysokiej, jak i w sztuce stosowanej [Rylke 2018]. Z przeprowadzonej analizy 

wynikaġo, Ůe chociaŮ proces budowy formy przebiega w czasie, to  ten proces  ma 

podġoŮe nie tylko formalne, ale r·wnieŮ spoġeczne. Od znaczeŗ ukrytych, wydoby-

wanych  z formy  liniņ, poprzez geometrycznņ racjonalizacjŋ form, a  nastŋpnie nasy-

cenie ich  wņtkiem emocjonalnym, moŮemy poprzez te fazy , uzyskane formy  prze-

ksztaġciļ w dzieġa ekspresyjne i wreszci e stworzyļ z nich miejsce Ţrodowiskowe. Wyni-

ka z tego znaczna zġoŮonoŢļ i ewolucja procesu ksztaġtowania formy. Zr·Ůnicowane 

podejŢcie historyk·w sztuki do materiaġu badawczego zaleŮy od poġoŮenia akcentu 

na niekt·rych aspektach tego zġoŮonego procesu i wydobycie element·w istotnych 

dla refleksji dominujņcej w danym okresie. Stņd w tej ksiņŮce nie wpiszŋ siŋ w okreŢlo-

ny, zbudowany  w przeszġoŢci, nurt badaŗ nad sztukņ, ale poġoŮŋ akcent na element y 

przydatn e wsp·ġczesnym artystom.  

Polska historia sztuki, pom ijajņc zainteresowania takich  arystokratycznych dyletan-

t·w, jak Stanisġaw Kostka Potocki, kt·ry przetġumaczyġ i wydaġ w 1815 roku dzieġo 

Winckelman na, rozpoczŋġa siŋ powoġaniem w 1882 roku na Uniwersytecie Jagielloŗ-

skim w Krakowie Katedry Historii Sztuki [K alinowski 1996]. AktywnoŢļ tej katedry skupia-

ġa siŋ przede wszystkim na inwentaryzacji polskich zabytk·w i doprowadziġa do wy-

dania w 1962 rok u Historii sztuki polskiej w zarysie  [Dobrowolski, Tatarkiewi cz 1962]. 
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Podobne, inwentaryzacyjne zadania stawiaġ przed historykami sztuki na Uniwersyte-

cie Warszawskim Zygmunt Batowski , kt·ry przyjechaġ do Warszawy ze Lwowa w 1917 

roku. Warszawska Katedra Historii Sztuki, podobnie jak w Krako wie, ograniczaġa swojņ 

dziaġalnoŢļ do inwentaryzacji dzieġ sztuki i badaŗ archiwalnych [Poprzŋdzka 1996]. 

Podobnie byġo na Uniwersytecie Poznaŗskim w Zakġadzie Historii Sztuki, prowadzonym 

przez Szczŋsnego Dettloffa [Labuda 199 6]. Podczas, gdy wymienione oŢrodki skupia-

ġy siŋ na dokumentowaniu zasob·w sztuki w podzielonej przez zaborc·w Polsce, dwa 

oŢrodki wykraczaġy poza te konwencjonalne ramy. Pierwszym z nich byġ oŢrodek 

lwowski kierowany od 1893 roku przez Jana Boġoza Antoniewicza. Wedġug niego hi-

storia sztuki prowadzi do poznania, poprzez formŋ, ludzkich myŢli i uczuļ. Jak wyraziġ 

to jego nastŋpca, kt·ry w 1919 roku objņġ Katedrŋ Historii Sztuki Polskiej i Wschodnio-

europejskiej, Wġadysġaw Podlacha  (ryc. 63) : dzieġo sztuki, choļby z odlegġej epoki 

pochodzņce, winno byļ uznane za czyn duchowy, a nie za zabytek archeologiczny 

[Malkiewicz 1996, s. 65] . Lwowski oŢrodek, zajmujņcy siŋ, opr·cz zadaŗ dokumenta-

cyjnych, metodol ogiņ historii sztuki, formņ dzieġa, sztukņ nowoczesnņ i jej kontekstem 

humanistycznym, jako jedyny w Polsce uprawiaġ historiŋ sztuki zgodnie z miŋdzynaro-

dowymi standardami obowiņzujņcymi w nauce Ţwiatowej [Malkiewicz 1996]. Drugim 

waŮnym oŢrodkiem  badaŗ nad historiņ sztuki w okresie miŋdzywojennym, w tym wy-

padku badaŗ nad historiņ architektury, byġ Zakġad Architektury Polskiej Politechniki 

Warszawskiej, prowadzony od 1922 roku przez Osk ara Sosnowskiego  (ryc. 64) . Wy-

chowaġ on wielu wybitnych specja list·w, takich jak badacz urbanistyki Czesġaw Kras-

sowski dziaġajņcy po wojnie na Politechnice Warszawskiej, specjalista od ogrod·w 

Gerard C ioġek, kt·ry p·Ŭniej dziaġaġ na Politechnice Krakowskiej, Bogdan Guerquin  

pracujņcy na Politechnice Wrocġawskiej, Jan Zachwatowicz, generalny konserwator 

zabytk·w w okresie odbudowy Warszawy, Juliusz Starzyŗski, tw·rca Instytutu Sztuki 

PAN [Miġobŋdzki 1996]. Sam Oskar Sosnowski dziaġaġ teŮ jako czynny architekt, doŢļ 

swobodnie traktujņc spuŢciznŋ przeszġoŢci. Czasem historyzowaġ, jak w wypadku neo-

romaŗskiego KoŢcioġa Niepokalanego Poczŋcia NajŢwiŋtszej Maryi Panny w Warsza-

wie (ryc. 6 5), ale teŮ zaprojektowaġ nowoczesny, nawiņzujņcy do modnego formi-

zmu, koŢci·ġ Ţw. Rocha w Biaġymstoku (ryc. 66). Wojna zmiotġa oba te oŢrodki. Oskar 

Sosnowski zginņġ we wrzeŢniu 1939 roku, a Lw·w Wġadysġawa Podlach y znalazġ siŋ 

poza granicami Polski. Po wojnie Wġadysġaw Podlacha przeni·sġ siŋ ze Lwowa do 

Wrocġawia, gdzie kierowaġ Katedrņ Historii Sztuki do 1951 roku. Kiedy zmarġ, zlikwido-

wano  we Wrocġawiu studia z historii sztuki [Zlat 1996].  Zbiegġo siŋ to z czasem, kiedy w 

nauce polskiej zaczŋġa obowiņzywaļ metoda marksistowska. Stawia ġa ona przed 

sztukņ zadania agitacyjne, wprowadzaġa obowiņzujņcy podziaġ zasobu  dzieġ sztuki 

na dzieġa postŋpowe i wsteczne  oraz negowaġa wartoŢļ sztuki, kt·ra nastņpiġa po 

okresie dominacji realizmu . Wymagaġo to eliminacji z badaŗ i nauczania sztuki caġe-

go dorobku sztuki od koŗca XIX i przez caġy XX wiek oraz selektywnego podejŢcia do 

obiekt·w sztuki wczeŢniejszej. PoniewaŮ w sztuce obowiņzywaġa forma zdefiniowana 

przez socrealizm, a metodologia badaŗ nad sztukņ zostaġa okreŢlona przez koncep-

cjŋ walki klas, to dotychczas przyjŋta w nauce europejskiej historia sztuki nie mogġa w 

Polsce funkcjonowaļ. Mimo zerwania z niekt·rymi dogmatami, marksistowska histo-

ria sztuki obowiņzywaġa w Polsce aŮ do koŗca XX wieku [Morawski 2000]. W wyniku 

tego u czniowie Wġadysġawa Podlachy znaleŬli przystaŗ nie w uniwersyteckich kate-
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drach historii , ale na uczelniach ar tystycznych : Ksawery Piwocki  w warszawskiej, a 

Maria Rzepiŗska w krakowskiej Akademii Sztuk Piŋknych. 

  
Ryc. 63. Maria Doliŗskia-Stachiewicz. 

Wġadysġaw Podlacha, 1930r., Muzeum 

Baworowskich , Lw·w 

Ryc. 64. Oskar Sosnowski 

 

  
Ryc. 65. Oskar Sosnowski. KoŢci·ġ Niepoka-

lanego Poczŋcia NajŢwiŋtszej Maryi Panny 

w Warszawie  1908-1939r., fot. J. Rylke  

Ryc. 66. Oskar Sosnowski. KoŢci·ġ Ţw. Rocha w 

Biaġymstoku, 1926-1946r., 
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Co bada historia sztuki?  

JeŢli sztukŋ chcesz poznawaļ 

Przez poznawcze operacje  

To nie musisz nic oglņdaļ 

Czytaj  mņdre dysertacje 

Historia sztuki jest czŋŢciņ historii, kt·ra jest dyscyplinņ naukowņ zajmujņcņ siŋ bada-

niem przeszġoŢci. Dlatego przyjŋġa ona og·lny, stosowany  w historii podziaġ, kt·ry 

obejmuje : prehistoriŋ, czyli czasy, kiedy ludzie nie znali jeszcze pisma (mogņ to byļ 

dla niekt·rych kultur czasy niemal wsp·ġczesne); staroŮytnoŢļ, umownie liczonņ do 

upadku pod naporem barbarzyŗc·w zachodniej czŋŢci Cesarstwa Rzymskiego w 

koŗcu V wieku; Ţredniowiecze trwajņce do koŗca XV wieku, kiedy upadek Konstan-

tynopola i odkrycie A meryki zmieniġo historiŋ Europy; wreszcie okres nowoŮytny, trwa-

jņcy od  tego czasu do dzisiaj. Okres nowoŮytny jest w historii sztuki dzielony z grubsza 

na cztery okresy: renesans ð XV i XVI wiek, barok ð XVII do poġowy XVIII wieku, roman-

tyzm ð do poġowy XIX wieku i modernizm, kt·ry teoretycznie trwa do dzisiaj. To jest 

troch ŋ podziaġ szkolny. SpecjaliŢci siŋ spierajņ, tworzņc r·Ůne style poŢrednie, jak ma-

nieryzm,  rococo, secesjŋ, postmodernizm; style  dzielņ na r·Ůne odġamy i kierunki, ale 

mielibyŢmy z tego mn·stwo podrozdziaġ·w mņcņcych jasno okreŢlone szkolne po-

dziaġy.  

Co b ada historia sztuki?  Jak czytamy w podstawow ym podrŋczniku do historii sztuki 

[Skubiszewski 1973], historia sztuki bada zachowane dzieġa sztuki (wytwory artystycz-

ne) poprzez dwa zakresy operacji poznawczych:  badania dzieġa, jako  przedmiotu 

materialnego i badania przejaw·w sztuki w dziele . Czyli badamy ciaġo i duszŋ dzieġa. 

Co prawda czytajņc opracowania z historii sztuki wiŋcej jest w nich odniesieŗ do do-

kument·w i opis·w niŮ do samych dzieġ sztuki, ale naleŮy przyjņļ, Ůe taka eseistyka, 

to nie historia szt uki, tylko badanie jej kontekstu . JeŮeli przejdziemy do wy mienionych 

operacji poznawczych, to bada jņc dzieġo jako przedmiot materialny, zajmujemy siŋ: 

1. Technologiņ wykonania, czyli tworzywem materialnym dzieġa i zastosowanņ 

przy jego wykonaniu technikņ. Bad amy,  jak powstaġo dzieġo. Na przykġad kolumny 

Partenonu (ryc. 67) byġy skġadane z bŋbn·w ġņczonych drewnianymi czopami i ob-

rabianych dopiero po postawieniu  takich sġup·w. Stņd ich rzeŬbiarska i indywidualna 

forma i mimo prostego , klockowego  zestawienia, odpornoŢļ na sejsmiczne wstrzņsy. 

Architektura i rzeŬba w antyku byġy pokryte barwnņ polichromiņ, kt·ra nie dotrwaġa 

do czas·w nowoŮytnych stņd, w przeciwieŗstwie do Ţredniowiecza, naŢladujņcy an-

tyczne wzory  renesans i klasycyzm czas·w nowoŮytnych nie polichromowaġ rzeŬb i 

Ţcian budowli .  

2. Tym, co pozostaġo z pierwotnego dzieġa, a wiŋc zmianami w substancji dzieġa, 

kt·re zaszġy od czasu jego powstania, ( czyli czym  dzieġo jest dzisiaj). Te zmiany, to nie 

tylko ubytki, ale r·wnieŮ naprawy, nawarstwienia, czyli uzupeġnienia, przebudowy i 

modernizacje. Jest to szczeg·lnie istotne w wypadku dzieġ sztuki ogrodowej, kt·re sņ 

naraŮone nie tylko na zniszczenie, ale teŮ na naturaln y rozw·j tkanki przyrodniczej, z 

kt·rej te dzieġa sņ przede wszystkim  zbudowane (ryc. 68). 
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Ryc. 67. Iktinos i Kallikrates, Partenon, 438r.p.n.Chr., Ateny, fot. J. Rylke  

 

 
Ryc. 68. Karl Friedrich Schinkel  i Peter Joseph Lenn®, Paġac i park w Kamieŗcu Zņbkowickim, 

1858r., fot. J. Rylke  
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3. Odtworzeniem czasu  powstania dzieġa (kiedy  dzieġo sztuki powstaġo). Stosuje 

siŋ w tym celu r·Ůne metody, takŮe o charakterze technicznym (dendrochronologia, 

datowanie radiowŋglowe, termoluminescencyjne ). Datowanie jest c zasem trudne, 

nawet z dobrze rozpoznanych obszar·w Europy. Gigant z Cerne Abbas w Dorset  w 

Anglii mimo swojej wielkoŢci jest r·Ůnie datowany. Niekt·rzy uwaŮajņ, Ůe pochodzi z 

epoki brņzu i przedstawia celtyckiego boga Dagdŋ, inni, Ůe przedstawia Herkulesa i 

pochodzi z roku 180, jeszcze inni, Ůe jest to dzieġo Denzila  Hollesa, z poġowy XVII wieku, 

wreszcie inni datujņ je na 1748 rok. Pierwsze udokumentowanie tego dzieġa pochodzi 

dopiero z 1764 roku (ryc. 69, 70). 

  
Ryc. 69. Denzil Holles? Gigant z Cerne Abbas w 

Dorset, relief, kreda, darŗ, 55m., 180, 1641, 1748r.,  

Ryc. 70. Rysunek giganta z 1764 roku. 

The Gentleman's magazine, t. 34, s. 336  

 

4. Odtworzeniem miejsca  powstania dzieġa (gdzie dzieġo powstaġo). Choc iaŮ 

dyslokacje dotyczņ przede wszystkim zabytk·w ruchomych, to znamy takŮe przeno-

szenie zabytk·w nieruchomych. W Karpaczu moŮemy zobaczyļ najstarszņ w Polsce 

budowlŋ drewnianņ, norweskņ Ţwiņtyniŋ z miejscowoŢci Vang, przeniesionņ do Kar-

pacza  w XIX wieku. Przykġadem problem·w z okreŢleniem miejsca powstania sġuŮņ 

drzwi z katedry w GnieŬnie przedstawiajņce historiŋ misji i mŋczeŗstwa Ţw. Wojcie-

cha . Odtworzono datŋ ich powstania, nawet przypuszczalne imiŋ ich autora, ale 

sp·r siŋ toczy o miejsce powstania drzw i. Wysuwano, powoġujņc siŋ na podobne 

wzory: Mozŋ, Magdeburg, Kij·w, Hildesheim , Czechy, a nawet odczytujņc niewyraŬ-

ny ryt na brzegu drzwi: Liege,  Lille i Lucino . Zamiast drzwi, jak przypuszczano, m·gġ teŮ 

przyjechaļ do Gniezna sam artysta, kt·ry drzwi wykonaġ na miejscu (ryc. 71, 72).  

5. Atrybucjņ, czyli identyfikacjņ artysty (kto dzieġo wykonaġ). ZaġoŮenie, uwzglŋd-

niane przez prawo autorskie przyjmuje, Ůe koncepcja dzieġa sztuki powstaje w jednym 

umyŢle, co odr·Ůnia je od wytworu fabrycznego  czy rzemieŢlniczego, kt·ry jest wyko-
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nywany w spos·b powtarzalny lub zgodny z przyjŋtym wzorem. Nie zawsze atrybucja 

jest moŮliwa, bo wiele dzieġ pozostaġo anonimowych, ale czŋsto tworzy siŋ abstrak-

cyjnego artystŋ, kt·remu moŮemy przypisaļ zesp·ġ dzieġ ð na przykġad w pierwszej 

poġowie XVI dziaġaġ w Antwerpii anonimowy portrecista, okreŢlany dzisiaj jako Mistrz 

P·ġfigur Kobiecych. Przy dzieġach zbiorowych wyr·Ůnia siŋ osobŋ, kt·rej wpġyw na 

ksztaġt dzieġa byġ decydujņcy. W wypadku ogrod·w, kt·re ulegaġy zmianom ze 

wzglŋdu na wystŋpujņcy w nim materiaġ roŢlinny, takŮe za autora przyjmuje siŋ oso-

bŋ, majņcņ na ich ksztaġt decydujņcy wpġyw. Na przykġad w angielskiej ksiņŮce o 

sztuce ogr odowej [Richardson 2003], jako tw·rca warszawskiego Parku Ġazienkow-

skiego wystŋpuje kr·l Stanisġaw August Poniatowski, a jako tw·rcy Raju, Allach i B·g 

JudeochrzeŢcijaŗski. Na poczņtku XX wieku, wraz z rozwojem fotografii i poligrafii do 

sztuki wszedġ fotomontaŮ, w kt·rym czŋsto wykorzystywano wycinki prasowe, teksty i 

ilustracje nieokreŢlonego autorstwa. Jednak zostaġy uznane jako dzieġa oryginalne 

(ryc. 73). Dzisiaj dochodzi jeszcze jeden problem. Dzieġa sztuki zaczynajņ tworzyļ 

komputery, a wġaŢciwie wykorzystywana w tym celu sztuczna inteligencja. Na razie 

jeszcze te dzieġa sņ wsp·ġtworzone przez czġowieka, ale jego autorstwo staje siŋ co-

raz bardzie j rozciņgniŋte od stworzenia algorytmu dziaġania sztucznej inteligencji do 

jej zastosowania (ryc. 74, 75).  

  
Ryc. 71. Piotr? ŭycie Ţw. Wojciecha, drzwi 

gnieŬnieŗskie, brņz, 167x328cm., 1175r., Ka-

tedra, Gniezno  

Ryc. 72. Drzwi katedry gnieŬnieŗskiej, rysu-

nek Joachima Lelewela  z 1857 roku 
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Ryc. 73. Hannah Hºch. Da Dandys, fotomon-

taŮ, 30x23cm. 1919r. 

Ryc. 74. Grzegorz Rogala . Owady, style-

gam, 70x50cm., 2020r.   

 

Ryc. 75. Grzegorz Rogala . Wġ·czykij, stylegam, 50x70cm., 2020r. 
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6. Przebiegiem procesu  wykonania dzieġa, a wiŋc odtworzeniem warsztatu arty-

stycznego, kt·ry dzieġo wytworzyġ (jak je wykonano ). Ten punkt wiņŮe siŋ z punktem 

poprzednim i dotyczy przede wszystkim poznania technologii i kolejnych faz powsta-

wania dzieġa. WczeŢniej dzieġa najczŋŢciej powstawaġy jako wytwory warsztatu pro-

wadzonego pod kier unkiem mistrza i on je sygnowaġ, okreŢlajņc jakoŢļ wytwarzane-

go w takim warsztacie produktu. Nawiņzali do tego Amerykanie prowadzņc zimnņ 

wojnŋ z komunizmem i lansujņc, jako odpowiedŬ na socrealizm pop-art, czyli sztukŋ 

opartņ na konsumpcyjnym, amerykaŗskim stylu Ůycia. ZaangaŮowani w tym celu 

specjaliŢci od reklamy, przy pomocy profesjonalist·w, wytwarzali w firmie Gemini G. 

E. L. [Fine 1985] dzieġa o wysokim standardzie wykonania. Dzisiaj szczeg·lnie istotny 

jest proces wykonania dzieġa w wypadku dzieġ procesualnych. Te dzieġa, powstajņc  

w konkretnym miejscu i czasie , istniejņ p·Ŭniej w przestrzeni sztuki wyġņcznie w formie 

dokumentacji filmowej i fotograficznej, kt·rņ tworzņ inni artyŢci. MoŮna tu przytoczyļ, 

funkcjonujņce jako odrŋbne dzieġo, wykonane w 1967 roku w Ġazach przez Eusta-

chego Kossakowskiego  zdjŋcie. To zdjŋcie przedstawia Koncer t morski, kt·ry obok 

Tratwy Meduzy,  BarbujaŮu erotycznego, Kultury agrarnej na piasku i  Zatopienia , 

wsp·ġtworzyġ Panoramiczny happeni ng morski  reŮyserowany przez Tadeusza Kantora 

i wykonany w ramach pleneru artystycznego w Osiekach przez jego uczestnik·w i 

plaŮowicz·w (ryc. 76). 

 

Ryc. 76. Eustachy Kossakowski . Koncert morski , dokum entacja Panoramicznego happeningu 

morskiego Tadeusza Kantora , 1967r., Muzeum Sztuki Nowoczesnej, Warszawa  

  
7. Przyczynami i okolicznoŢciami powstania dzieġa, to znaczy identyfikacjņ dzie-

ġa i tw·rcy w historii, (dlaczego dzieġo powstaġo). W ten spos·b, obok sztuki o charak-

terze dewocyjnym, powstaġa w XVII wieku sztuka religijna. Reformacja wycofaġa z 
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koŢcioġ·w wizerunki Ţwiŋtych, ale nie wprowadziġa peġnego ikonoklazmu, obrazy reli-

gijne znalazġy swoje miejsce w mieszczaŗskich domach. Jako przykġad moŮe sġuŮyļ 

obraz Rembrandta  Krajobraz z miġosiernym Samarytaninem (ryc. 77). Podobnie 

wprowadzenie w 1982 roku stanu wojennego w Polsce spowodowaġo bunt artyst·w, 

odwr·cenie siŋ od oficjalnego Ůycia artystycznego i podjŋcie tematu opresyjnoŢci 

wġadzy (ryc. 78). 

8. P·Ŭniejszymi dziejami obiektu - jego losami od chwili powstania do dzisiaj, (co 

siŋ z dzieġem dziaġo). Z obiektami sztuki r·Ůnie postŋpowano, ale dopiero w poġowie 

XIX wieku francuski architekt Eug¯ne Viollet -le-Duc  uznaġ, Ůe dzieġa gotyku powinny 

odzyskaļ swojņ pierwotnņ formŋ - wiŋcej powinny posiadaļ formŋ idealnņ, nawet 

takņ, jakiej nigdy nie posiadaġy. Wiele francuskich zabytk·w, zamk·w, ratuszy i ko-

Ţcioġ·w, tak znanych, jak paryska katedra Notre Dame, zostaġo zgodnie z jego pla-

nami odbudowane , wzglŋdnie uzupeġnione. Najwiŋkszņ jego realizacjņ byġa rekon-

strukcja koŢcioġ·w i mur·w miejskich w Carcassone, kt·re zostaġy wsp·ġczeŢnie wpi-

sane do Ţwiatowego dziedzictwa UNESCO (ryc. 79). Przeciwstawiaġ siŋ takiemu po-

dejŢciu do zabytk·w ze wzglŋd·w estetycznych Anglik John Ruskin , a ze wzglŋd·w 

naukowych Austriak Alois Riegl , ale odbudowa zabytk·w znalazġa gorņcych zwolen-

nik·w i trwa w najlepsze. Po ostatniej wojnie odbudowano warszawskie Krakowskie 

PrzedmieŢcie, wykorzystujņc jako wzory  przy odtwarzaniu elewacji budynk·w, obrazy 

Canaletta  z XVIII wieku. Widaļ to na przykġadzie dekoracji elewacji Kamienicy Johna 

zwr·conej w stronŋ placu Zamkowego (ryc. 80, 81, 82).  

 

 

Ryc. 77. Rembrandt van Rijn , Krajobraz z miġosiernym Samarytaninem, olej, deska, 46x65cm, 

1638r., Muzeum KsiņŮņt Czartoryskich, Krak·w 
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Ryc. 78. Jan Rylke , Mouseion Polski, ak ryl, pġ·tno, 38x55cm, 1982r. 

 

 

Ryc. 79. Bazylika St-Nazaire -St-Celse w Carcassone, XIIwiek, rekonstrukcja Eug¯ne Viollet-le-

Duc , XIX wiek, fot. J. Rylke  
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Ryc. 80. Canaletto (Bernardo Bellotto) . Krakowskie PrzedmieŢcie od strony Bramy Krakow-

skiej, olej, pġ·tno,112x170cm,1768r. 

  

  

Ryc. 81. Krakowskie PrzedmieŢcie od strony Bramy 

Krakowskiej na poczt·wce z poczņtku XX wieku 

Ryc. 82. Obecny wyglņd kamienicy 

Johna, fot. J. Rylke  

 

Z jednej strony p odziaġ na badanie dzieġa jako  przedmiotu materialnego niewiele siŋ 

r·Ůni od badania zawartych w nim przejaw·w sztuki. ArtyŢci nie wprowadzajņ takie-

go rozr·Ůnienia. Z drugiej strony, jak stwierdziliŢmy w poprzednim rozdziale, przy takich 

anal izach najwaŮniejszy jest dominujņcy w danym czasie paradygmat naukowy  i 

metodologiczna postawa badajņcego dzieġa sztuki naukowca . Historia sztuki przeni-

ka siŋ dzisiaj z innymi naukami humanistycznymi, tracņc w niej pozycjŋ dominujņcņ. 

Jak pisze Marta LeŢniakowska  [2013, s.259]: DziŢ pozycjŋ tŋ zajmujņ inne dyscypliny, 

kt·rym historia sztuki systematycznie ulega potwierdzajņc ostatecznie znanņ diagno-

zŋ Hansa Beltinga o ăkoŗcu historii sztukió, jako kresu pewnej metody jej uprawiania, 

koŗcu tradycyjnej jej formuġy, w kt·rej dzieje sztuki sņ prezentowane jako linearny 

ciņg nastŋpujņcych po sobie epok stylistycznych podporzņdkowujņcych proces 
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tw·rczy, artystŋ i odbiorcŋ. My jednak  przyjmujemy postawŋ tradycyjn ego  bada cza 

analizujņcego w spos·b odrŋbny przejawy sztuki zawarte w dziele (duszy dzieġa). W 

tym celu  musimy przeprowadziļ rekonstrukcjŋ struktury artystycznej dzieġa poprzez:  

1. ZnajomoŢļ materiaġoznawstwa i technologii, w kt·rej dzieġo wykonano, a wiŋc 

poznan ie cywilizacji, kt·ra dzieġo wytworzyġa. Nie siŋgajņc do odlegġej historii, przy-

toczŋ przykġady dzieġ sztuki, tworzonych  przez artyst·w funkcjonujņcych warunkach 

okupacji.  W czasie okupacji ruch oporu przeni·sġ sztukŋ w przestrzeŗ ulicy, a w two-

rzeniu dzieġ posġugiwaġ siŋ prostymi i komunikatywnymi drukami ulotnymi (ryc. 8 3, 84) 

[Jaworska 1985]. Inaczej funkcjonowali po przegranej wojnie  artyŢci ð okupanci, kt·-

rzy przepracowywa li traumy II Wojny šwiatowej. W latach 60tych XX wieku na polu 

now ych form aktywn oŢci dziaġali AkcjoniŢci Wiedeŗscy  wprowadzajņcy do sztuki 

procesualnej brutalne rytuaġy, w kt·rych materiaġem dzieġa byġo takŮe ich wġasne 

ciaġo (ryc. 85). W inny spos·b motyw traumy wojennej zestrzelonego pilota, urato-

wanego przez natarcie tġuszczem i owiniŋcie filcem po zestrzeleniu , wykorzystywaġ 

niemiecki artysta Joseph Beuys , kt·ry jako materiaġ w swoich dzieġach stosowaġ 

tġuszcz i filc (ryc. 86). 

 

 

 

Ryc. 83. Stanisġaw Miedza Tomaszewski. Hycler 

1942, Biuletyn Informacyjny nr 38  

Ryc. 84. Stanisġaw Miedza Tomaszewski. 

Deutschland kaput!, ulotka, 194 3r? 

 



46 

 

  
Ryc. 85. Rudolf Schwarzkogler  i Hermann Nitsch  pod-

czas Akcji II, 1965r.  

Ryc. 86. Joseph Beuys. Krzesġo z tġusz-

czem, 1964r., Heskie Muzeum Prus, 

Darmstadt  

 

2. Zastosowanie analizy formalnej , pozwalajņcej poznaļ formŋ dzieġa. Moder-

nizm byġ okresem intensywnego poszukiwania formy. Formņ idealnņ byġa dla tego 

okresu nie forma odtw·rcza, ale forma abstrakcyjna. Piet Mondrian  z grupņ artyst·w 

holenderskich  o orientacji kalwiŗskiej, odnoszņc siŋ do pierwszego przykazania, prze-

ksztaġcili zakaz religijny w zakaz estetyczn y tworzenia wizerunk·w i dla jego realizacji 

zawiņzali grupŋ De Stijl. Tworzyli oni dzieġa w konwencji abstrakcji geometrycznej, 

operujņc podstawowymi koloram i oraz wyġņcznie liniami pionowymi i poziomymi . 

Uġatwiġo ten proces holenderskie sġowo schoon  o znaczeniu jednoczeŢnie: czyste i 

piŋkne [Overy1978, s. 40-41] (ryc. 87). W poġowie XX wieku ukonstytuowaġa siŋ kolej-

na grupa tw·rc·w dzieġ abstrakcyjnych, kt·rzy w przeciwieŗstwie do wczeŢniejszych 

tw·rc·w abstrakcji geometrycznej , pod wpġywem miŋdzy innymi japoŗskiej kaligrafii, 

tworzyli ekspresyjne formy abstrakcyjne majņce wyraziļ ich emocje (ryc. 88). Moder-

nizm staraġ siŋ tworzyļ nowe, nieznane wczeŢniej formy. Byġa to zmiana radykalna. 

WczeŢniej, w renes ansie, baroku, klasycyzmie i eklektyzmie  korzystano  ze staġego re-

pertuaru form, czŋsto siŋgajņcych czas·w antycznych, adaptujņc je do nowych po-

trzeb. Tak Andrea Palladio  z dw·ch naġoŮonych na siebie elewacji Ţwiņtyŗ grecki ch  

stworzyġ dla kontrreformacji nowy mod el Ţwiņtyni barokowej (ryc. 89). 
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Ryc. 87. Piet Mondrian . Broadway Boogie 

Woogie, olej, pġ·tno, 127x127cm., 1942-

1943r. Museum of Modern Art, Nowy Jork  
  

Ryc. 88. Tadeusz Kantor . Obraz A, olej, pġ·tno, 

68x72cm., 1958r.  

 

Ryc. 89. Andrea Palladio . KoŢci·ġ San Giorgio Maggiore w Wenecji, 1566-1610r. 

3. Zastosowanie analizy ikonograficznej , pozwalajņcej poznaļ zaġoŮonņ treŢļ 

dzieġa. Dziŋki niej moŮemy rozpoznaļ, co na obrazie moŮemy zobaczyļ. Czŋsto 

przedstaw iono tam budowle, pejzaŮe czy osoby, kt·re moŮemy rozpoznaļ i dziŋki 

temu odczytaļ zamierzonņ treŢļ dzieġa. Na przykġad na obrazie Gusta ve  Courbeta  

Pracownia  (Atelier) (ryc. 90), kt·ry byġ teŮ przez autora zatytuġowany jako:  Alegor ia 

realna okreŢlajņca siedmioletniņ fazŋ mojego Ůycia artystycznego, malarz sportreto-
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waġ obok siebie, siedzņcego przed sztalugņ w Ţrodku obrazu dwie grupy ludzi. Po 

swojej lewej stronie umieŢciġ postacie charakteryzujņce wsp·ġczesne spoġeczeŗstwo 

francuski e, a po prawej stronie swoich znajomych i przyjaci·ġ. W tej grupie zostali 

przedstawieni : Alfred Bruyas , Pierre-Joseph Proudhon , Champfleury , Charles Baude-

laire , Lucien Simon , Jeanne Simon , Fran­ois Aman-Jean , Lucienne  Boyer , Maurice 

Brianchon , Raymond Legueult , Promay et , Apollonie Sabatier .  

 
Ryc. 90. Gustave Courbet . Pracownia malarza, olej, pġ·tno, 361x598cm., 1855r., Muzeum 

d'Orsay, ParyŮ. 

Podobnie byġo w Polsce . Jan Matejko , kt·ry tworzyġ ilustracyjne obrazy przedstawia-

jņcy waŮne wydarzenia naszej historii, namalowaġ w1882 roku obraz:  Hoġd Pruski (ryc. 

91).  

 
Ryc. 91. Jan Matejko . Hoġd Pruski, olej, pġ·tno, 388x875cm., 1882r., Muzeum Narodowe, Kra-

k·w 
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Na tym obrazie moŮemy zobaczyļ Zygmunta Starego  (pozowaġ do tej postaci ksiņdz 

Wincenty Smoczyŗski ð proboszcz z Tŋczynka), kt·remu hoġd lenny skġada Albrecht 

Hohenzollern  (pozowaġ do jego postaci Feliks Szukiewicz ð kupiec krakowski). Na ob-

razie widnieje opr·cz nich jeszcze 29 postaci historycznych. Kilku waŮnych w epoce 

postaci w czasie tego wydarzenia juŮ nie Ůyġo, ale malarz uznaġ, Ůe naleŮy ich tam 

umieŢciļ. Analizujņc dzieġo pod wzglŋdem ikonograficznym moŮemy wiŋc odczytaļ, 

jeŢli dysponujemy wystarczajņcņ wiedzņ, co artysta chciaġ w treŢci obrazu zapisaļ. 

4. Zastosowanie analizy ikonologicznej . W 1593 r. Cesare  Ripa [2013] napisaġ, 

opartņ na antycznych  Ŭr·dġach, ksiņŮkŋ Iconologia , w kt·rej formuġy literackie byġy 

ilustrowane odpowiadajņcymi im figurami alegorycznymi. Ten sġownik upowszechniġ 

wiedzŋ pozwalajņcņ na odczytanie, poprzez odcyfrowanie symboli, treŢci zapisa-

nych  w dziele  sztuki. WczeŢniej wymagaġo to wielkiej erudycji. Takņ erudycjņ popisaġ 

siŋ wiek wczeŢniej renesansowy malarz Botticelli  rekonstruujņc na podstawie opisu 

Lukiana sġynne, przedstawiajņce: Oszczerstwo  i nasycone symbolikņ dzieġo Apellesa z 

IVw.p.n.Chr.  (ryc. 92).  

 
Ryc. 92. Sandro Botticelli. Oszczerstwo, tempera, deska, 62x91cm., 1494r., Galeria Uffizi, Flo-

rencja  

Ikonologiŋ, kt·ra stanowiġa dotņd sġownik pozwalajņcy odczytaļ symbolikŋ dzieġa, w 

poġowie ubiegġego wieku Erwin Panofsky  [1971] zmieniġ na metodŋ, kt·ra pozwoliġa 

odsġoniļ cechy kultury stojņcej u podġoŮa dzieġa. Ta metoda p ozwo liġa takŮe na od-

czyta nie  cech psychiczn ych  artysty , nawet wtedy, kiedy nie wpisuje on tych cech  

Ţwiadomie w tworzone przez siebie  dzieġo. Dziŋki metodzie ikonograficznej odczytu-

jemy znaczenia i treŢci zawarte w dziele, natomiast dziŋki analizie ikonologicznej tak-

Ůe te treŢci, kt·rych tw·rca nie zawarġ w swoim dziele  Ţwiadomie. Erwin Panofsky , 
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jako jeden z przykġad·w postawy psychologicznej , wpisanej w charakter  artysty, wy-

korzystaġ miedzioryt Albrechta D¿rera przedstawiajņcy Melancholiŋ (ryc. 93). Drugim 

przykġadem, charakteryzujņcym wsp·ġczesnņ Erwinowi Panofskiemu  epokŋ, byġ luk-

susowy samoch·d Phantom firmy Rolls-Royce (ryc. 94). 

 
Ryc. 93. Albrecht D¿rer. Melancholia, miedzioryt, 24x19cm., 1514r.  

 

 
Ryc. 94. Rolls-Royce Phantom III 1936 -1939r. 
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Co moŮemy zaczerpnņļ ze sztuki najdawniejszych kamieni ? 

Biegnņc z mamutami 

Z goġymi piŋtami 

Artysta dawniejszy  

Byġ od nas silniejszy 

Duch miejsca . JeŮeli zwierzŋta cechuje poczucie estety czne, to nie moŮe ono byļ 

obce takŮe naszym przodkom. Nawet w najodleglejszych latach. Tych przodk·w z 

odlegġych czas·w juŮ nie spotkamy, ale do naszych czas·w dotrwaġy spoġecznoŢci 

Ůyjņce w podobny do nich spos·b. Najbardzie j z nich znani, rodowici Australijczycy, 

Ůyjņ z tego, co zbiorņ lub upolujņ w australijskim buszu. ŭyli w ciņgġej wŋdr·wce, nie 

mieli smartfon·w z GPSem, wiŋc jakoŢ w tych wŋdr·wkach musieli zachowywaļ 

orientacjŋ. Wŋdrujņc w maġych grupach nie mogli inwestowaļ w trwaġe znaki orien-

tacyjn e, ale mogli zapamiŋtaļ wyraziste formy krajobrazowe i nie tylko same formy. 

Jak wiemy [Schaffer, Schiller 2020] w naszym m·zgu, podobnie, jak w m·zgu zwie-

rzņt, istnieje sieļ neuron·w rejestrujņcych zmiany zachodzņce w przestrzeni i w c za-

sie, kt·re sņ zapamiŋtywane i tworzņ w naszym umyŢle mentalne mapy. Te mapy 

pozwalajņ nam orientowaļ siŋ w przestrzeni. Co wiŋcej, taka  mapa odpowiada tak-

Ůe za przestrzenie naszych relacji z innymi ludŬmi. W Australii ġņczyġy siŋ relacje prze-

strzenne i spoġeczne w ŢcieŮki pieŢni lub ŢcieŮki sn·w. Wyraziste formy krajobrazowe 

stanowi ġy istotny skġadnik takich map. Najbardziej znan ņ takņ formņ jest skalny ma-

syw Uluru, wysoki na  348 metr·w i poġoŮony w centrum australijskiego kontynentu 

(ryc. 93). Posiada  on  status Ţwiŋtej g·ry i od niedawna staġ siŋ niedostŋpny dla tury-

st·w. G·ra Uluru stanowi ŢwiŋtoŢļ i miejsce pielgrzymek wszystkich pierwotnych 

mieszkaŗc·w Australii. Wok·ġ tej g·ry splatajņ siŋ trasy marzeŗ i linie pieŢni w jeden 

wsp·lny mit, ale opr·cz g·ry Uluru, kaŮdy z lud·w kontynentu miaġ wġasne Ţwiŋte 

miejsca, szczeg·lnie takie, kt·rym towarzyszyġa woda [Mudrooroo 1997]. U podn·Ůa 

g·ry Uluru moŮna zobaczyļ wiele naskalnych rysunk·w, wyniesienie  sġuŮyġo wiŋc nie 

tylko dla orientacji, ale r·wnieŮ do niewerbalnej komunikacji (ryc. 94). Nie wszŋdzie 

wystŋpujņ tak czytelne znaki krajobrazu. Takie wypiŋtrzenie jako naturalna forma 

ukazujņca tajemniczņ siġŋ ziemi, byġa znakiem bardzo wyrazistym i atrakcyjnym . Po-

dobne formy wykorzystywano nie tylko w omawiany ch, zamierzchġych czasach, ale  

teŮ p·Ŭniej. JeŢli ich nie byġo, to usypywano sztuczne ich  odpowiedniki takie, jak kur-

hany  nad grobami wybitnych przyw·dc·w. W czasach wsp·ġczesnych takie wynie-

sienia stawaġy siŋ zwornikami nie tylko przestrzennymi i religijn ymi, ale r·wnieŮ naro-

dowymi . Jako przykġad mogņ posġuŮyļ zbiorowym wysiġkiem usypane kopce Ko-

Ţciuszki i Piġsudskiego w Krakowie. W tym ostatnim rolŋ przekazu materialnego peġni-

ġa, dosypana do kopca , ziemia zebr ana z pobojowisk (ryc. 95). Takie wyniesienia  sta-

nowiġy na stepach naturalne punkty orientacyjne, posiadajņc siġŋ i zwiņzanņ z niņ 

pamiŋļ, pochodzņcņ od pochowanych pod nimi wojownik·w. Kiedy siŋ upo-

wszechniġy, stosowano ich symboliczne zamienniki, t worzņc sztuczne wypiŋtrzenia 

ziemi, kt·rych ŢwiŋtoŢļ miaġy zapewniļ ukryte pod nimi relikwie, czyli nacechowane 

ŢwiŋtoŢciņ artefakty . Przykġadem mogņ sġuŮyļ stupy, czyli pag·rki z ukrytymi pod nimi 

relikwiami Buddy. Najbardziej znana z nich, to zbudowana za pano wania AŢoki, in-
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dyjskiego wġadcy z dynastii Maurj·w, Wielka Stupa w Sanczi (ryc. 96). W momencie, 

kiedy buddyzm przeniknņġ do Chin, zdobiņcy stupŋ parasol ð oznaka dostojeŗstwa z 

kilkoma piŋtrami, przeksztaġciġ siŋ w umieszczonņ nad relikwiami pagodŋ, kt·rej ko-

lejne piŋtra okreŢlaġy rangŋ budowli  (ryc. 97). P·Ŭniej pagody upowszechniġy siŋ i 

stawiano je zgodnie z reguġami chiŗskiej geomancji (feng -shuei) na d  mocnymi punk-

tami ziemi.  Takie wyniesienia, wzmocnione oddziaġywaniem pochowanego pod nimi 

przyw·dcy zostaġo przeniesione na inne budo wle  Ţwiņtynne. Podobna byġa rola 

egipskich i paleoamerykaŗskich piramid a nawet chrzeŢcijaŗskich koŢcioġ·w, z ich 

relikwiami umieszczonymi pod gġ·wnym oġtarzem. Przykġadem moŮe sġuŮyļ bazylika  

Ţw. Piotra w Rzymie, wzniesiona nad grobem  tego  Ţwiŋtego (ryc. 99). Dostojeŗstwo 

wynikajņce z wyniesienia staġo siŋ motorem budowania wieŮowc·w we wsp·ġcze-

snych wschodnich paŗstwach. NajwyŮsza obecnie taka budowla, to liczņca 828 me-

tr·w BurdŮ Chalifa w Dubaju (ryc. 9 8). W Dubaju wznosi siŋ kolejnņ, wyŮszņ jeszcze o 

sto metr·w budowlŋ.  

Ksztaġt ukrywajņcego tajemnicŋ wyniesienia uznano ze istotnņ formŋ r·wnieŮ wsp·ġ-

czeŢnie, a forma okrywajņca tajemniczņ zawartoŢļ zaczŋġa obejmowaļ takŮe 

przedmioty codzienne . MoŮemy w podobny spos·b spojrzeļ na jedno z bardziej ta-

jemniczych przedmiot·w nazwanych przez Marcela Duchampa ready -made 

(przedmiot·w odkrytych, gotowych, znalezionych), przedstawiajņcy zwykġy pokro-

wiec na maszynŋ do pisania [Mink 2000, s. 67]. Duchamp, podobnie, jak mieszkaŗcy 

Australii uwa Ůaġ, Ůe zamiast tworzyļ wyraziste formy, moŮemy je odnaleŬļ w swoim 

otoczeniu i poprzez pozbawienie peġnionych przez nie funkcji uŮytkowych, ukazaļ je 

jako formy estetycznie doskonaġe (ryc. 100). šwiŋtoŢļ g·ry i formŋ pokrowca ukrywa-

jņcego tajemnicŋ ziemi poġņczyli w 1969 roku maġŮeŗstwo Christo i Jeanne -Claude  

przyjeŮdŮajņc do Australii by opakow aļ plastikowņ foliņ australijskie wybrzeŮe Little 

Bay (ryc. 101). 

 
Ryc. 93. Uluru, Australia, wysokoŢļ 348m. 
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Ryc. 94. Rysunki na skale Uluru  

 

 
Ryc. 95. Franciszek Mņczyŗski. Kopiec Piġsudskiego, wysokoŢļ 35m., 1937r., Krak·w 

 

 
Ryc. 96. Wielka Stupa w Sanchi, wysokoŢļ 16,4m., IIIw.p.n.Chr., 
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Ryc. 97. Xuanzang. Wielka Pagoda Dzikiej Gŋsi, 

wysokoŢļ 64m., 652r., Chiny 

Ryc. 98. Adrian Smith . WieŮowiec BurdŮ 

Chalifa, wysokoŢļ 828m., 2009r., Dubaj 

 

 

Ryc. 99. Michaġ Anioġ. Bazylika Ţw. Piotra na Watykanie, wysokoŢļ 133m., 324-1590r., fot. J. 

Rylke 
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Ryc. 100. Marcel Duchamp . Skġadany przedmiot podr·Ůnika (pokrowiec maszyny do pisania), 

obiekt gotowy, wysokoŢļ 23cm., 1916r., kolekcja Mary Sisler, Nowy Jork  

  

 

Ryc. 101. Christo (Vladimirov  Javacheff)  and Jeanne -Claude . Owiniŋte wybrzeŮe Little Bay, 

plastik, dġugoŢļ 2,5km., 1969r., Australia 

 

Zdobienie ciaġa. JeŮeli nasz artystyczny przodek ciņgle maszerowaġ, to poza dzieġami 

sztuki pozostawianym i na mijanych skaġach, jeŮeli chciaġ mieļ staġy kontakt ze sztukņ, 

to musiaġ jej wytwory nosiļ na sobie lub przy sobie. ObecnoŢļ sġuŮņcych do ozdoby 

muszelek stwierdzono  na stanowisku archeologicznym Blombos w poġudniowej Afry-
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ce. O kreŢlono ich wiek na 80 tysiŋcy lat . W dw·ch, pochodzņcych sprzed 30 tysiŋcy 

lat, grobach w Sungir  nad KlaŬmņ, znaleziono  bransoletki z muszelek i 13 tysiŋcy kora-

lik·w z koŢci mamuta zdobiņcych ubrania pochowanych tam trzech os·b. TakŮe 

spoġeczeŗstwa, jeszcze niedawno Ůyjņce w stanie por·wnywalnej dzikoŢci, nosiġy 

ozdoby,  malowa ġy ciaġo i zdobiġy je tatuaŮem. NaleŮy przypuszczaļ, Ůe ta praktyka 

jest r·wnie stara jak te ozdoby . Dzisiaj malowanie ciaġa (ryc. 102) i zdobienie go ta-

tuaŮem jest w dalszym ciņgu bardzo popularne (ryc. 103).  

 

  
Ryc. 102. Jan Rylke, tatuaŮ, fotografia, 1972r. Ryc. 103, Kadrin Sirti, tatuaŮ 

 

RzeŬba. Opr·cz opisanych ozd·b, od zachodniej Europy do Syberii , znajdywane sņ 

niewielkie , wykonane w trwaġym materiale,  figur ki kobiece  z wyolbrzymionymi ce-

chami kobiecoŢci. Ich ksztaġt pozwalaġ na wygodne trzymanie w dġoni. Za najstarszņ, 

z wczesnego paleolitu, uwaŮa siŋ koŢcianņ figurkŋ z Hohle Fels liczņcņ okoġo 40 tysiŋ-

cy lat  (ryc. 104). TakŮe blisko nas, w Doln²ch Vōstonicach  na Morawach znaleziono 

podobnņ figurkŋ z wypalonej gliny (ryc. 105). Takie maġe figurki, przewaŮnie o cha-

rakterze religijnym, sņ wykonywane nieprzerwanie od paleolitu do dzisiaj. W staroŮyt-

noŢci byġy przewaŮnie wkġadane do grob·w, Ůeby sġuŮyġy zmarġym w zaŢwiatach, 

zastŋpujņc wczeŢniejsze, skġadane w tym celu, ofiary z ludzi. Odkryte w XIX wieku tzw. 

Idole C ykladzkie  (ryc. 106) , kt·re takŮe znajdowano w grobach, sņ reprezentowane 

przez przedstawienia ludzkie o silnie zredukowanych f ormach . Mogġy one stanowiļ 

wz·r dla rzeŬb wsp·ġczesnych. RzeczywiŢcie, takie przedstawienia silnie oddziaġaġy 

na modernistycznņ rzeŬbŋ. Jako przykġad dla takiej inspiracji moŮe sġuŮyļ rzeŬba 

Constantina Br©ncuĺiego (ryc. 107). WczeŢniej podobnie oddziaġaġy, r·wnieŮ znajdy-

wane w grobach, bardziej realistyczne, c hiŗskie figurki z porcelany (ryc. 108) . Wpġy-

nŋġy one na wykonywanņ w XVIII wieku porcelanŋ miŢnieŗskņ z jej figurkami ustawia-

nymi pomiŋdzy nakryciami na stoġach (ryc. 109). Tego typu reprezentujņce ludzi fi-

gurki, przewijajņ siŋ przez caġņ historiŋ sztuki niosņc silny ġadunek emocjonalny. Wyko-

rzystujņ to  takŮe artyŢci wsp·ġczeŢni, jak Witold Masznicz , kt·ry stworzyġ figurkŋ Uwiŋ-
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zionego . Ten wizerunek  powstaġ bezpoŢrednio po ogġoszeniu w Polsce stanu wojen-

nego  (ryc. 110). 

 

 

 

 

 

 

 

Ryc. 104. Wenus z Hohle Fels, koŢļ mamuta, 6x3,4cm., 

40000 lat, Muzeum Archeologiczne, Wirtembergia  

Ryc. 105. Wenus z Doln²ch Vōstonic, 

ceramika, 11x4,3cm., 30000 lat, Mu-

zeum Narodowe, Praga  
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Ryc. 106. Idol z Krety, marmur, 2500r.p. 

n.Chr. , Muzeum Archeologiczne, Cha-

nia   

Ryc. 107. Constantin Br©ncuĺi. Muza, marmur, 

46x23cm., 1912r., Muzeum Guggenheima, Nowy 

Jork. 

  

 

Ryc. 108. Muzykantki ð figurki grobowe, cera mika, wysokoŢļ 15cm., VII wiek, MET Muzeum, 

Nowy Jork  
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Ryc. 109. Johann Joachim Kªndler. 

Polak, porcelana, wysokoŢļ 12cm., 

Zamek Kr·lewski, Wawel. 

Ryc. 110. Witold Masznicz . Wiŋziennik, drewno, sznurek, 

wysokoŢļ 16cm., 1982r. 

Malarstwo . Europa, w kt·rej Ůyli paleolityczni myŢliwi byġa w tym czasie pokryta Ţnie-

giem, a  jej czŋŢļ p·ġnocnņ od poġudniowej dzieliġy pasma g·r, od zachodu Pireneje, 

francuski Masyw Centralny, Alpy i Karpaty. Dwa razy do r oku, na wiosnŋ i na jesieni, 

przez przeġŋcze w tych g·rach wŋdrowaġy stada wielki ch  zwierzņt z mamutami na 

czele. Wtedy dla spoġecznoŢci ludzkiej, kt·ra siŋ w·wczas przy tych przeġŋczach spo-

tykaġa, nastawaġy dni obfitoŢci i spokoju. W jaskiniach g·rskich odbywaġy siŋ tajem-

nicze obrzŋdy, po kt·rych pozostaġy monumentalne malowidġa i ryty skalne. Na Ţcia-

nach tych jaskiŗ widniejņ fizyczne wizerunki zwierzņt, ale ich usytuowanie i skompo-

nowanie Ţwiadczy o tym, Ůe te wizerunki posiadaġy takŮe w sanktuarium jaskini meta-

fizyczne znaczenie [Porŋbski 1970]. Razem z wnŋtrzem jaskini tworzyġy, r·wnolegġy do 

Ţwiata materialnego, Ţwiat duchowy. Jednak ten Ţwiat stanowiġ odwrotnoŢļ alegorii 

jaskini platoŗskiej, w kt·rej cienie Ţwiata idealnego okreŢlaġy na Ţcianach groty  Ţwiat 

materialny. Tutaj Ţwiat materialny zostaġ w jaskini odwzorowany i on miaġ posiadaļ 

wpġyw na Ţwiat idealny. Znaczenie jaskini, jako  sanktuarium , tak okreŢla religioznaw-

ca Mircea Eliade : Grota zaŢ wyobraŮa tamten Ţwiat, ale r·wnieŮ caġy WszechŢwiat. 

/.../ Grota rytualna naŢladuje niekiedy nocne niebo. Innymi sġowy jest ona imago 
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mundi. WszechŢwiatem w miniaturze [Eliade M., 20 02, s. 33]. NajwczeŢniej odkryto 

takņ jaskiniŋ o nazwie Altamira , poġoŮonņ obok  hiszpaŗskiego miasteczka Santillana 

del Mar . Dominujņcy w·wczas w europejskim malarstwie realizm  zwr·ciġ uwagŋ na 

niezwykle realistyczne odwzorowanie zwierzņt na Ţcianach tej jaskini. Spowodowaġo 

to pod koniec XIX wieku niezwykġņ popularnoŢļ takich  wizerunk·w. CzŋŢļ z tych ma-

lowideġ, takich  jak zwierzŋta z odkrytej w II poġowie XIX wieku Altamiry  czy lwy z jaskini 

Chauveta  na poġudniu Francji, tworzy palimpsest nakġadajņcych siŋ zwierzŋcych 

wizerunk·w (ryc. 111). Byġa to zupeġnie nowa formuġa dla realistycznych przedsta-

wieŗ i ona  oŢmieliġa awangardŋ poczņtku XX wieku. Takņ formuġŋ nakġadania wize-

runk·w wykorzystali dadaiŢci na tworzonych w·wczas kolaŮach. Powstawaġ w ten 

spos·b zagŋszczony wizerunek, kt·ry dobrze charakteryzowaġ gŋstoŢļ przemysġowe-

go Ţwiata panujņcego po I wojnie Ţwiatowej  w Europie . Jak pisaġ w 1919 roku Max 

Ernst: Technika kolaŮu polega na systematycznym wykorzystaniu roli przypadku lub 

na sztucznie sprowokowanej konfrontacji dw·ch lub wiŋcej rzeczywistoŢci na nieco-

dziennym dla nich obu gruncie. Kol aŮ wykorzystuje poetyckņ iskrŋ, jaka wytwarza siŋ 

w momencie spotkania tych Ţwiat·w [Elger 2005, s. 74]. Jeden z ·wczesnych dadai-

st·w, Kurt Schwitters  opublikowaġ jako collage trouv®s kartki z drukarni w Hanowerze 

[Elger 2005, s. 66-67]. Na tych kartkach,  w spos·b przypadkowy naġoŮono wielokrot-

nie druk, tworzņc dzieġo tajemnicze, sekretne, celnie obrazujņce panujņcņ w tych 

latach wielowņtkowņ rzeczywistoŢļ (ryc. 112). Sztuka paleolitu ponownie staġa siŋ 

powszechnie znana  i podziwiana , kiedy w  1940 roku odkryto we Francji grotŋ w La-

sceaux . W tej grocie znajdowaġo siŋ 150 malowideġ i 15 000 ryt·w skalnych (ryc. 113). 

To odkrycie , przez bezpoŢrednioŢļ obrazowania pierwotnych tw·rc·w, bardzo moc-

no oddziaġaġo na sztukŋ europejskņ w okresie panowania egzystencjalizmu, czyli w 

poġowie XX wieku. Egzystencjalizm okreŢliġ samotnoŢļ czġowieka wobec zagroŮeŗ 

zewnŋtrznego Ţwiata, co dobrze symbolizowaġa sytuacja paleolitycznego ġowcy. 

Przykġadem sztuki egzystencjalnej, nawiņzujņcej do pierwotnego  warsztatu malar-

skiego zaobserwowanego w Lasceaux, moŮe byļ malarstwo Tadeusza Brzozowskie-

go  (ryc. 114). Nieco p·Ŭniej wpġyw pop artu zwr·ciġ uwagŋ na siġŋ przekazu tkwiņcņ 

w posġugiwaniu siŋ, jak w paleolitycznych malowidġach, prostymi Ţrodkami wyrazu: 

konturem i pġaszczyznņ. Taki spos·b obrazowania moŮna dostrzec  takŮe w obrazach 

polskiej nowej figuracji (ryc. 115).  

W tym rozdziale m·wiliŢmy o wpġywie sztuki paleolitycznej na tw·rczoŢļ p·Ŭniejszych 

artyst·w. Ale moŮemy teŮ m·wiļ o kontynuacji tej sztuki w specyficznych warunkach 

Australii. Archaicznņ technikŋ malarstwa na korze przejŋli i rozpowszechniajņ wsp·ġ-

czeŢni australijscy artyŢci ð Aborygeni . Ich spos·b obrazowania staġ siŋ w koŗcu XX 

wieku znany na caġym Ţwiecie, a kropkowane, wibrujņce, niosņce tajemnicze emo-

cje,  obrazy (ryc. 116, 117) wpġynŋġy na wsp·ġczesne malarstwo abstrakcyjne. Pod 

koniec paleolitu, w okresie zwanym mezolitem, pojawiajņ siŋ juŮ rysunki naskalne, w 

kt·rych wystŋpujņ takŮe ludzie , a same  rysunki prezentujņ moŮliwņ do odcyfrowania 

fabuġŋ. Tak wyglņdajņ ryty sprzed 9 tysiŋcy lat odkryte w Arabii Saudyjskiej i przed-

stawiajņce scenŋ polowania (ryc. 118). Od tego czasu sceny polowania staġy siŋ 

ulubionym motywem malarstwa niemal do czas·w wsp·ġczesnych, co widzimy na 

scenach rodzajowych malowanych w XIX i XX wieku. Ale nie tylko temat jest w tym 

wypadku kontynuowany. TakŮe forma prehistorycznych petroglif·w staġa siŋ w XX 
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wieku, dla artyst·w poszukujņcych nowych Ţrodk·w wyrazu atrakcyjna. Widaļ to z 

rysunk·w XX wiecznego artysty Paula Klee  (ryc. 119). Dla kultury ġowc·w z tego okre-

su specyficzny byġ teŮ szamanizm, znany zar·wno u lud·w myŢliwskich z Azji jak  i 

Ameryki. Szamanizm w niekt·rych spoġecznoŢciach prymitywnych  funkcjonuje aŮ do  

czas·w wsp·ġczesnych. Wierzenia szamaŗskie ġņczy motyw mistycznego  drzewa, po 

kt·rym moŮna wŋdrowaļ, przenikajņc jako  ptak po gaġŋziach do Ţwiata niebios lub 

jako wņŮ przez korzenie do Ţwiata podziemnego. Szaman bŋbniņc w rytmie 3-5 ude-

rzeŗ na sekundŋ wprowadzaġ siebie i towarzyszņcych mu ludzi w pozwalajņcy na 

takie wŋdr·wki trans (ryc. 120 ). Dzisiaj z doŢwiadczeŗ szamanizmu, kt·ry pozwala na 

takie przenoszenie ŢwiadomoŢci zbiorowej, korzystajņ niekt·rzy performerzy. Tutaj 

zamieszczam zdjŋcie z tak realizowanego performance w galerii QQ prowadz onej 

przez Ġukasza Guzka w piwnicy krakowskiej kamienicy  (ryc. 1 21). Zachowania cha-

rakterystyczne dla okresu paleolitu sņ obecne i dzisiaj. Janusz Skalski [1998] por·wnaġ 

narzŋdzia noszone przez pierwotnego ġowcŋ z wsp·ġczesnņ kieszeniņ niedzielnego 

rybaka ġowiņcego w WiŢle ryby. Stwierdziġ, Ůe peġniņ one analogiczne funkcje. JeŮeli 

przyjmiemy, Ůe dochody zbieraczy grzyb·w czterokrotnie przewyŮszajņ dochody la-

s·w z pozyskiwania drewna, to moŮemy powiedzieļ, Ůe Ţwiat paleolitycznych ġow-

c·w i zbieraczy nie zaginņġ bezpowrotnie. ŭyje w nas, a czŋŢļ z nas Ůyje w nim peġniņ 

Ůycia. Zwiņzany z tymi aktywnoŢciami krajobraz pierwotny staġ siŋ w koŗcu XIX wieku 

popularny  jako synonim naturalnoŢci i model pejzaŮu idealnego. Zwiņzane z takim 

krajobrazem aktywnoŢci widzimy na obrazach Leona Wycz·ġkowskiego (ryc. 122), a 

krajobraz  pierwotny wystŋpuje na obrazach tw·rcy stylu zakopiaŗskiego, Stanisġawa 

Witkiewicza  (ryc. 123).  

  
Ryc. 111. Lwy w Jaskini Chauveta, 30000lat  Ryc. 112. Kurt Schwitters . 

I=rysunek, offset, papier, 11x9cm., 

1920r., Muzeum Sprengela, Ha-

nower.  
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Ryc. 113. Koŗ z jaskini w Lasceaux, 17 000lat  

 

  
Ryc. 114. Tadeusz Brzozowski. 

Prorok, olej, pġ·tno, 150x75cm., 

1950r., Muzeum Narodowe, 

Warszawa.  

Ryc. 115. Jerzy (Jurry) Zieliŗski, Ironia, 1970r.  
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Ryc. 116. Barney Daniels Tjungurrayi . Bush Fire 

Dreaming , akryl, pġ·tno, 93x67cm, 1997r., Abo-

riginal Dreamings Gallery , Canberra  

Ryc. 117. Gloria Tamerre  Petyarre . Leaves , 

akryl, pġ·tno, 90x60cm., 2005 r., Aboriginal 

Dreamings Gallery , Canb erra  

 

  

Ryc. 118. Rysunki naskalne w Shuwaymis, 

7000r.p.n .Chr., fot. Sciencemag  

Ryc. 119. Paul Klee . Zwierzŋta na wybiegu, 

1938r., F. C. Schang Collection, Nowy Jork 
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Ryc. 120. Wsp·ġczesny szaman sybe-

ryjski. 

Ryc. 121. Jan  Rylke. Taniec z obrazami. 1992r., Gale-

ria QQ, Krak·w,  

 

  
Ryc. 122. Leon  Wycz·ġkowski. 

Rybak, olej, pġ·tno, 101x75cm., 

1911r., Muzeum Narodowe , 

Warszaw a   

Ryc. 123. Stanisġaw Witkiewicz. Czarny Staw ð kurniawa, 

olej, pġ·tno, 1892r., Muzeum Narodowe, Krak·w 
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Co moŮemy zaczerpnņļ ze sztuki nowego kamienia ? 

Epoka kamienia  

Dobrze gġadzonego 

To czasy jedzenia  

Niemal surowego  

Megality . Wedġug wszystkich historyk·w neolit, to zupeġna zmiana organizacji Ůycia 

ludzi. Zakoŗczyġo siŋ przez naszych przodk·w przemierzanie  Ţwiata, a zaczŋġo siŋ je-

go mozolne ksztaġtowanie. JuŮ u zarania neolitu, czyli 13 tysiŋcy lat temu, natrafiamy 

w poġudniowej Turcji na Gºbekli Tepe , zesp·ġ zbudowanych na pla nie koġa sanktua-

ri·w z obrobionego kamienia, w kt·rych ustawiono stele  pokryt e pġaskorzeŬbami 

zwierzņt (ryc. 124). Znamy takie kamienne zespoġy krŋg·w r·wnieŮ z Europy, ale two-

rzņce je gġazy nie sņ juŮ tak precyzyjnie obrobione. Caġy okres neolitu, to wznoszenie 

megalitycznych insta lacji lub ziemnych rzeŬb. Wszystkie konstrukcje  z tego okresu byġy 

odkryte, poniewaŮ ich sens polegaġ na powiņzaniu tego, co ziemskie, z kosmosem. 

Najbardziej tajemnicze sņ rysunki wykonywane przez odsuwanie kamieni leŮņcych na 

amerykaŗskiej pustyni Nazca (ryc. 125). ChociaŮ byġy to r·Ůne obiekty, to typow ymi 

neolityczn ymi  konstrukcj ami  sņ kamienne krŋgi. PrzewaŮnie krŋgi byġy zorientowane 

w stosunku do przebiegu  sġoŗca, co pozwala ġo na okreŢlenie p·r roku . Byġo to  ko-

nieczne przy pracach polowych , ale uwaŮano r·wnieŮ, Ůe takie krŋgi kumulowaġy 

energi ŋ ksiŋŮyca w cyklach miesiŋcznych i przekazywaġy je w celu zwiŋkszenia  pġod-

noŢci ludzi, zwierzņt i roŢlin na terenie oddziaġywania takich krŋg·w [Michell 1977] . 

PozostaġoŢci kamiennych krŋg·w budowaġy w okresie romantyzmu zwiņzek z ziemiņ i 

toŮsamoŢļ narodowņ, stņd staġy siŋ w XIX wieku jednym z czŋsto wystŋpujņcych mo-

tyw·w, zar·wno w sztuce ogrodowej, jak i w malarstwie. Do ogrodu wprowadziġ ka-

mienny krņg Hermann von P¿ckler-Muskau  zakġadajņc park w MuŮakowie (ryc. 126), 

a w malarstwie zaszczepiġ ten motyw  Caspar Dawid Friedrich , nazywajņc na malo-

wany przez siebie dolmen megalitycznym grobem  (ryc. 1 27). Janusz Ballenstedt  

[1997] uwaŮa, Ůe megality i dolmeny sġuŮyġy pierwotnie jako trzony domostw utrzymu-

jņce ciepġo pġynņce z rozpalonego przy nich ogniska, a dopiero wt·rnie zostaġy wy-

korzystane jako obiekty nasycone transcendencjņ. Niedawno w Warszaw ie teŮ uġo-

Ůono takie krŋgi: przed Bibliotekņ Narodowņ i przed Centrum Nauki Kopernik. Na 

niemieckiej wystawie ogrodniczej ( Internationale  Gartenschau 2013 ) w Hamburgu 

pokazano taki krņg, jako  element charakteryzujņcy caġņ Europŋ šrodkowņ. W II po-

ġowie XX wieku wielu artyst ·w nawiņzaġo do tych neolitycznych konstrukcji tworzņc 

nowņ gaġņŬ sztuki, nazywanņ sztukņ ziemi (land a rt) [Rylke 2014]. Jednym z nich jest 

Anglik Richard Long . Poczņtkowo dokumentowaġ swoje akcje, p·Ŭniej tworzyġ r·w-

nieŮ podobne instalacje w parkach. Tutaj pokazujemy jego realizacj ŋ w Villi Pisani 

pod Wenecjņ (ryc. 128). Ze sztuki ziemi instalacje megalityczne przeniknŋġy do 

wsp·ġczesnej sztuki ogrodowej. W Polsce tworzy je Marek Sak  (ryc. 129). R·wnolegle 

do  Ţwiŋtych okrŋg·w powstaġy pierwsze neolityczne miasta. Takie miasta, jak ¢a-

talhºy¿k w Anatolii sprzed 9500 lat, czy Jerycho sprzed 11 tysiŋcy lat, majņ jeszcze 

charakter budowli kontynuujņcych tradycje paleolityczn ych  ziemian ek, bo wejŢcia 

do pomi eszczeŗ mieszkalnych prowadziġy z dach ·w dom·w. Starsze domostwa Je-
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rycha miaġy jeszcze okrņgġe ksztaġty, ale w ¢atalhºy¿k domy sņ juŮ prostokņtne i sty-

kajņ siŋ Ţcianami. Podobne  miasta zachowaġy siŋ jeszcze w p·ġnocnej Ameryce, 

gdzie spoġecznoŢci Indian Pu eblo Ůyġy w neolicie aŮ do przybycia Hiszpan·w. TakŮe w 

tym, wciŢniŋtym pod skalny nawis, mieŢcie wchodzono do dom·w od g·ry, a pod 

posadzkņ, jak w miastach anatolijskich,  grzebano zmarġych, utrzymujņc wiŋzy rodzin-

ne takŮe po Ţmierci (ryc. 1 30).  

 

 

  

Ryc. 124. Okrŋg Ţwiņtynny i jeden z kamieni w Gºbekli Tepe, 11000r.p.n.Chr.  

 

Ryc. 125. Rysunki na pustyni Nazca, V  w., fot. J. Rylke  
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Ryc. 126. Hermann von P¿ckler-Muskau . Kamienny krņg w parku w MuŮakowie, 1815-1845r 

  

 

Ryc. 127. Caspar David Friedrich . Gr·b megalityczny (h¿nnengrab) w Ţniegu, olej, pġ·tno, 

61x80cm., 1807r.  
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Ryc. 128. Richard Long . Kamienne znaki do 

refleksji nad porzņdkiem ziemi. 2009r., Villa 

Pisani, Wġochy, fot. J. Rylke 

  

Ryc. 129. Marek Sak . Ogr·d I., 2012r., Festiwal 

ogrodowy, Bolestraszyce, fot. J. Rylke  

Ryc. 130. Indianie Anasazi. Mesa Verde, 1100 -1300r. 

Horror vacui  i rytm . Dotņd ġowcy i zbieracze przemierzajņc plemienne tereny  spoty-

kali siŋ z nowymi niespodziankami Ůycia, szukajņc z wysiġkiem porzņdku w codzien-

nym Ůyciu. Rolnictwo i hodowla, kt·re tak zmieniġy Ůycie ludzi w okresie neolitu, spo-
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wodowaġy bardziej osiadġy tryb Ůycia, co pozwoliġo zastņpiļ sk·ry i koŢci tkaninami i 

ceramikņ. Teraz ludzie Ůyli w czasie powtarzalnym, wyznaczonym przez rytm prac 

rolniczych i potrzeby hodowanych zwierzņt. Taka  powtarzalnoŢļ stawaġa siŋ bez-

piecznņ normņ, a niespodziewane wydarzenia, kt·re kiedyŢ spotykano na kaŮdym 

kroku,  stanowiġy teraz dla ludzi niespodziewane  zagroŮenie. PowtarzalnoŢļ, to w sztu-

ce przede wszystkim deseŗ, ornament oparty na powtarzalnym rytmie  i on wyr·Ůniaġ 

sztukŋ tego okresu ; byġ zupeġnie odmienny niŮ realizm, odniesiony do niecodziennoŢci 

bytowania ġowcy . Stosowany w neolicie ornament nie miaġ tylko charakteru dekora-

cyjnego. Przypisywano mu wiele, tak religijnych, jak magicznych  znaczeŗ. JeŮeli na-

stņpiġo niespodziewane wydarzenie jak choroba,  do uzdrowienia miaġ prowadziļ 

nakġadany na chorego wġaŢciwy wz·r ornamentu. Wz·r miaġ uporzņdkowaļ zakġ·-

cenia w stanie  chorego , miaġ przywr·ciļ normalnoŢļ. Neolityczne ornamenty nie 

byġy tylko dekoracyjnņ ozdobņ, one stanowiġy wizualny odpowiednik rytmu Ůycia i 

kaŮdy z takich wzor·w posiadaġ wġaŢciwņ mu wartoŢļ semantycznņ [Gebhart -Sayer 

2007]. ŭeby zachowaļ porzņdek naleŮaġo pokryļ bezpiecznym ornamentem swoje 

ciaġo, ubranie, przedmioty codziennego uŮytku i domostwo. Niekt·re typy ornamen-

tu, takie jak  mandala , staġy siŋ archetypem, czyli wsp·lnym obrazem formalnym d la 

wszystkich spoġecznoŢci neolitycznych (ryc. 1 31). Motyw mandali, wedġug psycholo-

ga Carla Junga , jest ksztaġtowanym przez naszņ wewnŋtrznņ jaŬŗ, obrazem tworzņ-

c ym zamkniŋtņ zr·wnowaŮonņ kompozycjŋ. Taka kompozycja, juŮ w czasach nowo-

Ůytnych , byġa czŋsto wykorzysty wan a  przy projektowaniu geometrycznych parter·w 

ogrodowych (ryc. 1 32). Wystŋpuje teŮ u wsp·ġczesnych poczņtkujņcych projektan-

t·w jako forma kompozycyjnie dla nich oczywista  [Gawryszewska 2013, s. 35 -36]. 

Okres nowoŮytny, kiedy najpierw dŮuma spustoszyġa Europŋ, a p·Ŭniej nastņpiġa eks-

pansja Europejczyk·w na inne kontynenty, przywr·ciġa w sztuce ponownie sens reali-

stycznych przedstawieŗ w nieprzewidywalnym Ţwiecie. Powr·t rytmu do sztuki nastņ-

piġ dopiero w XX wieku. Rytm porzņdkujņcy Ůycie neolitycznych roln ik·w i hodowc·w 

staġ siŋ ponownie istotnņ cechņ porzņdkujņcņ Ţwiat epoki przemysġowej z jego po-

wtarzalnņ produkcjņ przemysġowņ i ustabilizowanym Ůyciem urzŋd·w. Dlatego  

oparcie kompozycji na powtarzalnym rytmie odrodziġo siŋ w dekoracyjnym stylu art 

deco  ð tutaj pokazan ym  na przykġadzie kwietnik·w w Ciechocinku (ryc. 133, 134). 

Obok dekoracyjnego ornamentu widoczna jest druga , charakterystyczna dla okresu 

neolitu cecha, lŋk przed przestrzeniņ pozbawionņ dekoracji. Dekoracja musiaġa byļ 

kompletna  i pokrywaļ caġņ formŋ. Tutaj widzimy wsp·ġczesne drzwi prowadzņce do 

wnŋtrza domu w Taszkiencie z kamiennym progiem i gŋstņ nieprzenikliwņ dla zġa de-

koracjņ (ryc. 135). TakŮe ta druga cecha: ornament i wypeġnienie pġaszczyzny sņ dla 

okre su panowania art  deco  cechņ wyrazistņ. Tak wyglņdaġo wnŋtrze polskiego pa-

wilonu na wystawi e, kt·ra ten styl zapoczņtkowaġa (ryc. 136). W wyniku tego lŋku 

neolitycznej kultury dekoracja musiaġa pokrywaļ w caġoŢci nie tylko artefakty , ale teŮ 

nasze ciaġo, nie dopuszczajņc luk, w kt·re mogġy wniknņļ zġe duchy. Ornament po-

krywaġ tak charakterystyczne dla neolitu wyroby ceramiczne (ryc. 137-138) i tkaniny 

(ryc. 1 39). Wypeġnione ornamentem pġaszczyzny staġy siŋ staġym elementem takich 

wyrob·w wypeġniajņcych nasze Ţrodowisko Ůycia, jak tkaniny dekoracyjne i dywany . 

Ich  wzory  sņ takŮe w czasach nowoŮytnych i dzisiaj atrakcyjne wizualnie. Azja Ţrod-

kowa staġa siŋ miejscem masowego wyrobu dywan·w o konwencjonalnych, powta-

rzalnych wzorach (ryc. 1 40), kt·re ozdabiajņ do dzisiaj nasze mies zkania. Deko rowa-

nie  ornamentem zewnŋtrznych Ţcian przybytk·w religijnych stanowiġo ich osġonŋ 

przed wnikniŋciem zġa do wnŋtrza Ţwiņtyni (ryc. 1 41). TakŮe wsp·ġczeŢnie istniejņ ar-

tyŢci, kt·rzy odpowiadajņ na nasz lŋk przed pustymi przestrzeniami i kontynuujņ wy-

peġnianie  zdobionych powierzchni szczelnņ ornamentykņ, tak  przy zdobieniu ciaġa 

(ryc. 1 42), jak i w malarstwie (ryc. 1 43). Czasem ten lŋk staje siŋ gġ·wnym motorem 
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tw·rczoŢci. Roman Opaġka rozwinņġ w swoich, kompulsywnie tworzonych obraza ch 

liczonych lŋk nie tylko przed pustkņ przestrzeni, ale r·wnieŮ przed pustkņ czasu (ryc. 

144). 

 

 

Ryc. 131. Mandala b·stwa buddyjskiego 

Mahakalas, tempera, pġ·tno, Tybet, XVIII-

XIXwiek 

Rys. 132. Wzory oparte na mandali. Ogr·d bota-

niczny, 2018r., Madera, fot. J. Rylke  

 

  

Ryc. 133. Zygmunt Hellwig , partery w Parku 

Zdrojowym 1934r., Ciechocinek, 1962r., fot. 

K. Jarochowski  

Ryc. 134. Zygmunt Hellwig , partery w Parku 

Zdrojowym 1934r. , Ciechocinek, 1975r., fot Z. 

Siemaszko 
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Ryc. 135. Jan Rylke , fot . Drzwi do domu w 

Taszkiencie, odbitka srebrowa, 1975r., Uz-

bekistan  

Ryc. 136. Wnŋtrze polskiego pawilonu na Wy-

stawie Sztuki Dekoracyjnej i Przemysġowej, 

1925r., ParyŮ 

 

 
 

Ryc. 137. Kultura zġocka, naczynie gliniane, wysokoŢļ 

20,6cm, 2800 -2300 lat p.n.Chr., Muzeum Narodowe, Kiel-

ce  

Ryc. 138. Nazca, gliniane 

naczynie, 400 -700r., American 

Museum of Natural History, Nowy 

Jork 
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Ryc. 139. Wari, fragment tuniki, Peru, VII -IX w. Ryc. 140. Maqsud . Dywan Ardabil, weġna, 

jedwab, 534x1152cm., XVI w., Kaszan, 

Iran, Muzeum Wiktorii i Alberta, Londyn   

 

Ryc. 141. Emilio de Fabris . Katedra Santa Maria del Fiore, 1871 -87r., Florencja, fot. J. Rylke  
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Ryc. 142. Gakkin (KenjiNishigaki) , tatu-

aŮ 

Ryc. 143. Dorota Sak . Rytmy czasu, akryl, pġ·tno, 

150x110cm., 2006r.,   

 

Ryc. 144. Roman Opaġka, Detal 1 -35327, 1965r., (fragment), Muzeum Sztuki, Ġ·dŬ 
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Wiara i krajobraz . Jak wyglņdaġy wierzenia neolityczne? MoŮemy siŋ tylko domyŢleļ, 

Ůe byġo to klasyczne pogaŗstwo, czyli wielob·stwo. Wszyscy Indoeuropejczycy, kt·rzy 

obecnie zajmujņ Europŋ i poġudniowņ Azjŋ, mieli podobne wierzenia, u nas po-

wszechnie znane z greckich mit·w. Do pierwotnych neolitycznych wierzeŗ nawiņzy-

wali w XX wieku a rtyŢci, kt·rzy poszukiwali w pogaŗskiej przeszġoŢci rasowych i naro-

dowych korzeni (ryc. 145). Krajobraz neolitu byġ juŮ znacznie, w por·wnaniu do po-

przedniego okresu przeksztaġcony. Ludzie nie wŋdrowali, tak jak w paleolicie bezu-

stannie. Ich wŋdr·wki ograniczaġy siŋ do obszaru plemiennego, w kt·rym wypalano 

fragmenty lasu pod uprawy, nastŋpnie je porzucano i w nastŋpnym roku wypalano 

kolejny obszar. Mieszkaŗcy byli jednak powiņzani z siedliskami zimowymi, do kt·rych 

powracano po zebraniu plon·w. Znamy takie siedlisko z naszego terenu, czyli z Bi-

skupina  (ryc. 146). Byġo ono  stosunkowo niewielkie, bo liczyġo 103 domostwa, czyli 

okoġo 500 mieszkaŗc·w. Domy reprezentowaġy podobnņ powierzchniŋ i wyposaŮe-

nie, naleŮy wiŋc sņdziļ, Ůe tamte spoġecznoŢci nie byġy specjalnie rozwarstwione. 

JeŮeli moŮemy por·wnaļ ·wczesny styl Ůycia, to analogiņ bŋdņ, reprezentujņce 

dzisiaj zbliŮony do siebie standard, ogr·dki rodzinne, czy domy letnie, w kt·rych 

mieszkamy okresowo, powracajņc zimņ do staġego miejsca zamieszkania.  

 

  
Ryc. 145. Stanisġaw Szukalski. Projekt 

Duchtynii na dnie Smoczej Jamy w Kra-

kowie ð posņg šwiatowida, rysunek, 

1936r.  

Ryc. 146. Brama prowadzņca do osady neoli-

tycznej w Biskupinie, rekonstrukcja  
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Co moŮemy zaczerpnņļ ze sztuki staroŮytnej? 

Od piramid czasu  

Wieki przeminŋġy 

I z pamiŋci naszej 

Ich bogi zginŋġy 

KaŮda z pierwotnych cywilizacji wynalazek pisma przypisywaġa swoim bogom. Byġa 

to zmiana, kt·rej ludziom nie moŮna byġo przypisaļ. Od momentu wynalezienia pi-

sma koŗczy siŋ prehistoria i zaczyna historia. Ta granica jest dla poszczeg·lnych ob-

szar·w pġynna, bo w Polsce zaczyna siŋ od jej chrztu. Nie sņ pismem wczeŢniejsze, 

znane nawet z paleolitu  piktogramy, kt·re majņ charakter odniesienia do magii 

sympatycznej (podobne rodzi podobne). Stņd staroŮytnoŢļ zaczyna siŋ w kaŮdej z 

kultur w innym momencie. Pierwsz ymi z piszņcych byli 5000 lat temu Sumerowie  z Me-

zopotamii , przekazujņc moŮliwoŢļ takiej komunikacji sņsiednim ludom. Nieco tylko 

p·Ŭniej tŋ umiejŋtnoŢļ opanowali Egipcjanie, a od 4500 lat uŮywajņ pisma kultury z 

doliny Indusu i Chiŗczycy. Pismo Maj·w z Ameryki šrodkowej jest p·Ŭniejsze, liczy oko-

ġo 2300 lat [Diringer 1972]. Wielkie cywilizacje staroŮytne rozwinŋġy siŋ w specyficznym 

krajobrazie, kt·ry Christian Norberg-Schulz nazwaġ krajob razem kosmicznym. Ludy, 

kt·re te cywilizacje stworzyġy, gdy odkryġy moŮliwoŢļ uprawy zb·Ů, zeszġy z g·r w do-

liny wielkich rzek , leŮņcych wzdġuŮ 30 r·wnoleŮnika na p·ġkuli p·ġnocnej naszego 

globu. Tam, w groŬnym otoczeniu pustyŗ lub dŮungli tworzyli zbiorowym wysiġkiem 

oazy cywilizacji. Stņd w ich religiach, najbardziej znanych z Egiptu, wierni wahali siŋ w 

oddawaniu czci bohaterom pozytywnym, jakim byġ Ozyrys lub bohaterom negatyw-

nym, jakim byġ Set oraz  tyraŗskim rzņd·w ich ziemskich wcieleŗ. Sam krajobraz byġ w 

peġni przez czġowieka uksztaġtowanym krajobrazem Ůycia, skontrastowanym z krajo-

brazem naturalnym ð krajobrazem Ţmierci. Tak, jak dla neolitu charakterystyczne byġy 

megality, tak dla najstarszego okresu staroŮytnoŢci charakterystycznymi budowlami 

byġy piramidy, czyli ostrosġupy foremne na kwadratowej podstawie. W Mezopotamii 

byġy to budowle sztucznie uformowane z kilkoma lub kilkunastoma tarasami, na ich  

szczycie znajdowaġa siŋ Ţwiņtynia, do kt·rej czasem zstŋpowaġ B·g. ŭadna z tych 

budowli nie doczekaġa w caġoŢci do naszych czas·w, ale przez to, Ůe jej opis zamie-

Ţciġa Biblia, tworzono  liczne  jej wizerunki. WieŮŋ Babel widaļ na jednym z wawelskich 

arras·w i na licznych, takŮe wsp·ġczesnych, jej wizerunkach (ryc. 1 47, 148). Zachowa-

ġy siŋ teŮ podob ne, choļ znacznie p·Ŭniejsze piramidy z Ameryki šrodkowej, na kt·-

rych do czasu przybycia Hiszpan·w dokonywaġy siŋ krwawe obrzŋdy (ryc. 149). Ma-

jowie mieli podobnņ nazwŋ dla piramidy, jak dla g·ry, a  dla poprzedzajņcego jņ 

placu, nazwŋ analogicznņ jak dla j eziora. Stņd towarzyszņce piramidom obszerne 

place . Przykġadem Aleja Zmarġych w Teotihuac§n (ryc. 1 50). TakŮe dzisiaj takie staro-

Ůytne budowle Ameryki  inspirujņ tw·rczoŢļ, czy to artyst·w sztuki krajobrazu (ryc. 

151), czy architekt·w, takich, jak Frank Llo yd Wright , kt·ry nawiņzywaġ w swoich bu-

dowlach do dawnych azteckich budowli  (ryc. 1 52). Niedawno w Warszawie  Marek 

Budzyŗski proponowaġ budowŋ wilanowskiej šwiņtyni OpatrznoŢci w formie Ţwiŋtej 

g·ry z towarzyszņcym jej jeziorem (ryc. 1 53). Nieco inn y charakter miaġy najbardziej 

znane i najwiŋksze piramidy wzniesione w czasach staroŮytnego Egiptu. Pierwsza z 
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nich powstaġa jako grobowiec faraona DŮesera i zostaġa zaprojektowana i wykona-

na w la tach 2630-2611 p.n.  Chr. przez jego architekta i wezyra Imho tep a. Wzorowaġ 

siŋ on na schodkowych zigguratach z terenu Mezopotamii, stņd ma ona jeszcze 

ksztaġt piramidy schodkowej, ale nie jest juŮ platformņ pod Ţwiņtyniŋ Boga, ale ka-

mienny m nagrobkiem faraona. Prostokņtny obszar sacrum tego Ţwiņtynnego zespo-

ġu jest wydzielony z pustyni murem. PrzejŢcie przez mur na wewnŋtrzny dziedziniec 

prowadzi przez ciemn y korytarz, kt·ry peġniġ rolŋ Ţluzy psychologiczn ej wiodņcej z 

pustyni do obszaru sa crum, na jasnņ przestrzeŗ placu , z kt·rego  widoczna jest w peġ-

nej okazaġoŢci caġa piramida. Za piramidņ umieszczono pomniejszone, charaktery-

styczne dla Egiptu obiekty, a obok dziedziŗca kaplice dla bog·w z poszczeg·lnych 

egipskich nom·w. P·Ŭniej powstaġy kolejne, jeszcze wiŋksze piramidy, juŮ w formie 

regularnego ostrosġupa. PrzeŮyġy one Egipt, stajņc siŋ pomnikami grobowymi leŮņce-

go na poġudniu Kusz, wreszcie stajņc siŋ w XIX wieku artefaktami w romantycznych 

ogrodach i wyr·Ůniajņcymi siŋ nagrobkami na cme ntarzach  (ryc. 1 54, 155).  

 

 

Ryc. 147. Athanasius Kircher . WieŮa Babel, 

miedzioryt, 1679r., Biblioteka Uniwersyte cka,  

Heidelberg   

Ryc. 148. Wiesġaw Kruczkowski. WieŮa Babel, 

akryl, olej, 100x100cm, 2004r. 

 

Ryc. 149. Piramida Maj·w. Kukulk§n zstŋpujņcy jako wņŮ podczas r·wnonocy, wysokoŢļ 

30m., X wiek, ChichenItz§ 
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Ryc. 150. Aleja Zmarġych, 300-450r., Teotihuac§n  

 

Ryc. 151. Michael Heizer . Miasto na pustyni Newada, 197 0r., fot. Tom Vinetz.   

 

Ryc. 152. Frank Lloyd Wright . Hollyhock, 1919 -1921r., Los Angeles  
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Ryc. 153. Marek Budzyŗski. šwiņtynia OpatrznoŢci (projekt),2000r.  

 

 

Ryc. 154. Grobowiec Leopolda Friedr icha 

Dittmera , w Brodnicy, wysokoŢļ 250cm., 

fot . A. Wieczorek  

Ryc. 155. Herman von P¿ckler-Muskau . Branitz 

- piramida ð tumulus w parku, 1860-1863r., fot. 

B. Maliszewska   

PoniewaŮ egipska piramida nie niosġa na sobie Ţwiņtyni, a w piramidzie Sumer·w 

hierarchia byt·w wznosiġa siŋ wraz ze stopniami do sanktuarium na szczycie wieŮy, 

Egipcjanie musieli stworzyļ poziomy odpowiednik piramidy Ţwiņtynnej. Zamienili 

stopnie piramidy na kolejne d ziedziŗce prowadzņce do leŮņcego na koŗcu tak 

uksztaġtowanej osi sanktuarium Boga. Taka struktura zostaġa przeniesiona przez Izraeli-

t·w ze šwiņtyni Jerozolimskiej do koŢcioġ·w chrzeŢcijaŗskich, w kt·rych sanktuarium 

Boga jest umieszczone na koŗcu osi przebiegajņcej przez koŢci·ġ. WyraŬnie moŮna 

takie ukġady zobaczyļ w koŢcioġach prawosġawnych. W nich sanktuarium od nawy 

oddziela ikonostas z namalowanņ na nim piramidalnņ, hierarchicznņ strukturŋ bo-

skich byt·w (ryc. 156).  
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Ryc. 156. Jerzy Nowosielski. Ikonostas, 1989r., WyŮsze Seminarium Duchowne, Lublin 

 

  

Ryc. 157. Jan Rylke , fot. . Machu Picchu, od-

bitka srebrowa, 1988r.  

Ryc. 158. Ieoh Ming Pei . Piramida Luwru, 1989r., 

ParyŮ 
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W Ameryce P oġudniowej staroŮytnym miastom towarzyszyġy g·ry, stņd nie trzeba by-

ġo tam wznosiļ piramid (ryc. 157), podobnie byġo w Azji, w kt·rej g·ry towarzyszyġy 

staroŮytnym cywilizacjom. Piramidy stanowiġy wraz z towarzyszņcymi im placami cen-

tralne punkty staroŮytn ych  miast. Tŋ ich cechŋ czasem wykorzystujņ wsp·ġczeŢni 

urbaniŢci, Ůeby zaznaczyļ Ţrodek miasta. W ten spos·b prezydent Francji Fran­ois 

Mitterrand  w 1989 roku zainicjowaġ umieszczenie na dziedziŗcu Luwru szklanej pira-

midy na wz·r egipskiej piramidy Cheopsa (ryc. 158). Obok piramidy jeszcze jeden 

artefakt z tego okresu  staroŮytnoŢci przeniknņġ do nowoŮytnej urbanistyki. Byġ to egip-

ski sġup falliczny, czyli obelisk, w kt·rym mieszkaġ b·g Ra. JuŮ w czasach antycznych 

wywieziono z Egiptu obeliski do Rzymu i Ko nstantynopola, teraz obok Watykanu takie 

obeliski stojņ w ParyŮu, Londynie, Stambule i w Nowym Jorku. Wznosi siŋ r·wnieŮ, na 

wz·r staroŮytnych wsp·ġczesne obeliski. NajwyŮszy, liczņcy 169 metr·w, postawiono 

w Waszyngtonie (ryc. 159). Z polskich najbardziej  znany jest obelisk lubelski, postawio-

ny jako pomnik Unii Lubelskiej, kt·ra poġņczyġa Litwŋ z Polskņ (ryc. 160). 

 

 

  
Ryc. 159. Robert Mills . Pomnik Waszyngtona, 

marmur, piaskowiec, granit, wysokoŢļ 169,3m., 

1848-84r., Waszyngton  

Ryc. 160. Feliks Bentkowski i Paweġ Maliŗski. 

Pomnik Unii Lubelskiej, Ůeliwo, mosiņdz, 

wysokoŢļ 13m., 1826r., Lublin  
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RzeŬba i malarstwo. PoniewaŮ pismo wyparġo informacje zawarte wczeŢniej w geo-

metrycznych or namentach, w tym okresie staroŮytnoŢci ornamenty kŋ ogranicz ono  

do prostej dekoracji towarzyszņcej realistycznym, czyli nie abstrakcyjnym, ale wi-

docznym w rzeczywistoŢci przedstawieniom. Te przedstawienia przybieraġy ksztaġt 

schematycznej ilustracji treŢci fabularnych. Przy pozorach realizmu podlegaġy Ţci-

sġym, rzemieŢlniczym kanonom przedstawiania. Hieratyczne postacie, polichromo-

wane pġyty przedstawieŗ, fabularne ciņgi akcji  z towarzyszņcymi tekstami przez stu-

lecia nie ulegaġy ewolucji i wġaŢciwie wystarczy  po jednym przykġadzie z Mezopota-

mii, Egiptu  czy Mezoameryki do rozpoznania stylu obrazowania z tych obszar·w. Wi-

dzimy to juŮ na tzw. Sztandarze z Ur, kt·ry byġ prawdopodobnie pudġem rezonanso-

wym harfy (ryc. 1 61).  

 
Ryc. 161. Pudġo harfy (sztandar) z Ur, lapis lazuli, masa perġowa, 100x70cm., 2600r.p.n.Chr. 

Muzeum Brytyjskie, Londyn  

Wszystko w takich przedstawieniach  byġo podporzņdkowane przekazywanym tre-

Ţciom. Wizerunki z towarzyszņcymi tekstami opowiadaġy pewnņ historiŋ, a kanon 

przedstawieŗ jņ uczytelniaġ i czyniġ zrozumiaġņ (ryc . 162-164). MoŮemy to por·wnaļ z 

kronikņ Feliksa Topolskiego  tworzonņ przez ponad 30 lat i prezentowanņ w jego pra-

cowni pod londyŗskim mostem (ryc. 1 65) lub z wsp·ġczesnym obrazowaniem komik-

sowym (ryc.  166). Podobne ġņczenie hieroglificznego tekstu z ilustrujņcym go obra-
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zem widzimy teŮ we wsp·ġczesnym graffiti (ryc. 1 67). Nie zawsze moŮemy wsp·ġcze-

sne realizacje traktowaļ jako przykġad analogicznego  czy ahistorycznego myŢlenia. 

Niekt·rzy artyŢci byli zafascynowani wsp·ġczesnymi tyraniami, jak Jose  Ribera  komu-

nizmem , czy Stanisġaw Szukalski faszyzmem  i bezpoŢrednio nawiņzywali do tradycyj-

nej sztuki staroŮytnego Meksyku, w kt·rej mogli dostrzec siġŋ wġadzy opartej na terro-

rze i masowych mordach (ryc. 168-171).  

  

Ryc. 162. Suza, fryz nieŢmiertelnych, 

cegġa reliefowa, glazurowana, 

VIw.p.n.Chr., Muzeum Pergamoŗskie, 

Berlin 

Ryc. 163. Gġowa Olmek·w z La Venta, bazalt, 

wysokoŢļ 240cm., 900r.p.n.Chr., Parque-Museo La 

Venta, Villahermosa  

 

Ryc. 164. Nebamun  nadzorujņcy prace w swojej posiadġoŢci, 1400-1352r.p.n.Chr., 

Metropolitan Museum of Art, Nowy Jork  
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Ryc. 165. Feliks Topolski. Pamiŋtnik XX wieku, 

labirynt 6x20 0m., 1953-1989r., arkad y pod  

Hungerford Bridge , Londyn . 

 

 

Ryc. 166. Jan Rylke , Wycieczka do Malborka , 

akryl, pġ·tno, 60x82cm., 2002r. 

 
Ryc. 16 7. Graffiti na murze wyŢcig·w konnych w Warszawie, beton, spraj, 2003r., fot. J. Rylke  
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Ryc. 168. Bitwa . Malowidġo Ţcienne, 790-791r., Bonampak , Meksyk  

 

 
Ryc. 169. Diego Rivera . Historia Meksyku. Mural w Paġacu Narodowym, 1929-1935r., Meksyk  
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Ryc. 170. Coatlicue, andezyt, 

wysokoŢļ 252c m., 1487-1520r., 

Narodowe mu zeum Antropologii, 

Meksyk 

Ryc. 171. Stanisġaw Szukalski. Rysunek. 

  

Ostatniņ ze staroŮytnych tyranii byġy Chiny za pierwszego chiŗskiego cesarza Qin Shi. 

W jego grobowcu odkryto w 1974 roku ponad 8000 naturalne j wielkoŢci Ůoġnierzy, 

kt·rzy mieli sġuŮyļ cesarzowi w zaŢwiatach (ryc. 172). To odkrycie staġo siŋ inspiracjņ 

dla multiplikowanych postaci tworzonych miŋdzy innymi przez Magdalenŋ Abaka-

nowicz  (ryc. 173). W staroŮytnoŢci, kiedy rzņdziġy wielkie cywilizacje, zdarzaġy siŋ wy-

jņtki od stosowania Ţcisġych kanon·w, na przykġad zwiņzane z religijnņ rewolucjņ fa-

raona Echnatona, kiedy wizerunki zyskiwaġy indywidualny wyraz i moŮna je odnosiļ 

do konkretnych postaci, takich jak jego Ůona Neferetiti  (ryc. 174). Odkrycie jedynego 

zachowanego z tej epoki grobowca farao na Tutenchamona  w 1922 roku, gdzie zo-

baczono egipski kanon modyfikowany indywidualnņ interpretacjņ, wpġynŋġo na roz-

w·j miŋdzywojennego stylu art deco. Najbardziej znana przedstawicielka tego stylu, 

Tamara Ġempicka namalowaġa w 1929 roku sw·j autoportret na okġadkŋ niemiec-

kiego pisma dla kobiet Die Dame , nawiņzujņc do tego popiersia Ůony faraona (ryc. 

175). 
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Ryc. 172. Terakotowa Armia , glina, 210r.p.n.Chr.,  

 
Ryc. 173. Magdalena Abakanowicz . Tġum i indywidualnoŢļ, 2015r., 
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Ryc. 174. Totmes. Neferetiti , wapieŗ i stiuk 

polichromowany,  wysokoŢļ 50cm., 1345 

r.p.n.Chr. , Muzeum Egipskie , Berlin 

Ryc. 175. Tamara Ġempicka, Autoportret w zielo-

nym Bugatti, olej, deska, 35x27cm., 1929r.  
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Co moŮemy zaczerpnņļ ze sztuki antycznej? 

Iliada Homera  

Lody na patyku  

NaguŢka Wenera 

Wszystko to z Antyku  

Kultura Antyku, tym siŋ r·Ůniġa od wczeŢniejszych staroŮytnych kultur, Ůe od renesan-

su, aŮ do poġowy XIX wieku stanowiġa wyġņcznņ inspiracjŋ dla kultury europejskiej. 

Byġa  to inspiracja  nie jako pewien model postŋpowania, ale wz·r bardzo konkretny, 

bezpoŢrednio kopiowany. Ten wz·r stanowiġa przede wszystkim kultura i sztuka grec-

ka, kt·rej Rzym byġ kontynuacjņ. ūr·dġem uporzņdkowania tej kultury byġ system de-

mokratycznej wġadzy, okreŢlony przez Solona na przeġomie VII i VI wieku p.n.Chr, oraz 

pierwotna nauka z jej filozofiņ, kt·rņ zapoczņtkowaġ Tales z Miletu i z matematyk ņ, 

kt·rņ rozwinņġ Pitagoras, obaj Ůyjņcy w VI wieku p.n.Chr. W peġni uksztaġtowaġy siŋ 

obie te dziedziny wiek p·Ŭniej, w okresie kl asycznym . Kontynuacjŋ tego okresu przed-

stawiġ na poczņtku czas·w nowoŮytnych  Rafael  Santi pod postaciņ Szkoġy Ateŗskiej z 

Arystotelesem  i Platonem  w centrum, jako tej szkoġy nauczycielami (ryc. 1 76). Na 

wschodzie w tym sam ym czasie , kiedy w Europie rozwijaġa siŋ kultura antyczna, roz-

grywaġy siŋ waŮne religijne rewolucje: buddyzm, dŮinizm, konfucjanizm i taoizm, kt·re 

zmieniġy oblicze Azji i funkcjon ujņ w niej do dzisiaj. W przeciwieŗstwie do wczeŢniej-

szych teokratycznych , staroŮytnych despotii, Grecy wprowadzili w swoich miastach 

ustr·j demokratyczny. W greckich polis, rozsianych u wybrze Ůy m·rz, šr·dziemnego i 

Czarnego,  centrum miasta nie mieŢciġo Ţwiņtyni, ale stanowiġo pusty plac, gdzie mo-

gli spotykaļ siŋ mieszkaŗcy miast a. Ta grecka agora przeksztaġciġa siŋ w rzymskie fo-

rum, Ţredniowieczny rynek i jako centralny plac miejski dotrwaġa do dzisiaj. TakŮe do 

dzisiaj w naszych miastach stoi wiele budow li, kt·rych formŋ i funkcjŋ opracowan o w 

czasach antycznych . Sņ to takie budowle , jak: bazyliki, amfiteatry, ġuki triumfalne. 

Znaczniejsze budynki zdobiņ do dzisiaj , wzorowane na antycznych, kolumnady. 

Rzymskie forum za czas·w cesarstwa wzbogacono opr·cz tradycyjnych pomnik·w z 

posņgami ustawionymi na cokoġach, o dwa typy nowych pomnik·w: konny pomnik 

cesarza Marka Aureliusza  (ryc. 1 77) i kolumnowy pomnik cesarza Trajana  (ryc. 1 79) 

okreŢlajņcych stolicŋ imperium rzymskiego. Te pomniki stanowiġy wz·r dla rozpo-

wszechnionych na caġym Ţwiecie pomnik·w, kt·re widzimy takŮe w dzisiejszej War-

szawie . Na placu Zamkowym postawiono w XVII wieku kolumnŋ Zygmunta (ryc. 180), 

a na placu Piġsudskiego w XIX wieku konny, w rzymskim kostiumie, pomnik ksiŋcia J·-

zefa Poniatowskiego  (ryc. 1 78). Opr·cz plac·w, Grecy wymyŢlili wġasny typ Ţwiņtyni. 

Nie byġa to juŮ Ţwiņtynia umieszczona na szczycie piramidy  ani ciņg dziedziŗc·w 

prowadzņcych do koŗcowego sanktuarium. Byġo to otoczone kolumnami sanktua-

rium poġoŮone w Ţwiŋtym gaju. Dla takie j Ţwiņtyni Grecy wyr·Ůnili trzy warian-

ty/porzņdki, kt·re r·Ůniġy siŋ proporcj ami  i dekoracj ņ kapiteli  otaczajņcych budowlŋ 

kolumn. Najsurowszy z nich byġ porzņdek dorycki o proporcjach nazywanych mŋskimi 

i prostych kapitelach . Smuklejsze byġy kolumny joŗskie o kobiecych proporcjach i  ko-

lumnach ze zwijanymi w kapitela ch wolutami  (ryc. 1 81). NajlŮejszy byġ porzņdek ko-

ryncki, kt·rego kolumny miaġy dziewczŋce proporcje i kapitele opr·cz wolut ozdo-
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bione  byġy liŢļmi akantu. Inne teŮ wprowadzono  w Grecji zasady um ieszczania Ţwiņ-

tyŗ i ich zespoġ·w w krajobrazie. Poprzednio , w Egipcie  czy Babilonie,  budowle sytu-

owano arbitralnie na pġaskim terenie biorņc tylko pod uwagŋ kierunek biegu sġoŗca 

lub rzeki . Kompozycj a tych staroŮytnych kompleks·w Ţwiņtynnych uwzglŋdniaġa 

geometryczne podporzņdkowanie poszczeg·lnych budowli hierarchicznemu ukġa-

dowi caġoŢci zespoġu. Grecy, tworzņc zespoġy Ţwiņtynne na g·rzystych p·ġwyspach i 

wyspach,  kaŮdņ ze Ţwiņtyŗ komponowali  osobno, bo byġa poŢwiŋcona innemu Bo-

gu. Nie tworzono hierarchi cznie uporzņdkowanej kompozycji, ale swobodny zesp·ġ 

wypeġniajņcy Ţwiņtynny okrŋg. Od tego czasu funkcjonujņ dwa sposoby kompono-

wania przestrzeni. Jeden , jak w Egipcie , jest formalny, opracowany w spos·b odrŋb-

ny od krajobrazu, w kt·rym jest umieszczony. Drugi, jak w Grecji, jest malowniczy ; w 

nim krajobraz jest przy komponowaniu przestrzeni jej istotnym komponentem. šwiņty-

nie greckie , chociaŮ niepowiņzane ze sobņ, byġy w spos·b malowniczy wkompono-

wywane w krajobraz greckich wzg·rz. Model greckiej Ţwiņtyni byġ w Europie mniej 

lub bardziej dokġadnie powtarzany aŮ do poġowy XIX wieku. Byġy to przede wszystkim 

budowle Ţwieckie, ale zdarzaġy siŋ w klasycyzmie wzorowane na pogaŗskich Ţwiņty-

niach takŮe budowle sakralne. Przykġadem wileŗska katedra przebudowana w stylu 

klasycznym na przeġomie XVIII i XIX wieku (ryc. 1 82). Wsp·ġczeŢnie grecka Ţwiņtynia 

nie jest juŮ takim wzorem, staġa siŋ symbolem kultury, jak o tym Ţwiadczy instalacja 

Partenonu wypeġnionego ksiņŮkami na przeglņdzie sztuki wsp·ġczesnej w Kassel (ryc. 

183). Opr·cz Ţwiņtyŗ takŮe paġace i budowle ogrodowe wzorowano na antyku. W 

renesansie i baroku byġy to swobodne transpozycje antycznego wzoru, ale w klasy-

cyzmie byġy to juŮ doŢļ dokġadne kopie, tak budowli, jak rzeŬb. Takie przykġady mo-

Ůemy znaleŬļ w warszawskich Ġazienkach, czy ġowickiej Arkadii (ryc. 184). 

 

Ryc. 176. Rafael Santi . Szkoġa Ateŗska, fresk, 500Į770 cm., 1509ð1511r., Muzeum Stanze Wa-

tykaŗskie 
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Ryc. 177. Marek Aureliusz , brņz, wysokoŢļ 

3,4m.,  175r., Muzeum Kapitoli ŗskie, Rzym  

Ryc. 178. Bertel Thorvaldsen , J·zef Ponia-

towski, brņz, wysokoŢļ 2,8m., 1828r., War-

szawa, fot. J. Rylke  

  
Ryc. 179. Apollodoros . Kolumna Trajana , 

wysokoŢļ 40m., 113r., Rzym 

Ryc. 180. Augustyn  Locci  i Constantino  Tencalla . 

Kolumna Zygmunta,  wysokoŢļ 22m., 1644r., War-

szawa , fot. J. Rylke 
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Ryc. 181. Mnesikles. Erechtejon. 421 -406r.p.n.Chr., Akropol, Ateny, fot. J. Rylke 

 

 
Ryc. 182. Wawrzyniec Gucewicz . Bazylika archikatedralna  Ţw. Stanisġawa i Ţw. Wġadysġawa, 

1801r., Wilno  
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Ryc. 183. Marta Minujin . Partenon ksiņg, Documen ta 14, 2017r.,  Kassel, fot . J. Rylke 

 

Do dekoracji ogrod·w wprowadzano nie tylko budowle i rzeŬby wzorowane na an-

tyku, ale wykorzystywano takŮe pozostaġoŢci rzeŬb antycznych lub ich kopie czy od-

lewy (ryc. 185). W XX wieku wystŋpujņ juŮ nie kopie, czy transpozycje antyczne, ale 

odwoġania do wystŋpujņcych w antyku klasycznych topos·w, czyli mitycznych opo-

wieŢci. Ta zasada powtarzania antycznych motyw·w utrzymaġa siŋ aŮ do czas·w 

wsp·ġczesnych, o czym Ţwiadczy jeden z moich obraz·w (ryc. 186, 187).  
 

  
Ryc. 184. Szymon Bogumiġ Zug. šwiņtynia 

Diany, 1983r., Arkadia, fot. J. Rylke 

Ryc. 185. Niobe  z dzieļmi. Villa Medici, 320-280r.p. 

n.Chr. , Rzym, fot. J. Rylke 
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Ryc. 186. Tron Lodovisi (narodziny Afrodyty), marmur, 1.04x1.44m., 460r.p. n.Chr. , Palazzo 

Altemps, Rzym  

 

 
Ryc. 187. Jan Rylke. Tron Lodovisi, akryl, pġ·tno, 76x100cm., 1986r. 
 

RzeŬba antyczna oddziaġywaġa nie tylko na sztukŋ Europy. Wojska Aleksandra Ma-

cedoŗskiego dotarġy aŮ do Indii, gdzie utworzono w 250 r. p.n.Chr. Kr·lestwo grecko-

baktryjskie, kt·re p·Ŭniej, jako paŗstwo Kuszan·w przyjŋġo Buddyzm i na wz·r grec-

kich posņg·w rzeŬbiġo wizerunki Buddy  (ryc. 188). Te wizerunki, czŋsto kolosalnych 

rozmiar·w, dotarġy wraz z buddyzmem aŮ do Chin i Japonii. Tam ta tradycja istnieje 

do dzisiaj. W 2008 roku, koġo chiŗskiego Lushan, postawiono Wielkiego Buddŋ, mie-

rzņcego wraz z cokoġem ponad 200 metr·w wysokoŢci (ryc. 189). Dodatkowym im-

pulsem, kt·ry wpġynņġ na rozw·j, wzorowanego na antyku, klasycyzmu byġo odkrycie 

od poġowy XVIII wieku zniszczonych przez wybuch Wezuwiusza Pompei i Herkulanum. 
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Bracia Adams  rozpowszechn ili po okryciu Pompei opracowany przez nich  styl urzņ-

dzania wnŋtrz w stylu antycznym. W tym okresie  nawet domowe drobiazgi wzorowa-

no na antyku. Josiah Wedgwood  po wykonaniu kopii sġynnej wazy z Portland (ryc. 

190), na jej wz·r rozpoczņġ produkcjŋ warstwowego cienkiego fajansu (ryc. 191). We 

Francji rew olucja, po zgilotynowaniu Ludwika XVI , przyjŋġa model republiki wzorowa-

nej na Republice Rzym skiej, z kt·rej, po wprowadzeniu przez Napoleona cesarstwa, 

stworzono bogaty, wzorowany na Cesarstwie Rzymskim, styl empire . Kobiety ubieraġy 

siŋ w starorzymskie tuniki (ryc. 192). W Polsce ten styl byġ nazywany stylem ksiŋstwa 

warszawskiego. Najbardziej s popularyzowano w·wczas srebrnņ zastawŋ stoġowņ 

oraz mosiŋŮne kinkiety. Napoleon, kt·ry warszawskie ksiŋstwo utworzyġ, podtrzymywaġ 

na duchu Polak·w w czasach zabor·w. Jego wielbicielem byġ malarz Piotr Micha-

ġowski, autor konnego portretu Cesarza (ryc. 193).  

  
Ryc. 188, Gandhara  Buddha , kamieŗ, 

wysokoŢļ 1m., I-II w. Muzeum Narodo-

we , Tokio 

Ryc. 189. Budda  z Lushan, miedŬ, 128m. (z coko-

ġem 208m.,) 2008r., Chiny 
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Ryc. 190. Waza portlandzka, 

szkġo warstwowe, wysokoŢļ 

24,5cm.,  1-25r., Muzeum Brytyj-

skie, Londyn  

Ryc. 191. Josiah Wedgwood  i Thomas Bentley  (wedġug 

Georg a  Stubbsa ), Koŗ i lew, fajans, 25x4 1cm., 1780r., Cen-

ter for British Art , Yale  

 

  
Ryc. 192. Jean -Auguste -Dominique Ingres . 

Panna Rivi¯re, olej, pġ·tno, 100x70cm., 

1806r., Luwr, ParyŮ 

Ryc. 193. Piotr Michaġowski. Napoleon na koniu, 

olej, pġ·tno, 259x205cm., 1846r., Muzeum Naro-

dowe, Warszawa  
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Co moŮemy zaczerpnņļ ze sztuki Ţredniowiecznej? 

Lutnia i r·Ůa 

Miecz i zaraza  

Ci Ţredniowieczni 

Sņ niebezpieczni 

Skņd siŋ wziŋġo pojŋcie Ţredniowiecza? Po Ţredniowieczu nastņpiġ, nawiņzujņcy do 

kultury antycznej Renesans, a le poczņtek Ţredniowiecza wiņŮe siŋ z upadkiem rzym-

skiego cesarstwa w 476 roku. Tak to przyjŋto w kulturze Zachodu,  chociaŮ wschodnia 

czŋŢļ cesarstwa funkcjonowaġa jeszcze przez niemal tysiņc lat. Upadek cesarstwa, to 

r·wnieŮ koniec pogaŗstwa i rozw·j chrzeŢcijaŗstwa, kt·re od 380 roku staġo siŋ ofi-

cjalnņ religiņ cesarstwa . W Azji w tym czasie rozpowsz echniaġ siŋ buddyzm, stajņc siŋ 

w poġowie VI wieku religiņ paŗstwowņ w Chinach, chociaŮ a Indiach od VIII wieku 

nastņpiġ powr·t do tradycyjnego hinduizmu. Upadek Cesarstwa Rzymskiego, to takŮe 

powiņzany z ociepleniem klimatu najazd na Europŋ lud·w koczowniczych z Azji, kt·-

rym rozbudowany przez jednoczņcņ Chiny dynastiŋ Sui Wielki Mur zagrodziġ drogŋ do 

Chin. OŢwiecenie uznaġo Ţredniowiecze, z jego religijnoŢciņ, za wieki ciemne, cho-

ciaŮ w·wczas wynaleziono wiŋkszoŢļ urzņdzeŗ uġatwiajņcych nam Ůycie. Byġy to 

miasta i wsie, k t·re zastņpiġy uprzednio stosowanņ gospodarkŋ wypaleniskowņ z jej 

grodami i tymczasowymi, letnimi szaġasami. Byġy to r·wnieŮ mġyny i wiatraki, strzemio-

na i siodġa pod konie wierzchowe, wozy i uprzŋŮe dla koni pociņgowych. Niewolnic-

two zastņpiġ feudalizm ze swojņ skomplikowanņ drabinņ zaleŮnoŢci. W zwiņzku z roz-

wojem Ţredniowiecznej religijnoŢci, nowe budowle we wszystkich tych krajach , to 

przede wszystkim Ţwiņtynie. To juŮ nie sanktuaria, do kt·rego mogli wejŢļ tylko kapġa-

ni, to domy Boga, do kt·rych mogli wejŢļ wszyscy wierni. Pierwsza taka budowla 

powstaġa jeszcze w antycznym Rzymie, byġ to Panteon, czyli Ţwiņtynia poŢwiŋcona 

wszystkim bogom  (ryc. 1 94). To juŮ nie byġo sanktuarium przeznaczone do podziwia-

nia z zewnņtrz, jak Ţwiņtynie antyczne. Tutaj  najwaŮniejsze byġo wnŋtrze, ġņczņce 

przestrzeŗ wal ca z przestrzeniņ kuli. Te dwie przestrzenie zostaġy umoc nione przez oŢ 

pionowņ przechodzņcņ przez otw·r w sklepieniu i przez oŢ poziomņ poprowadzonņ 

od wejŢcia do niszy w koŗcu Ţwiņtyni. Caġa budowla s tanowi jeszcze formŋ przej-

Ţciowņ, poniewaŮ pozostawiono elewacjŋ charakterystycznņ dla Ţwiņtyni pogaŗ-

skiej, jednak nie usytuowanņ w obrŋbie przestrzeni sacrum, ale poprzedz onņ przez 

plac miejski. Panteon byġ wielokrotnie kopiowany w dziewiŋtnastowie cznym klasycy-

zmie. W Warszawie wedġug niego zbudowano koŢci·ġ Ţw. Aleksandra na placu 

Trzech KrzyŮy (ryc. 195), a wnŋtrze Panteonu skopiowano w dawnej sali gieġdy 

(obecnie Muzeum Porczyŗskich) przy Placu Bankowym (ryc. 196). Teologiczne rozwi-

niŋcie pogaŗskiego Panteonu stanowiġ koŢci·ġ šwiŋtej Zofii w Konstantynopolu. Za-

miast pojedynczej kopuġy mamy tutaj sklepienie  ġņczņce trzy kopuġy w jednņ caġoŢļ 

wyraŮajņcņ jednoŢļ šwiŋtej Tr·jcy. OŢ pionowa wnŋtrza zostaġa wykorzystana do  

hierarchiczne go  umocowa nia  byt·w duchowych w dekoracji Ţcian koŢcioġa (ryc. 

197). Ten model centralnej Ţwiņtyni (ryc. 199) staġ siŋ aŮ do czas·w wsp·ġczesnych 

obowiņzujņcym wzorcem ortodoksyjnych Ţwiņtyŗ nawiņzujņcych do tradycji Bizan-

cjum , takich, jak wznoszona obecnie w Warszawie cer kiew przy ulicy Puġawskiej (ryc. 
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200). Teologicznym uzasadnieniem takiego rozplanowania Ţwiņtyni byġ model an-

tyczny homo  quadratus a, czyli czġowieka kwadratowego , kt·rego ciaġo w formie 

krzyŮa zostaġo wpisane w kwadrat symbolizujņcy ziemiŋ i w koġo symbolizujņce niebo. 

Dlatego prawosġawna Ţwiņtynia ma kwadratowy rzut, ale kulistņ, czŋsto zġoconņ, 

kopuġŋ na szczycie, bo przecieŮ w niebie - niebo jest zġote, a nie , niebie skie. JeŮeli 

wnŋtrze Ţwiņtyni staġo siŋ miejscem liturgii i modlitwy, to naleŮaġo je odrealniļ, Ůeby 

wprowadziļ wiernych w inny, sprzyjajņcy uduchowieniu, stan ŢwiadomoŢci. W tym 

celu bizantyŗskie koŢcioġy wypeġniono mozaikami, kt·rych barwne kamyki, odbijajņc 

Ţwiatġo wypeġniaġy wnŋtrze wibracjņ barw  z kr·lujņcņ ikonņ Chrystusa (ryc. 198).  

 
Ryc. 194. Apollodoros . Panteon, wysokoŢļ 43,6m., 125r., Rzym, fot. J. Rylke  

 

  
Ryc. 195. Piotr Aigner . KoŢci·ġ Ţw. Aleksan-

dra, 1818 -1826r., Warszawa  

Ryc. 196. Antonio Corazzi . Gieġda kup iecka, 

1825-1828r., Warszawa  
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Ryc. 197. Antemiusz z Tralles i Izydor z Miletu . Ha-

gia  Sophia  - wnŋtrze, wysokoŢļ 56m., 537r., Stam-

buġ  

Ryc. 198. Chrystus bġogosġawiņcy, mozai-

ka, 1200r., Hagia  Sophia, Stambuġ 

 

  

Ryc. 199. Antemiusz z Tralles i Izydor z 

Miletu . Hagia Sophia, 537r. , Stambuġ  

Ryc. 200. Andrzej Markowski . Cerkiew Ţw. Sofii, 

2020r., Warszawa, fot. J. Rylke  

 

Obrazy w koŢciele wschodnim, zwane ikonami, takŮe zostaġy podporzņdkowane 

schematom teologicznym i utrzymywaġy specyficznņ formŋ i barwŋ niemal do cza-

s·w wsp·ġczesnych. Ruscy malarze ikon dziaġali teŮ w Polsce. Pod kierunkiem mistrza 

Andrzeja trzej z nich  ozdobili wnŋtrze lubelskiej kaplicy Ţw. Tr·jcy (ryc. 201). Niekt·rzy z 

artyst·w wsp·ġczesnych wykorzystujņ ten schemat obrazowania takŮe do obraz·w 

Ţwieckich. Widaļ to w sztuce kraj·w prawosġawnych (ryc. 202), ale takŮe w Polsce 

obok obraz·w religijnych, w konwencji ikon , w drugiej poġowie XX wieku malowaġ 

Ţwieckie obrazy Jerzy Nowosielski (ryc. 203).  
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Ryc. 201. Andrzej. Wystr·j malarski kaplicy Tr·jcy šwiŋtej, 1418r., Lublin 

 

  
Ryc. 202. Stelios Faitakis. W niebezpieczeŗstwie poŮņdania, 

akryl, pġyta, 300x530c m., 2014r., Documenta , Kassel 

Ryc. 203. Jerzy Nowosielski . 

Akt z lustrem, akryl, pġ·tno, 

100x80cm., 1987r.  

 

JeŮeli skierujemy nasz wzrok dalej, ku wschodowi, to caġņ Azjŋ šrodkowņ, ale takŮe 

p·ġnocnņ Afrykŋ objņġ w VII i VIII wieku Islam ze swojņ sztukņ. Budowle muzuġmaŗskie, 

po opanowaniu chrzeŢcijaŗskich obszar·w Azji zachodniej i p·ġnocnej Afryki, powta-

rzaġy model koŢcioġa prawosġawnego z kwadratowym rzutem i okrņgġņ kopuġņ, na-

tomiast dekoracja Ţcian przy arabskim ikonoklazmie miaġa charakter dekoracji abs-

trakcyjnej (ryc. 204).  Wraz z powrotem, opartej na rytmie, sztuki abstrakcyjnej w 

pierwszej poġowie XX wieku, powr·cono do takiego zdobienia Ţcian zewnŋtrznych w 

okresie miŋdzywojennym, kiedy kr·lowaġ styl art d®co. Stanowiġ wiodņcy motyw w 

budowlach polskiego architekta Romual da Gutta  (ryc.  205). Paġace muzuġmaŗskie, 

chociaŮ wznoszone w ciepġym, Ţr·dziemnomorskim klimacie, utrzymywaġy charakter 


