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Kr·tkie wprowadzenie 

Sztuka jest ucieczkņ, najszlachetniejszym narkotykiem,  

mogņcym przenieŢļ nas w inne Ţwiaty  

bez zġych skutk·w dla zdrowia, inteligencji  

Stanisġaw Ignacy Witkiewicz 

Skņd taki tytuġ 

WczeŢniej napisaġem dwa podrŋczniki z historii sztuki: historiŋ sztuki dla artyst·w1 i histo-

riŋ sztuki ogrodowej2. MyŢlaġem, Ůe to wystarczy, ale moja kuzynka, benedyktynka, 

Agnieszka, a wġaŢciwie Ania, namawiaġa mnie, Ůebym napisaġ o mistycyzmie w ogro-

dach, bo w Jouarre, we Francji, opiekuje siŋ ogrodem klasztornym i widzi tu interesu-

jņce wņtki. Wņtki ġņczņce ogr·d z rzeczywistoŢciņ funkcjonujņcņ poza Ţwiatem ma-

terialnym. Opiekuje siŋ tym ogrodem nie tylko przez wzglņd na dobro roŢlin, ale takŮe 

przez zawarty w klasztornym ogrodzie sens mistyczny. Doszedġem do wniosku, Ůe zaj-

mowanie siŋ mistycyzmem tylko w jednej z dziedzin sztuki, a konkretnie w sztuce ogro-

dowej, byġoby za silnym ograniczeniem. W ogrodzie wiņzaġoby siŋ to z tajemnicami 

pierwotnego Ţrodowiska Ůycia nie tylko ludzi, ale takŮe zwierzņt i roŢlin. KiedyŢ zajmo-

waġem siŋ Ůyciem duchowym drzew. Wprowadziġem do tych badaŗ nawet nowy, 

r·wnolegġy do dendrologii termin ð dendrozofiŋ3. Tak szeroko pojŋty mistycyzm pod-

stawowych aspekt·w Ůycia trudno byġoby przeġoŮyļ na inne dziedziny sztuki, kt·re sņ 

bardziej zaleŮne od czġowieka. Stņd rozszerzyġem temat tego opracowania na ămisty-

cyzm w sztuceó. Naturalnie, takŮe w sztuce ogrodowej. 

Mistycyzm i mistyka wydajņ siŋ podobne, ale filozofowie te dwa terminy odr·Ůniajņ. 

Piszņ: ăNajpierw dokonajmy jednak waŮnego, a trochŋ umykajņcego uwadze rozr·Ů-

nienia miŋdzy mistycyzmem a mistykņ. Ot·Ů mistyka byġaby pewnņ wġaŢciwoŢciņ od-

noszenia siŋ czġowieka do rzeczywistoŢci i do siebie, polegajņcņ na bezpoŢrednim, 

caġoŢciowym, syntetyzujņcym, wintegrowujņcym odniesieniu do Ţwiata czy do pew-

nej sytuacji w ŢwiecieéByġaby to relacja ze Ţwiatem alternatywnym wobec poznania 

zmysġowego i racjonalnegoéMistycyzm byġby natomiast pewnym stanowiskiem filo-

zoficznym, teologicznym lub Ţwiatopoglņdowym, kt·ry uznaje istnienie mistyki, pozna-

nia mistycznego, docenia to poznanie, a nawet gġosi jego nadrzŋdnoŢļ czy pierw-

szeŗstwo wobec poznania empirycznego i racjonalnegoó4. PoniewaŮ do tytuġowego 

problemu podchodzimy w spos·b historyczny i chronologiczny, przyjmijmy ten drugi 

termin, czyli mistycyzm i nim siŋ posġugujmy.  

 
1 Jan Rylke. Historia sztuki dla artyst·w. Sztuka ogrodu. Sztuka krajobrazu, Warszawa 

2020 
2 Jan Rylke. Historia Sztuki Ogrodowej. Sztuka ogrodu. Sztuka krajobrazu, Warszawa 

2022 
3 Jan Rylke. Dendrozofia, w: Jan Rylke (red.). Krajobrazy. Jubileusz 80-lecia urodzin 

profesora Wġadysġawa Niemirskiego, Wydawnictwo SGGW, Warszawa 1994, s. 72-82 
4 Janusz Dobieszewski. Moc poznawcza mistycyzmu, s. 25,26, w: Arkadiusz Karapuda, 

Agnieszka Wġoczewska (red.). WyraŮanie NiewyraŮalnego. Mistycyzm w sztuce litera-

turze, malarstwie, muzyceé, Akademia Sztuk Piŋknych, Warszawa 2018, s. 25-34 
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Na okreŢlenie: ămistycyzm w sztuceó moŮna naġoŮyļ wiele znaczeŗ, siŋgnņġem wiŋc 

do skġadajņcych siŋ na treŢļ tego terminu Ŭr·deġ jŋzykowych. Jak podaje encyklope-

dia PWN: sġowo ămistycyzmó pochodzi z jŋzyka greckiego, w kt·rym ămystik·só ozna-

cza: ătajemnyó. Sġowo ăsztukaó, wedġug sġownika etymologicznego Aleksandra 

Br¿cknera pochodzi z jŋzyka niemieckiego od sġowa ăSt¿ckó czyli ăpniakó. Mistycyzm 

w sztuce definiowany jest w Ţwietle tych pojŋļ, w spos·b dosġowny jako: ătajemnica 

tkwiņca w pniakuó. Brzmi to maġo mistycznie, ale moŮemy przyjņļ, Ůe ten pniak jest 

maġo przydatnņ w Ůyciu potocznym, chociaŮ mocno osadzonņ w gruncie rzeczņ, czyli 

sztukņ, a w tej rzeczy moŮe byļ zawarta pewna tajemnica. PoniewaŮ z takiego nie-

mieckiego pnia wywiedziony zostaġ termin ăsztukaó, kt·ry w Polsce okreŢla caġoŢļ ludz-

kich dokonaŗ o charakterze artystycznym, uznajmy, Ůe chodzi tu o tajemnice zawarte 

w rzeczach, kt·rych przydatnoŢļ, obok innych wartoŢci, stanowiņ tajemnice, czyli war-

toŢci ukryte, niematerialne. Te tajemnice moŮemy dostrzegaļ i je przeŮywaļ, a to jest 

juŮ temat na ksiņŮkŋ. Jak piszņ teologowie: ăNasza podw·jna duchowo ð cielesna na-

tura sprawia, iŮ nie jesteŢmy w stanie dotrzeļ do rzeczy duchowych w oderwaniu od 

cielesnych. Wedġug Ţw. Jana z Damaszku époprzez kontemplacjŋ cielesnņ docho-

dzimy do kontemplacji duchowychó5. 

Przyjmujņc nawet szeroki zakres terminu ămistycyzmu w sztuceó wiemy, Ůe istniejņ inne, 

przeciwstawne do mistycyzmu, okreŢlenia zwiņzane ze sztukņ; na przykġad: ărealizm w 

sztuceó. Sġowo realizm pochodzi z p·Ŭnoġaciŗskiego sġowa ărealisó czyli prawdziwy, rze-

czywisty. Bŋdzie to wiŋc, dla zakresu pojŋciowego ărealizmu w sztuceó, rzeczywisty 

pniak, w kt·rym nie bŋdziemy doszukiwaļ siŋ tajemnicy, bo wystarczy nam oglņd jego 

formy zewnŋtrznej. Naturalnie moŮe ta tajemnica w nim tkwiļ, ale w naszym realistycz-

nym opisie nie bŋdziemy siŋ takimi tajemnicami zajmowaļ.  

XIX wiek, z dominujņcym w nim realizmem i XX wiek ze swoim formalizmem, mniej siŋ 

interesowaġ wartoŢciami ukrytymi, czyli zawartym w sztuce mistycyzmem. BliŮszy misty-

cyzmu byġ w tym okresie surrealizm penetrujņcy ludzkņ podŢwiadomoŢļ, ale surrealizm 

bardziej zajmowaġ siŋ tajemnicami ludzkiego umysġu niŮ tajemnicami wpisywanymi w 

dzieġo sztuki. Stņd temat mistycyzmu jest w dzisiejszej historii sztuki trochŋ zapoznany i 

warto spr·bowaļ go zgġŋbiļ i rozszerzyļ.  

JeŮeli spojrzymy na historiŋ sztuki, to dominuje w niej sztuka religijna ilustrujņca prawdy 

wiary. Poza sztukņ religijnņ pewnymi wyjņtkami w europejskiej kulturze byġa sztuka r·-

ŮokrzyŮowc·w. Od XV wieku zafascynowani alchemiņ a potem okultyzmem, wyksztaġ-

cili w koŗcu XIX i w XX wieku wġasnņ estetykŋ, w kt·rej r·Ůa symbolizowaġa zar·wno 

piŋkno, jak tajemnicŋ. Widoczne jest to w dzieġach, kt·re do tradycji r·ŮokrzyŮowc·w 

siŋ odwoġywaġy (ryc. 1, 2). Z tej tradycji wyrosġa teozofia, nurt w filozofii poszukujņcy 

kontaktu czġowieka ze Ţwiatem nadprzyrodzonym. Teozoficzne idee ġņcznoŢci z abso-

lutem staġy na przeġomie XIX i XX wieku u podstaw sztuki abstrakcyjnej (ryc. 3). Z teozofii 

wywodziġa siŋ antropozofia, kt·ra funkcjonowaġa takŮe w obszarze sztuki, jako istotny 

komponent ludzkiej egzystencji. Wedġug niej: ădzieġo sztuki stanowi ujawnionņ formŋ 

 
5 Piotr Sawicki. Ikona. Widzialny obraz niewidzialnej rzeczywistoŢci, s. 171, w: Arkadiusz 

Karapuda , Agnieszka Wġoczewska (red.).  WyraŮanie NiewyraŮalnego. Mistycyzm w 

sztuce literaturze, malarstwie, muzyceé, Akademia Sztuk Piŋknych, Warszawa 2018, s. 

169-180 
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indywidualnego poznania duchowego i jest swoistym ăhieroglifemó dla zaangaŮowa-

nego odbiorcyó6 . W XX wieku opr·cz artyst·w zwiņzanych z ruchami para religijnymi, 

tematy mistyczne w sztuce poruszali tacy artyŢci, jak zafascynowany okultyzmem Vic-

tor Brauner (ryc. 4) i Dorothea Tanning dotykajņca w surrealizmie, bardziej tajemni-

czego dla jej wsp·ġczesnych wņtku kobiecoŢci (ryc. 5).  

 
Ryc. 1. Fernand Khnopff. Zamykam za sobņ drzwi, 72,7x141cm., 1891, 

 Nowa Pinakoteka, Monachium 

  
Ryc. 2. Yves Klein. Skok w pustkŋ, 1960 Ryc. 3. Hilma af Klint. Pierwotny 

chaos, 51x37cm., 1906, Muzeum  

Guggenheima, Nowy Jork  

 
6 Diana Oboleŗska. Wychowanie przez estetykŋ. Idea antropozoficzna w wybranych 

dzieġach Karola Homolacsa, Humaniora, Nr 4 (36)/2021, s. 97ð113, s. 105 
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Ryc. 4. Victor Brauner. Heron z Alexandrii 

55x46cm, 1939, Centrum Pompidou, ParyŮ 

Ryc. 5. Dorothea Tanning.  

Urodziny, 102x65cm, 1942,  

Muzeum Sztuki, Filadelfia 

Mistycyzm w sztuce, zwiņzany z ruchami religijnymi i para religijnymi, byġ ukierunko-

wany na ilustrowanie swoistych koncepcji Ţwiatopoglņdowych. Nie skupiaġ siŋ na mi-

stycyzmie traktowanym jako element kt·ry, poza opowiadanņ historiņ, tworzy istotnņ 

warstwŋ dzieġa sztuki. Jak piszņ filozofowie: ăKaŮde obrazowanie jest zawsze przekra-

czaniem (transcendens) czyli transcendencjņ przedmiotu w kierunku jego ideaġu. 

Tw·rczoŢļ transcenduje realnoŢļ obiektu w kierunku tajemnicyó7. 

ChociaŮ rozumiem sztukŋ doŢļ szeroko, to nie bŋdŋ zajmowaġ siŋ tajemnicami zawar-

tymi w takich abstrakcyjnych materiach artystycznej aktywnoŢci jak sġowa i dŬwiŋki, 

czyli literaturņ, muzykņ, dramatem, baletem, poezjņ, bo zawodowo zajmowaġem siŋ 

sztukami plastycznymi i jej pokrewnymi rozwiniŋciami: sztukami Ţrodowiskowymi, pro-

cesualnymi oraz architekturņ krajobrazu. Brak mi wiedzy umysġu i wraŮliwoŢci zmysġ·w, 

koniecznych dla opisu tajemnic zawartych w odleglejszych od moich zainteresowaŗ 

dziedzinach sztuki. 

Zmysġ estetyczny 

Sztuka i mistycyzm od samego poczņtku wiņŮņ siŋ z kondycjņ czġowieka, kt·ry naleŮy 

do dominujņcej na ziemi populacji. Czġowiek tym siŋ r·Ůni od pozostaġego Ţwiata 

 
7 Witold Kawecki. Transcendencja czy immanencja w obrazach Caravaggia, s. 95, w: 

Arkadiusz Karapuda , Agnieszka Wġoczewska (red.). WyraŮanie NiewyraŮalnego. Misty-

cyzm w sztuce literaturze, malarstwie, muzyceé, Akademia Sztuk Piŋknych, Warszawa 

2018, s. 93-108 
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zwierzņt i roŢlin, Ůe nie jest zwiņzany z konkretnym Ţrodowiskiem. Wykorzystuje on caġe 

zasoby naszego globu. Potrafi nie tylko dostosowaļ siŋ do Ţrodowiska, kt·re jest dla 

niego mniej korzystne pod wzglŋdem dostŋpnych zasob·w, ale takŮe potrafi je zmie-

niaļ i dostosowywaļ do swoich potrzeb. Czġowiek wykorzystuje sw·j zmysġ estetyczny 

do rozpoznania, jakie wartoŢci reprezentuje dane Ţrodowisko. Ten zmysġ posiadajņ 

r·wnieŮ zwierzŋta, ale sġuŮy im on przede wszystkim w wyborze wġaŢciwego partnera 

do prokreacji. Ludzie wykorzystujņ go szerzej; przede wszystkim do poszukiwania bo-

gatszych nisz ekologicznych, a w sytuacji Ţrodowiska mniej cennego, ubogiego, dņŮņ, 

przy pomocy tego zmysġu, do jego uzupeġnienia i poprawy. Ludzki zmysġ estetyczny 

jest znacznie elastyczniejszy niŮ cechujņcy zwierzŋta instynkt, kt·ry sġuŮy zwierzŋtom do 

rozpoznawania wġaŢciwego Ţrodowiska Ůycia. Dopiero po spontanicznej odpowiedzi 

na dokonane wybory estetyczne, w nastŋpnym etapie przebywania w Ţrodowisku, lu-

dzie posġugiwali siŋ, w trakcie jego dostosowania, doŢwiadczeniem i racjonalnym, lo-

gicznym postŋpowaniem. W zaleŮnoŢci od sytuacji zmysġ estetyczny moŮe ulegaļ mo-

dyfikacjom, co dobrze znamy z fluktuacji m·d.  

JeŮeli powr·cimy do terminu: ămistycyzm w sztuceó, to moŮemy przyjņļ, Ůe tak pojmo-

wany zmysġ estetyczny nie ogranicza siŋ do penetrowania powierzchni zjawisk, ale po-

zwala siŋgaļ do nich gġŋbiej, r·wnieŮ do tajemnic kryjņcych siŋ pod powierzchniņ 

zjawisk czy rzeczy. Pozwala wykorzystywaļ uczucie estetyczne do tworzenia nie tylko 

powierzchownych, ale i gġŋbszych warstw sztuki. Trzeba tutaj dodaļ, Ůe wedġug ostat-

nich badaŗ nad percepcjņ8, siġa emocji wyzwalanych przez dzieġo sztuki koreluje z siġņ 

reakcji caġego organizmu osoby, kt·ra oglņda to dzieġo. W odbiorze sztuki uczestniczņ 

wiŋc nie tylko oczy, ale odbieramy jņ caġym naszym organizmem. W efekcie badajņc 

dzieġa sztuki powinniŢmy skupiļ siŋ nie tylko nad treŢciņ dzieġa i zasadami budowy jego 

formy, ale takŮe wydobyļ emocje przez sztukŋ wywoġywane. W tym, cechujņcy ba-

dane dzieġo, mistycyzm. 

Znaczenia zawarte w dzieġach sztuki 

Alois Riegl, wiedeŗski historyk sztuki uwaŮaġ, Ůe: ăsztuki plastyczne interesujņ siŋ nie tre-

Ţciņ zjawisk, lecz sposobem, w jaki siŋ ona ujawnia, samej zaŢ treŢci dostarczajņ im 

poezja bņdŬ religia"9. Jednym sġowem, wedġug niego, zawarty w tych treŢciach misty-

cyzm, to element opracowan ego  w toku przeŮycia poetyckiego lub religijnego te-

mat u, który  przez dzieġo sztuki jest uprzystŋpniony  w formie plastycznej.  Historyk religii 

Mirce a  Eliade  widzi to znacznie szerzej; pomijajņc temat uwaŮa, Ůe: ăobrazy sņ formņ, 

dziŋki kt·rej czġowiek moŮe pojņļ rzeczywistoŢļ absolutnņó10.  

Zawarte w dzieġach dawnej sztuki tajemnice , chociaŮ nie zawsze sņ to tajemnice o 

charakterze mistyczn ym , a najczŋŢciej wiedza zapomnian a  przez upġyw czasu, bardzo  

nas ciekawiġy. Estetycy  i historycy  sztuki opracowa li liczne narzŋdzia pozwalajņce im 

na  odczytani e treŢci zawartych w takich , pochodzņcych z odlegġych epok, dzieġach. 

MoŮemy, przy pomocy tych narzŋdzi, odczytaļ ukryte w nich  informacje . Przestajņ one 

byļ wtedy dla nas tajemnicami. Dla wsp·ġczesnych nie byġy to tajemnice, ale z 

 
8 Saga Briggs. Poczuj to! Sztukŋ przeŮywamy caġym ciaġem, Scientific American/šwiat 

Nauki, nr 9 (385) 2023, s. 15 
9 Jan Biaġostocki., Symbole i obrazy, PWN, Warszawa 1982, s. 12 
10 Ibidem, s. 14 
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czasem sens wytworzonych dzieġ sztuki utracono . JeŮeli chcemy odczytaļ w dziele 

sztuki wņtki mistyczne, to powinniŢmy wykorzystaļ narzŋdzia, kt·re pozwolņ z naszego 

pnia sztuki zerwaļ jego zewnŋtrzne warstwy, czyli korŋ i ġyko i dotrzeļ do prawdziwych 

mistycznych tajemnic . 

Na jŋzyk dzieġ sztuki skġadajņ siŋ nie tylko treŢci fabularne ð opisowe, kt·rych dzieġo jest 

ilustracjņ, ale takŮe zapisane w spos·b poŢredni pod postaciņ samych dzieġ. TreŢļ ta-

kich dzieġ moŮemy odczytaļ przy pomocy analiz ikonograficznych, czyli odkrywania, 

co te dzieġa przedstawiajņ. Na jŋzyk sztuki skġadajņ siŋ takŮe treŢci odwoġujņce siŋ do 

naszej zbiorowej podŢwiadomoŢci. R·wnieŮ te, zawarte w zasobach wiedzy o kulturze 

i umieszczone w okreŢlonych formach przekazu, takich jak: archetypy, toposy i sym-

bole. Jak pisaġ Carl Jung na poczņtku swojej ksiņŮki: Archetypy i symbole: ăArchetyp 

to praobraz wartoŢci kulturowych, dziedziczony pokoleniowo wzorzec zachowania, 

odczuwania i myŢlenia w typowych dla czġowieka sytuacjach. Obok instynkt·w jest to 

najwaŮniejszy skġadnik nieŢwiadomoŢci zbiorowej. šwiadomy i emocjonalny kontakt z 

archetypem pozwala na przeŮycie i zrozumienie wartoŢci zbiorowych, udziela wyŮszej 

mocyó11. Archetypy mogņ przybieraļ formŋ znaku abstrakcyjnego. Najpopularniej-

szym z takich znaków  jest mandala . Mogņ teŮ okreŢlaļ poŮņdany wzorzec miejsca, 

taki jak triada: drzewo, kamieŗ i Ŭr·dġo. WŋŮsze od archetypu  znaczenie ma topos , 

oznaczajņcy w jŋzyku grecki m miejsce . Topos nie niesie znaczenia powszechnego, 

stanowi skġadnik okreŢlonej kultury. Jak pisze Jarosġaw Marek Rymkiewicz: ăTopos jest 

terminem uŮywanym niegdyŢ w podrŋcznikach retoryki, a obecnie w nauce o litera-

turze. Archetyp jest terminem uŮywanym przez wsp·ġczesnņ psychologiŋ. Terminy te 

dotyczņ dw·ch r·Ůnych sfer doŢwiadczenia ludzkiego i stosowane sņ przy opisie 

dwóch  r·Ůnych form poznawania Ţwiataó12.  

Opr·cz archetyp·w i topos·w powszechnie znane i stosowane w ikonografii sņ sym-

bole, kt·re wykorzystywano dla wpisania w dzieġo konkretnych, okreŢlonych znaczeŗ. 

W pierwszym odruchu poġņczenie rzeczy i zawartej w nim tajemnicy nasuwa nam sko-

jarzenie z symbolizmem. Sġowo to wywodzi siŋ od ġaciŗskiego terminu simbƼlum, z rdze-

niem sin, co oznacza ăzó, ărazemó lub ăzjednoczenió, i od ballein, co oznacza ărzucaļó. 

Jest to, jak widzimy, znaczenie poġņczone z rzeczņ, kt·ra takie znaczenie przedstawia. 

Nie zawsze znaczenie, to zawarta w rzeczy mistyczna tajemnica. NajwczeŢniejsze z ta-

kich symboli, wystŋpujņcych jako wyodrŋbnione caġostki, to piktogramy, w kt·rych 

skojarzony ze znaczeniem obraz pozwalaġ odczytaļ zawartņ w nim treŢļ. Wynalezie-

nie pisma przeġoŮyġo piktogramy na znaki pisma ideograficznego. Takie pismo, ġņ-

czņce wizerunek z jego znaczeniem, moŮna byġo podobnie odczytaļ w kaŮdym jŋ-

zyku (ryc. 6). Sņ to obrazy powiņzane ze znaczeniem, ale nie sņ one powiņzane z 

dŬwiŋkowymi odpowiednikami sġ·w13. Piktogramy nie zanikġy wraz z rozwojem pisma, 

Ůyġy dalej. Przeksztaġciġy siŋ w symbole paŗstw, miast i rod·w. Staġy siŋ znakami toŮsa-

moŢci spoġecznoŢci o r·Ůnym charakterze. Takim przykġadem jest Rodġo, znak polskiej 

spoġecznoŢci w Niemczech. Przedstawiaġ on w spos·b symboliczny Wisġŋ i poġoŮony w 

jej g·rnym biegu Krak·w (ryc. 7). Znak ten powstaġ w odpowiedzi na inny znak - 

 
11 Carl Gustav Jung. Archetypy, Wydawnictwo KR, Warszawa 2020 
12 Jarosġaw Marek Rymkiewicz. MyŢli r·Ůne o ogrodach, Sic! Warszawa 2010 
13 David Diringer, Alfabet, PIW, Warszawa 1972, s. 37, 38 
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swastykŋ, na symbol niemieckiej partii narodowo socjalistycznej. Dzisiaj piktogramy w 

formie znak·w graficznych sņ powszechnymi symbolami firm i urzŋd·w.  

  

Ryc. 6. Piktogramy sumeryjskiego pisma  

ideograficznego z Uruk, 3000r.p.n.Chr.,  

Muzeum Sztuki Metropolitan, Nowy Jork 

Ryc. 7. Janina Kġopocka. 

Rodġo, znak Zwiņzku Pola-

k·w w Niemczech, 1924 

Wykorzystanie symboli jako skr·t·w pozwalajņcych zawrzeļ treŢļ w formie konwen-

cjonalnego obrazu, staġo siŋ w sztukach plastycznych zabiegiem powszechnie stoso-

wanym. W ich tworzeniu i odczytywaniu pomagano sobie specjalnymi sġownikami. 

Najbardziej z nich znanym byġa ăIkonologiaó Cesarego Ripy z poczņtku XVII wieku. Za-

wieraġa ona rysunki symboli, z kt·rych kaŮdy byġ opatrzony stosownym komentarzem. 

Niestety nie wystŋpuje w tej ikonologii symbol mistycyzmu, ale wystŋpujņ opisy symboli 

ăsztukió (ryc. 8) i ămņdroŢci ludzkiejó (ryc. 9), kt·re moŮemy przytoczyļ. Sztuka jest 

przedstawiona jako: ăNiewiasta ubrana na zielono, w prawej dġoni dzierŮy pŋdzel i 

dġuto, lewņ obejmuje wbitņ w ziemiŋ tykŋ, kt·rej czepia siŋ mġoda, ledwo co rozwi-

niŋta roŢlina. Pŋdzel i dġuto oznaczajņ naŢladowanie natury, co szczeg·lnie wyraŬnie 

widzimy w malarstwie i rzeŬbie. Ilustrujņ to pŋdzel i dġuto, a teŮ dlatego, Ůe niekt·re inne 

nie naŢladujņ, lecz uzupeġniajņ braki, jak zwġaszcza Rolnictwo; tutaj mamy jeszcze tykŋ 

tkwiņcņ w ziemi, kt·ra to tyka, sztywna i prosta, wspomaga roŢniŋcie wijņcej siŋ mġodej 

krzewiny, hodowanej przez tŋgņ sztukŋó14. MņdroŢļ ludzkņ przedstawia: ăNagi mġo-

dzieniec o czterech dġoniach i czterech uszach, w prawej, wyciņgniŋtej rŋce trzyma-

jņcy Fujarkŋ, instrument muzyczny poŢwiŋcony Apollinowi, z koġczanem przy boku. Fi-

gurŋ tŋ wymyŢlili Lacedemoŗczycy pragnņcy pokazaļ, Ůe aby byļ mņdrym, nie wy-

starczy kontemplacja, lecz r·wnieŮ potrzeba wdroŮenia siŋ i praktyki w interesach, co 

oznaczajņ dġonie, a teŮ sġuchania cudzych rad, czego znakiem sņ uszy. Czġowiek, w 

ten spos·b umocniony i wabiony mile dŬwiŋkami chwalb na swojņ czeŢļ (na co 

 
14 Cesare Ripa. Ikonologia, Universitas, Krak·w 2002, s. 182, 183 
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wskazujņ instrument muzyczny oraz koġczan u jego boku) nabywa i zachowuje miano 

mņdregoó15. Na zakoŗczenie wprowadzenia do polskiego wydania ăIkonologiió An-

drzej Borowski pisze o zawartej w nim treŢci: ăTo takŮe idea bliska naszym czasom, w 

kt·rych naprawdŋ interesujņca dla czytelnika, sġuchacza i widza wydaje siŋ jedynie 

Tajemnicaó16.  

Termin ăikonologiaó kieruje nas w stronŋ studi·w ikonologicznych Erwina Panofskiego, 

kt·ry rozszerzyġ znaczenie tego terminu. Opracowaġ on metodŋ, w kt·rej wyr·Ůniġ ko-

lejne etapy poznawania dzieġa. Pierwszym etapem byġ opis zawartych w dziele treŢci, 

kolejnym etapem byġa analiza ikonograficzna, dotyczņca konwencjonalnych zna-

czeŗ zawartych w dziele. Przechodziġa ona nastŋpnie w analizŋ ikonologicznņ, po-

zwalajņcņ odczytywaļ z dzieġa informacje dotyczņce kultury, w kt·rej dzieġo po-

wstaġo, oraz cech psychiki tworzņcego dzieġo artysty. W takim, poszerzonym znaczeniu 

tradycyjnej ikonologii moŮna byġo odczytaļ znaczenie dzieġa, nie tylko w warstwie zro-

zumiaġej dla jego odbiorc·w, ale takŮe w warstwie dotyczņcej zawartych w dziele 

znaczeŗ kulturowych i psychologicznych. Wraz z ikonologiņ powstaġ caġy zestaw na-

rzŋdzi pozwalajņcych odczytaļ z dzieġ sztuki tajemnice pozorne, bo moŮliwe do od-

czytania przy ich pomocy. Tajemnice, kt·re byġy niezrozumiaġe dla potocznego od-

biorcy. Pozwoliġy one przede wszystkim na odczytanie opowieŢci, kt·rņ dzieġo ilustro-

waġo. Mogġa to byļ scena biblijna, taka jak namalowana przez Rembrandta przypo-

wieŢļ o miġosiernym Samarytaninie (ryc. 10). M·gġ to byļ obraz, Theodore Gericaulta: 

 
15 op. cit., s. 268, 269 
16 Andrzej Borowski. Cezare Ripa czyli muzeum wyobraŬni, w: Cesare Ripa. Ikonologia, 

Universitas, Krak·w 2002, s. XIII 

  
Ryc. 8. Cesare Ripa. Sztuka, 1603 Ryc. 9. Cesare Ripa, MņdroŢļ ludzka, 

1603 
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Tratwa Meduzy, opowiadajņcy o wsp·ġczesnej mu, dramatycznej historii rozbitk·w z 

zatopionego frachtowca (ryc. 11).  

 
Ryc. 10. Rembrandt van Rijn. PrzypowieŢļ o miġosiernym Samarytaninie, 46x66cm., 

1638, Muzeum Narodowe, Krak·w 

 
Ryc. 11. Theodore Gericault. Tratwa Meduzy, 491x716cm., 1819, Luwr, ParyŮ 
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Wspomniany wczeŢniej symbolizm staġ siŋ w bliŮszych nam czasach bardziej zindywi-

dualizowany . To juŮ nie ten tradycyjny  symbolizm , w którym dzieġo stanowiġo rebus  wy-

magajņcy erudycji do jego odczytania. U schyġku XIX wieku symbolizm przybraġ formŋ 

poetyckiej, wyraŮonej obrazem metafory. Przykġadem obrazy Jacka Malczewskiego, 

na przykġad obraz  o nazwie: ăMelancholiaó, pokazujņcy koleje Ůycia uwikġanego w 

niewolŋ Polaka , którego d opiero Ţmierļ moŮe uwolniļ z krŋgu zamkniŋtego losu  (ryc. 

12).  

 
Ryc. 12. Jacek Malczewski . Melancholia, 139x240cm.,  1894,  

Muzeum Narodowe, Poznaŗ 

Mistycyzm w sztuce rozumiem trochŋ inaczej  niŮ wspomniani poszukiwacze zapisanych 

w dziele tajemnic . Tajemnica niech pozostanie tajemnicņ. MoŮemy jņ dostrzec i opi-

saļ, ale nie moŮemy jej bezpoŢrednio, jak zapomniany kolokwializm , odczytywaļ. Wy-

starczy stwierdziļ, Ůe jest i stanowi o wartoŢci dzieġa. Cieszmy siŋ niņ, bo jak jej nie bŋ-

dzie, to sztuka pozostanie tylko w formie konkretnego , pozbawionego wewnŋtrznego 

Ůycia, pniaka.  Dlatego liczne, umieszczone w opracowaniu obrazy pozwolņ Paŗstwu 

samodzielnie te tajemnice odczytywaļ. W wielu  wypadkach bŋdŋ siŋ wspomagaļ 

swoimi pracami, Ůeby omawiane zagadnienia okreŢlaļ nie tylko tekstem, ale teŮ ob-

razem. Jako malarz, kontekst mistycznych poszukiwaŗ jest mi ġatwiej pokazaļ przy po-

mocy obrazu, niŮ poprzez opis.  

Tajemnice siŋ nawarstwiajņ w czasie i artyŢci korzystajņ z doŢwiadczeŗ swoich po-

przedników . TakŮe z tych doŢwiadczeŗ, kt·re trudno wyjaŢniļ w spos·b racjonalny. 

Dlatego  przy analizowaniu dziaġ przyjņġem ukġad chronologiczny, posġugujņc siŋ przy 

tym  podziaġami przyjŋtymi w historii sztuki. Zmiany w tych podziaġach wynikajņ z mate-

rii, która mnie tu zajmuje, szczególnie w czasach nowszych. W odniesieniu do czasów 

najnowszych, w kt·rych uczestniczyġem, bŋdŋ podawaġ przede wszystkim przykġady z 

Polski, które znam  i ġatwiej jest mi je zrozumieļ. Przyjŋcie historycznego podziaġu 
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skġoniġo mnie do zajŋcie siŋ mistycyzmem charakterystycznym dla sztuki w danym 

okresie w wiŋkszym stopniu niŮ w odniesieniu do poszczeg·lnych artyst·w, kt·rych 

dzieġa stanowiņ tych epok ilustracjŋ.  

ŭeby byġo bardziej tajemniczo, kaŮdy z rozdziaġ·w rozpocznŋ wierszykiem i zakoŗczŋ 

obrazem jako wprowadzenie do rozdziaġu i jego podsumowanie.  Dziŋki Wikipedii, z 

kt·rej czŋsto korzystaġem, przypis·w jest niewiele. Jak macie Paŗstwo jakieŢ wņtpliwo-

Ţci polecam siŋgniŋcie do niej. Ja jestem jej za wsparcie niewymownie wdziŋczny. 
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Rozdziaġ 1. Paleolit 

Dziki myŢliwy 

Wie, Ůe jest Ůywy. 

Jak spuŢci z tonu, 

To doczeka zgonu  

Czemu zaczynam od prehistorii ? PrzecieŮ to wedġug powszechnego mniemania wieki 

ciemne , kiedy ludzie pozostawali w stanie absolutnej dzikoŢci. Najnowsze badania wy-

kazaġy jednak , Ůe ludzka inteligencja wzrastaġa wraz ze zwiŋkszeniem pojemnoŢci mó-

zgu, osiņgajņc najwyŮszy poziom w plejstocenie, natomiast podczas  ostatnich trzech 

tysiŋcy lat nastņpiġ wyraŬny spadek objŋtoŢci m·zgu i zwiņzanej z tym inteligencji. Au-

torzy badaŗ tġumaczņ to rozwojem ăinteligencji zbiorowejó odbywajņcej siŋ kosztem 

ăindywidualnej inteligencji osobniczej ó. Podejrzewam, Ůe podobnie jest z mistycy-

zmem. Estetyka i duchowoŢļ, jako istotne elementy inteligencji, staġy siŋ w Ţwietle tych 

badaŗ, oddawane z obszarów refleksji indywidualnej w obszary konwencjonaln ych 

wzorów  kulturowych  i ten proces przez ostatnie trzy tysiņce lat moŮe siŋ tylko nasilaļ. 

Kultura skutecznie wypiera  osobniczņ kreatywnoŢļ (ryc. 13).  

 

Ryc. 13. Zmiana objŋtoŢci ludzkiego m·zgu17  

Pierwsze rozdziaġy tej ksiņŮki sņ w Ţwietle naszych badaŗ niezwykle istotne, poniewaŮ 

sztuka i zawarty w niej mistycyzm po raz pierwszy ujawni ajņ sw·j charakter . Bŋdzie on 

w nastŋpnych epokach czŋsto bezrefleksyjnie powtarzany.  W kolejnych , bliŮszych 

 
17 Jeremy M. DeSilva , James F. A. Traniello , Alexander G. Claxton , Luke D. Fannin . When 

and Why Did Human Brains Decrease in Size? A New Change -Point Analysis and In-

sights From Brain Evolution in Ants , Frontiers in Ecology and Evolution, 22 October 2021. 

Sec. Social Evolution. Volume 9 ð 2021 
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naszym czasom  rozdziaġach, zawarty w sztuce mistycyzm bywa  bardziej incydentalny  

niŮ w tych wczesnych okres ach . Ginie w  konwencjonalny m nurcie instytucjonalnej  

sztuki.  

WġaŢciwie powinienem zaczņļ rozwaŮaļ problemy sztuki i zawartego w niej mistycy-

zmu w Ţwietle kompletnej estetyki . Estetyki obejmujņcej teŮ poczucie piŋkna cechu-

jņce roŢliny i zwierzŋta. JeŮeli roŢliny i zwierzŋta posiadajņ zmysġ estetyczny, kt·rego 

efekty takŮe my podziwiamy w piŋknie kwiat·w, Ţpiewie ptak·w, urodzie zwierzņt czy 

krajobrazów , to ich uroda zawiera takŮe tajemnice, kt·rych nie potrafimy rozwikġaļ, 

ale kt·re przyciņgajņ do siebie pary zwierzņt, a do kwiatów przywoġujņ owady i ġņczņ 

glebŋ, wodŋ, roŢliny i zwierzŋta w piŋkne zespoġy krajobrazowe. ChociaŮ nie rozu-

miemy,  jak odbierajņ wartoŢci estetyczne roŢliny, zwierzŋta i ekosystemy, to  efekty ich 

urody  nas zachwycajņ i staramy siŋ przenosiļ je do swojego otoczenia . Tworzymy nie 

tylko piŋkne ogrody, ale, kiedy nie jesteŢmy w ogrodach, to na Ţcianach wieszamy 

kilimy typu ămillefleuró (tysiņca kwiatów) , Ůeby piŋkno roŢlin i zwierzņt towarzyszyġo nam 

takŮe wŢr·d zamkniŋtych murami komnat (ryc. 14). Tajemnica poczucia piŋkna ġņczy 

wszystkie, reprezentowane na naszej planecie byty, takŮe nas, w zachwycie nad har-

monijnoŢciņ Ţwiata. Wynika to z faktu, Ůe jesteŢmy czŋŢciņ przyrody i Ůe nasze poczucie 

estetyczne jest pochodnņ uczucia cechujņcego wszystkie istniejņce byty. ŭe Ŭr·dġa 

mistycyzmu i zġņczonego z nimi piŋkna sņ wpisane w caġoksztaġt Ůycia ziemi. 

 
Ryc. 14. Tkanina holenderska w typie  millefleur, 1500 , Katedra  San Zeno, Pistoia  

Tajemnice ciaġa 

NajwczeŢniejsze ludzkie wyroby, które  nie sġuŮyġy ludziom tylko jako narzŋdzia, ale miaġy 

charakter wyrobów artystycznych  i których sens wytwarzania jest  owiany tajemnicņ, 

to niewielkie figurki przedstawiajņce postacie kobiece. Takie figurki znajdowan o w r·Ů-

nych miejscach Eurazji  i Afryki. Nazywane sņ przez archeologów imieniem Wenus . Naj-

starsza z nich , tak zwana Wenus z Tan-Tan, pochodzi z Maroka i liczy sobie  niemal p·ġ 

miliona lat. Kolejna, Wenus z Berechat  Ram zostaġa znaleziona w Syrii i powstaġa ļwierļ 

miliona lat  temu . Najstarsza ze znalezionych w Europie, to Wenus z Hohle Fels  (ryc. 15). 

Liczy ona  40 000 lat. Najbardziej znanņ z nich  jest znaleziona w Austrii na poczņtku XX 

wieku Wenus z Willendorfu  (ryc. 16), która liczy 30 000 lat.  
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Ryc. 15. Wenus z Hohle Fels, 6cm .,  

Muzeum Prehistorii, Blaubeuren  

Ryc. 16. Wenus z Willendorfu , 11cm ., 

Muzeum Historii Naturalnej, Wiedeŗ 

KiedyŢ daġem studentom zadanie ulepienia z gliny takich figurek i okazaġo siŋ, Ůe ich 

ksztaġt byġ bardziej dopasowany do trzymania figurki w dġoni, niŮ do realistycznego wy-

obraŮenia kobiety. Wystarczajņce byġo zaznaczenie ich kobiecych cech. Figurki nie 

byġy wiŋc erotycznym i gadŮetami , ale przedmiot ami  obdarzonym i mistycznņ osobo-

woŢciņ, do kt·rej moŮna byġo siŋ zwracaļ w potrzebie . Ich ksztaġt i powierzchnia, cho-

ciaŮ anonimowe, dostarczaġy w kontakcie ze sk·rņ dġoni wraŮenie fizycznej obecno-

Ţci. KiedyŢ, w Galerii Dziaġaŗ na Ursynowie, Zbigniew Warpechowski  wykonywaġ per-

formance trzymajņc w dġoni klatkŋ filmowņ pokazujņcņ, Ůe w jego dġoni zawarta jest 

absolutna ciemnoŢļ. W dġoni znajduje siŋ wiele zakoŗczeŗ nerwowych, pozwalajņ-

cych na podprogowe odczuwanie wraŮeŗ. Trzymajņc w rŋku takņ figurkŋ, ówczesny 

ġowca nie czuġ siŋ samotny. Towarzyszyġa mu bliska osoba, z kt·rņ m·gġ nawiņzaļ nie 

tylko fizyczny, ale takŮe mistyczny kontakt. JeŮeli ten kontakt byġ zwiņzany z religiņ po-

siadacza figurki, to moŮna powiedzieļ, Ůe ten nomada nosiġ sw·j koŢci·ġ ze sobņ. Ten 

kontakt wojownika z jego mistycznņ opiekunkņ nie zaginņġ w pomroce dziej·w, ale 

wystŋpuje w sytuacji fizycznego zagroŮenia do dzisiaj. MoŮemy, takŮe w nastŋpnych 

epokach, odczytaļ podobn e oddanie siŋ w trudnych chwilach Ůycia pod opiekŋ ko-

biety . Wyruszajņcy do walki chrzeŢcijaŗski rycerz nie zawierzaġ swojego Ůycia wyġņcznie 

mieczowi i zbroi. Na piersi nosiġ ryngraf z wizerunkiem Matki Boskiej , kt·ry go broniġ i do 
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kt·rej zanosiġ modlitwy o szczŋŢliwy powr·t do domu (ryc. 17, 18). We wsp·ġczesnej 

wojnie w zsekularyzowanym  i znacznie brutalniejszym  Ţwiecie, Ůoġnierze ozdabiali 

swojņ nowoczesnņ broŗ przypinanymi lub malowanymi wizerunkami ăpin up girl ó ð 

dziewczņt, reprezentujņcych Ţwiat istniejņcy poza wojnņ. Dziewczņt chroniņcych psy-

chikŋ Ůoġnierzy przed okropnoŢciami wojny (ryc. 19, 20).  

  
Ryc. 17. Ryngraf z Konfederacji Barskiej , 

29x19,5cm ., 1770 

Ryc. 18. Jan III Sobieski z ryngrafem  

85x65cm ., 1695, Muzeum Narodowe, 

Wrocġaw 

 

  
Ryc. 19. Pin up girl  na 

czoġgu, 1944 

Ryc. 20. Pin up girl namalowana na samolocie , 1945 
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W kaŮdej z tych sytuacji, wizerunek kobiety jest obiektem, kt·ry wywoġuje w nas pozy-

tywne emocje przeciwstawne do opresyjnej sytuacji, w kt·rej siŋ znajdujemy. Psy-

chiczna r·wnowaga zostaġa wykreowana przez intymnņ relacjŋ w tajemniczy/mi-

styczny sposób. W spos·b poruszajņcy tajemnice naszego umysġu i ciaġa.  

Paleolit, to nie tylko rzeŬbione figurki. W Tybecie odnaleziono celowo odciŢniŋte dġonie 

i stopy w wapieniu . Te odciski  liczņ sobie 200 tysiŋcy lat. R·wnoczeŢnie za najstarsze 

malowidġa skalne, odpowiadajņce wiekiem figurkom ăWenusó, uznaje siŋ utrwalone 

farbņ na skaġach wizerunki dġoni (ryc. 21). Wizerunkom dġoni czŋsto towarzyszņ wize-

runki damskiej vulvy  (ryc. 22, 23). Wydaje siŋ, Ůe takie zestawy nie tworzņ fabularnego 

zespoġu i naleŮy je traktowaļ odrŋbnie jako niezwykle istotne znaki, kt·re takŮe zostaġy 

utrwalone w niezwykle istotnym , wyjņtkowym miejscu. Rŋka stanowi bardzo wraŮliwe 

miejsce wielu zakoŗczeŗ nerwowych i receptor·w. SġuŮy kontaktom z innymi ludŬmi. 

Do dzisiaj uŢcisk dġoni jest znakiem powitania i pokoju. Wizerunek dġoni na skale jest 

zapisem kontaktu czġowieka z kamiennņ Ţcianņ. Jak twierdziġ Maurice Merleau-Ponty  

w swojej ksiņŮce ăFenomenologi a  percepcji ó18: ăCiaġo przyciņga do siebie intencjo-

nalne nici, kt·re wiņŮņ je z otoczeniem i wreszcie odsġania nam postrzegajņcy pod-

miot jako Ţwiat postrzeganyó. Nie moŮemy okreŢliļ dzisiaj charakteru tego poġņczenia, 

ale tradycja takiego poġņczenia wystŋpuje i dzisiaj w sakramencie kapġaŗstwa. Sakra-

ment kapġaŗstwa, rozumiany  jako znak przekazania ġaski BoŮej, w tradycji wschodniej 

nazywany jest tajemnicņ gr. ȋȔȒȓǽȐȈȎȌ [mystƗrion]). Przekazywany jest od Chrystusa 

przez apostoġ·w aŮ do dzisiaj po przez ceremoniŋ naġoŮenie rņk. Przerwanie ciņgġoŢci 

naġoŮenia rņk uniemoŮliwia przekazanie sakramentu. To przerwanie ciņgġoŢci dotyka , 

wedġug koŢcioġa katolickiego, czŋŢci  kapġan·w w koŢciele anglikaŗskim. Czġowiek 

przez dotkniŋcie Ţciany jaskini czy skaġy, a prawdopodobnie byġy to miejsca w jego 

otoczeniu  szczególne  i waŮne, nawiņzywaġ ġņcznoŢļ z siġami ziemi. Byļ moŮe m·gġ jņ 

przekazaļ dalej, tak jak to dzisiaj czyniņ z sakramentem kapġaŗstwa biskupi. Czy ka-

mieŗ ma szczeg·lnņ moc? Na pewno tak byġo w epokach, które nazywamy epokami 

kamienia. W staroŮytnych religiach Ţwiŋte kamienie byġy kamieniami, kt·re dawaġy lu-

dziom  dostŋp do Ţwiata bog·w. P·Ŭniejsze religie czŋsto przenosiġy do swoich religii 

kulty kamieni. W Indiach takie, towarzyszņce miejscom kultu kamienie , umieszczano w 

sanktuariach, gdzie oznaczaġy centrum Ţwiata. W Arabii otaczano czciņ Ţwiŋte kamie-

nie i muzuġmaŗski ikonoklazm wiņzaġ siŋ z walkņ z ich kultem. TakŮe w Biblii Jakub  miaġ 

sen proroczy,  gdy w Betek poġoŮyġ gġowŋ na kamieniu (ryc. 24). Widzimy to takŮe we 

wsp·ġczesnych religiach. Odciski stóp Marii , Mahometa  czy Buddy  w kamieniach sņ 

doŢļ powszechnie otaczane kultem. W naroŮnik Ţwiņtyni Al-Kaba  w Mekce jest wpra-

wiony Czarny Kamieŗ, kt·rego dotkniŋcie pozwala wiernym uzyskaļ boŮe bġogosġa-

wieŗstwo. UwaŮa siŋ, Ůe ten kamieŗ jest ġņcznikiem pomiŋdzy niebem i ziemiņ (ryc. 25). 

KiedyŢ wykonywaġem takie, obciņgniŋte sk·rņ kamienie o organicznych ksztaġtach 

jako kompletne , obdarzone swoimi wġaŢciwoŢciami dzieġa sztuki (ryc. 2 6). Australijscy 

Aborygeni, prowadzņc wŋdrowny tryb Ůycia, tworzyli mapy mentalne szlak·w wŋdr·-

wek w formie tak zwanych pieŢni snu. W tych pieŢniach istniaġy miejsca szczeg·lne. 

Niektóre, jak czerwona skaġa Uluru, sņ waŮnym miejscem dla wielu australijskich ple-

mion. Inne sņ waŮne tylko dla poszczeg·lnych plemion. Dotkniŋcie takiego miejsca 

 
18 Maurice Merleau -Ponty . Fenomenologia percepcji, Aletheia, Warszawa 2001  
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przywoġuje zar·wno przeŮycia  mistyczne , jak zwiņzane z miejscem dotkniŋcia kontek-

sty historyczne , dotyczņce zdarzeŗ dla plemienia istotnych. Nasuwa siŋ tu por·wnanie 

do rzymskiego pojŋcia ducha miejsca ð Genius loci, zwiņzanego z duchem, który ta-

kim miejscem siŋ opiekuje. U nas funkcjonuje podobna nazwa ð uroczysko, okreŢlajņce 

miejsc e, które zamieszkujņ duchy.  

  
Ryc. 21. Negatyw dġoni  

w Jaskini Cosquera  

(fot. J. Clottes ) 

Ryc. 22. Grupa schematycznie przedstawionych 

narzņd·w pġciowych (sromy) w Tito Bustillo  

(fot. J. Clottes ) 

 
Ryc. 23. Dġonie i vulvy wyryte w piaskowcowych Ţcianach wņwozu  

Carnarvon w Queensland, Australia. 
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Ryc. 24. Jos® de Ribera. Sen Jakuba, 179x233cm., 1639, Prado, Madryt 

  

Ryc. 25. Ilustracja z DŮami at-tawarich. Mahomet 

niosņcy czarny kamieŗ do Al-Kaby, 1315 

Ryc. 26. Jan Rylke. Tsie-Ju, 

12x12x16cm., 1973 

Pamiŋtam jak po wojnie mġodzi chġopcy rysowali na ruinach schematyczne rysunki 

vulvy. Miaġy niezbyt realistyczny wyglņd, bo chġopcy nigdy nie widzieli tego organu. 

Byġ dla nich owiany tajemnicņ. Te, pochodzņce z rysunków naskalnych , byġy bardziej 

realistyczne. Tajemnica prokreacji, wsp·lna wszystkim ssakom i zwiņzane z tym emo-

cje , musiaġy poruszaļ zarówno  ludzi z paleolitu  jak i chġopc·w z ich burzņ hormonalnņ. 

Arystoteles  wyr·Ůniaġ w czġowieku roŢlinnņ duszŋ wegetatywnņ, zwierzŋcņ duszŋ zmy-

sġowņ i ludzkņ duszŋ rozumnņ. Dla ludzi epoki kamiennej tajemnicņ byġa, kryjņca siŋ w 

nich  i rzņdzņca ich poczynaniami , dusza zmysġowa. Ta tajemniczoŢļ zmysġowej duszy 

odrodziġa siŋ w czasach wsp·ġczesnych. Zygmunt Freud  zdefiniowaġ libido, czyli 
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poŮņdanie jako energiŋ pochodzņcņ z popŋd·w lub instynkt·w kierujņcych naszym 

zachowaniem. Ta energia miaġa takŮe kierowaļ nami poza naszņ ŢwiadomoŢciņ. Tŋ, 

zdefiniowanņ przez Freuda  zmysġowoŢļ, widaļ takŮe w nastŋpnych epokach, na 

przedstawieniach kobiet, wyposaŮonych w elementy zwierzŋcego ciaġa. Byġy to taki e 

postaci  jak Syreny  czy Gorgony (ryc. 2 7, 28). ZmysġowoŢļ, to najprostszy  z tropów  pro-

wadzņcych do tajemnic zwiņzanych z rysunkami takich organ·w. Ale istnieje jeszcze 

drugi trop, kieruje on nas do figurek paleolitycznej Wenus, czyli do opiekuŗczej roli ta-

kich wizerunków. Na skaġach, na kt·rych wzniesiono mury czeskiej  Pragi widniejņ obok 

krzyŮy wyryte symbole vulvy. W zaraniu chrzeŢcijaŗstwa oba te znaki miaġy chroniļ 

przed wrogami  mieszkaŗc·w tego, czŋŢciowo jeszcze pogaŗskiego, miasta (ryc.  29, 

30). Nie przypadkiem wspomniane rysunki chġopc·w powszechnie funkcjonowaġy w 

trudnym , powojennym okresie. Dawaġy im takŮe poczucie bezpieczeŗstwa. Istnieje 

poglņd, Ůe w chrzeŢcijaŗstwie ikonografia Matki Boskiej a przede wszystkim Matki Bo-

skiej z Gwadelupy opiera siŋ r·wnieŮ na kulcie prekolumbijskiego wyobraŮenia sromu 

jako ponad religijnego symbolu kobiecoŢci (ryc. 31, 32).  

  
Ryc. 27. Arnold Bºcklin, Syrena/Cisza morska, 

103x150cm., 1887, Muzeum Sztuki, Berno 

Ryc. 28. Jan Rylke.  

Gorgona, 100x80cm., 2019 

Ostatnio rozwija siŋ jeszcze trzeci mistyczny trop. Symbol vulvy staġ siŋ znakiem identy-

fikacji z kobiecņ perspektywņ w relacjach spoġecznych. Sensacjŋ wzbudziġa umiesz-

czona w warszawskim Teatrze Dramatycznym instalacja vulvy wykonana przez Iwonŋ 

Demko (ryc. 33). Jeszcze wiŋkszņ, bo miŋdzynarodowņ sensacjņ, byġa 33-metrowa in-

stalacja krajobrazowa przedstawiajņca vulvŋ, wykonana przez Julianŋ Notari w parku 

rzeŬby Usina de Arte, w p·ġnocno-wschodnim stanie Pernambuco w Brazylii (ryc. 34). 

W tym wypadku tajemnica przestaje byļ odnoszona do mocy zewnŋtrznych, ale do 

tajemnicy zawartej w samej istocie kobiecoŢci. 

Tajemnice zwiņzane z ciaġem nie ograniczajņ siŋ do om·wionych narzņd·w. Badania 

nad archaicznymi jŋzykami mieszkaŗc·w izolowanych od sņsiad·w Wysp Andamaŗ-

skich wykazaġy, Ůe rzeczowniki, czasowniki, przymiotniki i przysġ·wki w tych jŋzykach 

wywodzņ siŋ od sġ·w okreŢlajņcych poszczeg·lne czŋŢci ludzkiego ciaġa19. Kod 

 
19 Anvita Abbi. Szepty z otchġani czasu, šwiat Nauki, 8 (384) 2023, s. 60-67 
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jŋzykowy wiņzaġ ludzkie ciaġo z opisem Ţwiata w jakim ci ludzie Ůyli. CzŋŢci ciaġa ryte i 

rysowane na materii otaczajņcego Ţwiata mogņ, takŮe w Ţwietle badaŗ jŋzykoznaw-

czych, mieļ znacznie szersze znaczenie komunikacyjne, niŮ to sobie dzisiaj wyobra-

Ůamy. Stanowiņ wyraz mistycznej rozmowy czġowieka z otaczajņcym go Ţwiatem. 

  
Ryc. 29. KrzyŮ na skale w Pradze  

(fot. J. Rylke) 

Ryc. 30. Vulva na skale w Pradze  

(fot. J. Rylke) 

 

  
Ryc. 31. Matka Boska, 195x105cm., 

1531, Bazylika Matki Boskiej z Gu-

adalupe, Meksyk, 

Ryc. 32. Forma waginy zapisana  

w wizerunku Matki Boskiej, 1824 
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Ryc. 33. Iwona Demko. Wilgotna Pani, 120x50cm.,  

2014, Teatr Dramatyczny, Warszawa 

  
 Ryc. 34. Juliana Notari. Diva, 33x16x6m.,  

2020, Park rzeŬb Usina de Arte, Brazylia 

Tajemnice jaskini 

W naszym wyobraŮeniu o sztuce paleolitu widzimy przede wszystkim obrazy namalo-

wanych w jaskiniach zwierzņt. Pewnie dlatego, Ůe tylko te wizerunki przetrwaġy do na-

szych czas·w. Dġugo, bo przez ponad 20 tysiŋcy lat, pomiŋdzy 35 000 i 13 500 lat temu, 

powstawaġy w Europie malowidġa skalne przedstawiajņce zwierzŋta. Te malowidġa 

byġy zlokalizowane czŋsto w jaskiniach, gġŋboko pod ziemiņ. Ten okres europejskiej 

sztuki pokrywa siŋ z epokņ lodowcowņ, w kt·rej polowano na duŮe zwierzŋta roŢlino-

Ůerne. ŭerowaġy one na granicach lņdolod·w przechodzņc, wraz ze zmianami p·r 

roku, dwukrotnie przez przeġŋcze w przecinajņcych Europŋ r·wnoleŮnikowo masy-

wach g·rskich. W okolicach tych przeġŋczy gromadzili siŋ na wielkie ġowy ·wczeŢni 

mieszkaŗcy Europy. ObfitoŢļ poŮywienia pozwalaġa w tych okresach na podejmowa-

nie wsp·lnych przedsiŋwziŋļ. W sņsiedztwie przeġŋczy znajdywaġy siŋ jaskinie w kt·-

rych ·wczeŢni ġowcy odbywali tajemnicze obrzŋdy. ObrzŋdowoŢciņ charaktery-

stycznņ dla spoġecznoŢci ġowieckich byġ do niedawna szamanizm. Istota tych wierzeŗ 

polegaġa na tym, Ůe szaman przy pomocy specjalnych zabieg·w wchodziġ w od-

mienny stan ŢwiadomoŢci. Ten stan pozwalaġ mu na przekraczanie granic istniejņcego 

Ţwiata. Najprostszym zabiegiem, pozwalajņcym na takie przekroczenie, byġo zaġoŮe-

nie maski zmieniajņcej poczucie wġasnej toŮsamoŢci. Istnienie takich masek stwier-

dzono zar·wno w paleolicie (maska szamana w jaskini Trzech Braci) (ryc. 35) jak w 

neolicie (ryc. 36) i w kulturach p·Ŭniejszych (ryc. 37, 38, 39). Wedġug sġownika symboli20 

gġ·wne typy znanych nam masek, to: maska teatralna, maska karnawaġowa i maska 

pogrzebowa. Maska teatralna wyraŮa ăja uniwersalneó, pozwalajņce przyjņļ do-

wolnņ osobowoŢļ. Maska karnawaġowa peġni rolŋ wyzwalajņcņ z konwenans·w, 

 
20 Maria Janion, Stanisġaw Rosiak (red.). Maski, Wydawnictwo Morskie, Gdaŗsk,  

t. II, s. 7-8 



26 

 

obowiņzk·w i lŋk·w. Najwiŋksze znaczenie ma maska pogrzebowa. Jest ona arche-

typem, z kt·rym zmarġy moŮe siŋ zintegrowaļ i dalej istnieļ po Ţmierci (ryc. 40). Maski 

z takim zasobem moŮliwoŢci oddziaġywania, stawaġy siŋ, po ukryciu w nim twarzy, re-

zerwuarem nieŢwiadomych element·w jaŬni, pozwalajņcym na przekroczenie wġasnej 

osobowoŢci. Jeszcze stosunkowo niedawno, w czasie weneckiego karnawaġu, wġoŮe-

nie maski pozwalaġo na przekroczenie granic feudalnych podziaġ·w spoġecznych. 

Maska, to artefakt towarzyszņcy czġowiekowi przez caġy okres jego egzystencji. Dla 

staroŮytnoŢci takim symbolem przekraczanie Ţwiata Ůywych i umarġych byġa, zacho-

wana do dzisiaj maska faraona Tutenchamona (ryc. 41), Jeden z artyst·w James Ensor 

maski uczyniġ gġ·wnym tematem swoich obraz·w. Ubrane w nie postacie stawaġy siŋ 

postaciami z innego, alternatywnego Ţwiata (ryc. 42). Dla wsp·ġczesnych, takim sym-

bolem groŬnej, mistycznej przemiany, jest artefakt z filmu ăMaskaó z 1994 roku (ryc. 43). 

Czġowiek jest istotņ spoġecznņ. Maska odgradzajņca od spoġecznego otoczenia, 

uwalnia splot odczuļ wewnŋtrznych powodujņcych zmianŋ osobowoŢci, a takŮe r·w-

noczesne uwolnienie ŢwiadomoŢci od Ţwiata spoġecznych konwencji. Jest to tajemni-

czy proces dziaġajņcy w podobny spos·b od czas·w najdawniejszych, aŮ do czas·w 

wsp·ġczesnych. 

 
Ryc. 35. Szaman z jaskini Trzech Braci, 13000p.n.Chr., Ari¯ge 
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Ryc. 36. Kamienna maska, 

7000p.n.Chr., Instytut Katolicki, ParyŮ 

Ryc. 37. Xiuhtecuhtli. Maska, 17x15cm.,  

1500, Muzeum Brytyjskie, Londyn 

 

 
Ryc. 38. Maska szamaŗska Eskimos·w z Alaski 
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Ryc. 39. Jan Rylke . Kadr z filmu Maseczka, 2020  

  

Ryc. 40. Maska poŢmiertna  

J·zefa Piġsudskiego, 1935 

Ryc. 42. Maska faraona Tutenchamona , 

1323p.n.Chr.  
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Ryc. 42. James Ensor, Maski i Ţmierļ, 81x100cm.,1897,  

Muzeum Sztuki Nowoczesnej, Nowy Jork 

 
Ryc. 43. Jim Carrey w filmie Maska, 1994 

Szaman, przez maskŋ wyodrŋbniony z grupy, przekraczaġ granice Ţwiata doczesnego. 

Zmieniwszy siŋ w wŋŮa m·gġ przeniknņļ w gġņb ziemi i penetrowaļ Ţwiat podziemny. 

Zmieniwszy siŋ w ptaka m·gġ dolecieļ do nieba. Niebo byġo odlegġe, ale pieczary 

byġy oczywistym sanktuarium Ţwiat·w podziemnych. Najcenniejszymi dobrami, kt·re 

m·gġ ·wczesny ġowca pozyskaļ, byġy duŮe zwierzŋta. Ich zas·b, moŮliwie realistycznie 

przedstawiony, powinien siŋ znaleŬļ w ġonie ziemi, Ůeby m·gġ siŋ odrodziļ na jej po-

wierzchni. O takiej intencji Ţwiadczy to, Ůe kolejne rysunki nawarstwiaġy siŋ na 
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istniejņcych. WaŮny byġ sam wizerunek zwierzŋcia, a nie jego obraz, tworzony jako de-

koracja Ţciany jaskini. W uproszczeniu moŮemy powiedzieļ, Ůe posġugiwano siŋ magiņ 

sympatycznņ ð podobne wywoġuje podobne. Badacze stwierdzili jednak, Ůe wizerunki 

byġy umieszczane w okreŢlonym porzņdku. Jaskinia byġa nie tylko miejscem do tworze-

nia wizerunk·w zwierzņt, ale mistycznym odpowiednikiem Ţwiata zewnŋtrznego z jego 

skomplikowanņ budowņ. W zmienionym stanie ŢwiadomoŢci moŮna byġo wysyġaļ w 

szczeg·lny, czytelny spos·b narysowane zwierzŋta, z ġona jaskini w Ţwiat rzeczywisty. 

Znaczenie paleolitycznych wizerunk·w miaġo charakter mistyczny a nie dekoracyjny. 

Malowidġa znajdywaġy siŋ w partiach jaskini o wyraŬnej akustyce, co Ţwiadczy o roz-

budowanej obrzŋdowoŢci wystŋpujņcej w tych sanktuariach. Tajemnica jaskini z jej 

przechodzeniem zwierzņt z obrazu nakreŢlonego w Ţwiecie r·wnolegġym do Ţwiata 

rzeczywistego, kt·ra zostaġa zainicjowana w paleolicie, byġa koncepcjņ obecnņ takŮe 

w p·Ŭniejszych kulturach. Najbardziej znanņ z takich koncepcji byġa Jaskinia Platoŗska 

(ǡȊȊȆȂȎȐǾȀ ȓȎȔ ǲȏȆȊȀǾȎȔ), odpowiadajņca paleolitycznej jaskini, ale w postaci od-

wr·conej. W Jaskini Platoŗskiej ludzie biorņ za rzeczy realne cienie padajņce w Ţwietle 

palņcego siŋ w jaskini ogniska (ryc. 44). Wedġug Platona oba Ţwiaty byġy rzeczywiste, 

ale istniejņce granice pomiŋdzy Ţwiatem realnym i idealnym, byġy nieprzekraczalne. 

Podobny problem poruszono wsp·ġczeŢnie w sytuacji istnienia przestrzeni wirtualnej. 

Na przekraczaniu granic pomiŋdzy Ţwiatem cyfrowym i realnym oparli siŋ bracia (sio-

stry) Wachowski, tworzņc seriŋ film·w o Matrixie. W tym Ţwiecie cyfrowy system uwiŋziġ 

ludzi w iluzji rzeczywistego Ůycia (ryc. 45). Francis Bacon okreŢliġ nawet zġudzenie jaskini 

(idola specus), obok zġudzenia plemiennego, zġudzenia rynku i zġudzenia teatru jako 

jedno z czterech zġudzeŗ charakteryzujņcych czġowieka. Szczeg·lna rola jaskini byġa 

Ůywa nie tylko w odlegġych epokach kamiennych, ale takŮe w kolejnych etapach spo-

ġecznych przemian. Na Krecie, w grocie na g·rze Ida, koza Amaltea wykarmiġa p·Ŭ-

niejszego wġadcŋ Olimpu Zeusa. TakŮe w staroŮytnym Rzymie legioniŢci czcili w jaski-

niach Mitrŋ, perskiego Boga, zabijajņcego w grocie byka.  

Malowidġa z Lascaux (ryc. 46), udostŋpnione w poġowie XX wieku, wywoġaġy porusze-

nie wŢr·d artyst·w. Nie byġy w peġni realistyczne. PodkreŢlone byġy w nich te cechy, 

kt·re najlepiej identyfikowaġo wyobraŮane zwierzŋ. Pokazano je w ekspresyjnym ru-

chu, jakby w dņŮeniu do wydostania siŋ z jaskini w otwarte przestrzenie. Ich ekspresyjna 

i wyrazista forma stanowiġa w poġowie ubiegġego wieku cechŋ bardzo aktualnņ, bliskņ 

ekspresjonizmowi. Podobny spos·b ujmowania rzeczywistoŢci moŮna zobaczyļ na 

najbardziej popularnym z obraz·w Pabla Picassa - Guernice. Byġ to obraz wywoġujņcy 

emocje i speġniajņcy postulaty komunistycznej agitacji (ryc. 47).  

Koncepcja szamaŗskich wŋdr·wek po Ţwiatach r·wnolegġych ulegaġa, w miarŋ prze-

ksztaġcania siŋ Ůycia duchowego w religijnoŢļ, rozwarstwieniu. Wywodzņca siŋ z sza-

manizmu ġņcznoŢļ Ţwiata wyobraŮonego ze Ţwiatem realnym; z oddziaġywaniem wi-

zerunku na Ţwiat rzeczywisty, znalazġy wyraz w Ikonodulii, terminu pochodzņcego z 

greckiego sġowa ădoule²aó, czyli niewola, co oznaczaġo sġuŮbŋ obrazom. Tak byġo we 

wczesnym chrzeŢcijaŗstwie. ChrzeŢcijaŗskie wcielenie Boga w ludzkie ciaġo zatarġo 

granicŋ, pomiŋdzy Ţwiatem materialnym i niematerialnym. Obraz stawaġ siŋ sam 

przedmiotem kultu ze wzglŋdu na zawartņ w nim boskņ tajemnicŋ wcielenia (ryc. 48). 

Dziŋki greckiej ikonofilii, miġoŢci do obrazu, w kt·rej obraz jest ramņ prowadzņcņ do 

innego Ţwiata, moŮemy zrozumieļ Ţwiat paleolitycznych ġowc·w, dla kt·rych 
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wizerunek zwierzŋcia m·gġ staļ siŋ realnym zwierzŋciem w rzeczywistym Ţwiecie. W 

drugiej poġowie XX wieku, w ăErze Wodnikaó, penetrowanie innych rzeczywistoŢci zna-

lazġo sw·j wyraz w sztukach procesualnych. W dziaġaniach artystycznych, kiedy, przy 

pomocy technik szamaŗskich, artysta przechodzi do innej rzeczywistoŢci, pociņgajņc 

za sobņ uczestnik·w performance. Ten efekt wykorzystywaġem w swoim taŗcu z obra-

zami (ryc. 49). 

 
Ryc. 45. Lilly Wachowski, Lana Wachowski, scena z filmu Matrix, 1999 

 
Ryc. 44. Michaġ Coxie. Jaskinia Platona, 131x174cm., 1537,  

Muzeum Chartreuse, Douai 



32 

 

 
Ryc. 46. Grota w Lasceaux z malowidġami zwierzņt, 17.000-15.000p.n.Chr. 

 
Ryc. 47. Pablo Picasso. Guernica, 349x776cm., 1937, Muzeum Narodowe Centrum 

Sztuki Kr·lowej Zofii, Madryt  
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Ryc. 48. Chrystus Pantokrator, 

84x45,5cm., VIw., Klasztor šwiŋtej 

Katarzyny na Synaju  

Ryc. 49. Jan Rylke. Taniec z obrazami, 1992, 

Galeria Dziaġaŗ, Warszawa 

Paleolityczni ludzie nie byli osiadġymi mieszkaŗcami ziemi, byli przemierzajņcymi ziemiŋ 

nomadami. W wyniku tego nie mieli staġych siedzib i nie otaczali ich Ţladami okreŢla-

jņcymi swoje terytorium. Dla nich, oznakami terytorialnoŢci byġy, wyr·Ůniajņce siŋ na 

trasach ich wŋdr·wek, elementy krajobrazu: wzg·rza, jaskinie, uroczyska, stanowiņc 

dla nich takŮe miejsca kultu. Sw·j Ţwiat nosili ze sobņ, osadzajņc swoje wyobraŮenia w 

wybranych miejscach. Przed nimi byġa przyszġoŢļ, za nimi przeszġoŢļ. Wŋdrowali posġu-

gujņc siŋ pozycjami sġoŗca, ksiŋŮyca i gwiazd. JeŮeli budowali przenoŢne schronienie, 

to w jego centrum umieszczali ognisko. Ono i gwiazdy nad ogniskiem tworzyġy ăaxis 

mundió ð oŢ Ţwiata. Druga oŢ, skierowana na wsch·d sġoŗca, okreŢlaġa wejŢcie do ta-

kiego tymczasowego miejsca schronienia. Te osie tworzyġy dla nich punkty odniesie-

nia. Tworzyġy nie tylko fizyczne, ale takŮe mistyczne, powiņzane z ziemiņ i z niebem, 

schronienie. Jeszcze do niedawna koŢcioġy wznoszņce siŋ wieŮami do nieba i zorien-

towane ku wschodowi stanowiġy takie mistyczne schronienia takŮe dla nas i ludzi nam 

wsp·ġczesnych.  

Paleolityczny Ţwiat byġ r·Ůny od naszego. W tym Ţwiecie czġowiek byġ wyġņcznie kon-

sumentem, w peġni byġ zaleŮny od istniejņcych w tym Ţwiecie zasob·w. Dla ich 
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pozyskiwania musiaġ siŋ przemieszczaļ w rytmie wŋdr·wek duŮych zwierzņt. TakŮe w 

p·Ŭniejszych epokach musieli to czyniļ myŢliwi polarni i stepowi hodowcy, zaleŮni jak 

Lapoŗczycy (Saamowie) od wŋdr·wek swoich renifer·w. Musieli temu surowemu 

Ţwiatu sprostaļ, opierajņc siŋ tylko na swojej wiedzy i wyobraŬni. ŭeby Ůyļ trzeba zabiļ, 

a mistyczne wsparcie trzymamy we wġasnej dġoni. Na koŗczņcym rozdziaġ obrazie, na 

tle wiosennej tundry, paleolityczny ġowca, po upolowaniu renifera, nawiņzuje mi-

stycznņ wiŋŬ z trzymanņ w swojej dġoni paleolitycznņ Wenus (ryc. 50). 

Odkrycie paleolitycznej sztuki byġo w koŗcu XIX wieku wstrzņsem nie tylko w Ţwiecie 

sztuki. Bytujņcy w·wczas na obrzeŮach cywilizacji ădzicyó, lub traktowani jako zas·b 

taniej siġy roboczej w kolonialnej gospodarce tubylcy, byli jeszcze w XX wieku, w nie-

kt·rych krajach traktowani nie jak ludzie, ale jak bardziej rozwiniŋte zwierzŋta. Nagle 

odkryto, Ůe sztuka lud·w, zwanych prymitywnymi, jest bliŮsza wymogom estetycznym 

wsp·ġczesnoŢci niŮ lokalna, niŮszej wartoŢci, bo oparta na weryzmie sztuka europejska. 

Odkryto, Ůe zespoġy malowideġ majņ mistycznņ moc i posiadajņ tajemnicze konteksty, 

kt·re nie dajņ siŋ rozwikġaļ nowoczesnymi metodami badawczymi. Stņd pierwsze od-

krycia dokonane w hiszpaŗskiej Altamirze byġy uwaŮane za oszustwo, a ich odkrywca 

potraktowany jako faġszerz. Dopiero kolejne odkrycia we francuskich jaskiniach na 

przeġomie XIX i XX wieku przekonaġy europejskich naukowc·w o autentycznoŢci pa-

leolitycznych malowideġ.  

 
Ryc. 50. Jan Rylke. Paleolit, 54x73cm, 2023   
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Rozdziaġ 2. Neolit 

W neolicie 

Kiepskie Ůycie 

špisz z kozami 

I pracujesz  

Kamieniami 

Neolit stanowiġ najwiŋkszņ dotņd rewolucjŋ w ludzkiej kulturze. Czġowiek przeszedġ od 

Ůycia nomadycznego, do Ůycia osiadġego. Hodowla i uprawa roli powiņzaġa go ŢciŢle 

z fenologicznymi procesami zachodzņcymi w przyrodzie, a w rezultacie z kosmicznym 

porzņdkiem Ţwiata. Granica pomiŋdzy paleolitem a neolitem jest doŢļ pġynna. Naj-

starsza znana nam neolityczna Ţwiņtynia Gºbekli Tepe pochodzi sprzed 11 tysiŋcy lat, 

ale sņ znaki, Ůe jako miejsce czczone istniaġa dwa tysiņce lat wczeŢniej i pochodziġa z 

czas·w poprzedzajņcych neolit (ryc. 51). Obok megalitycznych sġup·w z pġaskorzeŬ-

bami przedstawiajņcymi zwierzŋta, znaleziono w tej Ţwiņtyni takŮe koryta ze Ţladami 

ziaren. Przypuszcza siŋ, Ůe o okreŢlonej porze roku przybywano tu na zbiory dzikich zb·Ů. 

Z tych zb·Ů wyrabiano na miejscu piwo. Sam proces przygotowywania alkoholu sta-

nowiġ pewnego rodzaju misterium. Jest to, jak m·wiņ pijņcy, alchemiczna przemiana 

pierwiastka materialnego w pierwiastek duchowy (ryc. 52). Wyglņda na to, Ůe rewolu-

cja neolityczna rozpoczŋġa siŋ od kolektywnego pijaŗstwa; od przechodzenia pod 

wpġywem alkoholu w inny wymiar rzeczywistoŢci (ryc. 53). Ten proces wywoġywanego 

przez alkohol przejŢcia towarzyszy nam od tego czasu do dzisiaj. Takie przejŢcia w inny 

wymiar, spreparowane przez samych ludzi w prostym procesie produkcyjnym, byġo 

zjawiskiem tajemniczym, godnym wystawienia Ţwiņtyni. Podczas gdy wczeŢniej miej-

scami kultu byġy jaskinie, wzg·rza czy Ŭr·dġa, czyli miejsca wybrane na swoje siedziby 

przez bog·w, teraz ludzie, kt·rzy sami znaleŬli bogate Ŭr·dġo poŮywienia i napoju, po-

zwalajņce caġej spoġecznoŢci penetrowaļ inne wymiary, uznali siŋ za r·wnych bogom 

i takie Ţwiŋte miejsca sami stworzyli. Paleolityczne schronienie, kt·re ġņczyġo wņtek mi-

styczny z rzeczywistym, teraz ulegġo rozwarstwieniu na dwie odrŋbne rzeczywistoŢci. W 

neolitycznym, bardziej osiadġym Ůyciu, nastņpiġ naturalny podziaġ na mistyczne miejsce 

Ţwiņtynne i siedziby mieszkalne, sġuŮņce Ůyciu doczesnemu. Jaskinia, w kt·rej groma-

dzili siŋ ġowcy w dniach dostatku poŮywienia, pozyskiwanego z wŋdrujņcych stad wiel-

kich roŢlinoŮerc·w, zostaġa zamieniona na miejsce, gdzie pozyskiwano poŮywienie ro-

Ţlinne z dojrzaġych, dziko rosnņcych zb·Ů. Nie wykorzystano istniejņcego, tajemniczego 

miejsca, ale je stworzono; byġ to juŮ nie podziemny, ale naziemny, wġasny okrņg Ţwiņ-

tynny. Charakterystyczne, pionowe monolity takiego Ţwiŋtego okrŋgu, sņ ozdobione 

wizerunkami zwierzņt, ale zwierzņt innych niŮ znane nam z paleolitycznych jaskiŗ. Sņ to 

ptaki i gady, drobne zwierzŋta towarzyszņce czġowiekowi w codziennym Ůyciu. Nau-

kowcy przypuszczajņ, Ůe ich umieszczenie na pionowych, usytuowanych w krŋgu sġu-

pach, odpowiada gwiazdozbiorom ·wczesnego nieba. Okrņg Ţwiņtynny stanowiġ dla 

tych ludzi ziemski odpowiednik sklepienia niebieskiego, a w jego centrum poġoŮony 

byġ Ţrodek Ţwiata. Paleolityczni nomadzi musieli w swoich wŋdr·wkach posġugiwaļ siŋ 

poġoŮeniem gwiazd dla orientacji w przestrzeni. Teraz tņ wiedzŋ mogli wykorzystaļ do 

orientacji w miejscach i okresach dojrzewania zb·Ů. W ten spos·b nastņpiġo odejŢcie 

od czczņcych Ţwiat podziemny kult·w chtonicznych do astralnych kult·w zwiņzanych 
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z niebem. Ludzie stworzyli przy ich pomocy, zwiņzanņ ze zmianami przyrodniczymi, kul-

turŋ rolniczņ. JeŮeli przyjmiemy, Ůe utworzony krņg, jest odbiciem sprowadzonego na 

ziemiŋ horyzontu nieba, a wzniesione kamienie wydobyciem spod ziemi Ţwiata pod-

ziemnego, to takie miejsce jest mistycznym centrum trzech Ţwiat·w: nieba, ziemi i wnŋ-

trza ziemi. Tajemnica, ukryta w procesie fermentacji ziaren, pozwoliġa na wejŢcie ludzi 

do tak skonstruowanego, mistycznego centrum wszystkich Ţwiat·w. 

  

Ryc. 51. Gºbekli Tepe, Turcja, 9000p.n.Chr. 
 

  
Ryc. 52. Jan Rylke. Pŋdzenie 

bimbru, 100x81cm., 1983 

Ryc. 53. Tycjan . Bachanalie, 175 x193cm., 1526, 

Prado, Madryt  

Megality 

Kamienny krņg byġ nie tylko miejscem skupiajņcym wszystkie Ţwiaty. Podstawowym 

materiaġem, kt·rym operowano w tych odlegġych epokach, byġ kamieŗ. Znano do-

skonale jego wġaŢciwoŢci. Pod wpġywem przyciņgania ksiŋŮyca w pionowych sġupach 

kamiennych tworzyġy siŋ naprŋŮenia, kt·re odpowiadaġy podobnym miejscom takich 

naprŋŮeŗ/czakram·w w organizmie czġowieka. Stņd pomysġ, Ůe dusza ludzka wciela 
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siŋ po Ţmierci w pionowņ, kamiennņ skaġŋ. Ustawienie takich pionowych kamieni w 

krŋgu wzmacniaġo ten efekt, a powiņzanie go z cyklem miesiŋcznym obiegu ksiŋŮyca, 

w spos·b oczywisty, przez analogiŋ do cyklu miesiņczkowego, wzmacniaġo pġodnoŢļ 

nie tylko kobiet, ale takŮe zwierzņt gospodarskich i okolicznych p·l. Stņd kamienne, 

sġuŮņce podniesieniu pġodnoŢci krŋgi, tworzyġy charakterystyczne dla neolitu miejsca 

kultu. Tam, gdzie kamienie byġy trudno dostŋpne, tworzono podobne krŋgi z pni drzew.  

Opr·cz znaczenia mistycznego, kamienne krŋgi sġuŮyġy do obserwacji zjawisk dokonu-

jņcych siŋ w kosmosie. Prace rolnicze, niezaleŮnie od pogody, wymagajņ kalendarza, 

okreŢlajņcego terminy wykonania kolejnych prac polowych. Dla dokġadnoŢci pomiaru 

upġywu czasu w takim kalendarzu, konieczne byġy duŮe urzņdzenia pomiarowe. Stņd 

funkcjņ dodatkowņ kamiennych czy drewnianych krŋg·w byġa obserwacja pozycji 

sġoŗca i zaznaczanie miejsc, kt·re sġoŗce oŢwietla w porach rozpoczynania niezbŋd-

nych prac rolniczych.  

Aby wzmocniļ oddziaġywanie kamiennego krŋgu, nie tylko w odniesieniu do zjawisk 

kosmicznych, ale takŮe wpġyw·w Ţwiata podziemnego, grzebano w nim zmarġych. Ich 

dusze, dziŋki pokrewieŗstwu, mogġy bez wysiġku wcielaļ siŋ w pionowe kamienne 

stalle. W tych kamiennych monolitach czakramy, czyli centra energetyczne odpowia-

daġy czakramom umiejscowionym w ludzkim ciele21. Taki krņg stanowiġ odpowiednik 

ludzkiej, trwajņcej poza czasem spoġecznoŢci, a w jej centrum mieŢciġa siŋ oŢ Ţwiata, 

ăaxis mundió. Nie byġa to juŮ indywidualna oŢ, przechodzņca przez namiot koczownika, 

ale kolektywna oŢ Ţwiata neolitycznych zbiorowisk ludzkich. JuŮ w Gºbekli Tepe posia-

daġ taki krņg powiņzanie z gwiazdami wystŋpujņcymi na horyzoncie nieba. Tworzone 

krŋgi opr·cz gwiazd, kumulowaġy takŮe oddziaġywanie ksiŋŮyca, a ich osie odpowia-

daġy wŋdr·wce sġoŗca po nieboskġonie. Groby przodk·w reprezentowaġy w krŋgu 

Ţwiat podziemny, krņg kamieni odwzorowywaġ mistyczny porzņdek Ţwiata material-

nego, a jego uġoŮenie nawiņzywaġo ġņcznoŢļ z porzņdkiem kosmicznym. Wszystkie 

warstwy ideowe stapiaġy siŋ w jeden mistyczny zesp·ġ budujņcy toŮsamoŢļ zwiņzanej 

z nim rolniczej spoġecznoŢci. JuŮ nie pod ziemiņ, ale na powierzchni ziemi powstawaġy 

w ten spos·b pierwsze krajobrazowe Ţwiņtynie. Najbardziej znany z takich krŋg·w, to 

angielskie Stonehenge (ryc. 54). Idea takiego, poġoŮonego w centrum spoġecznoŢci 

krŋgu, przetrwaġa do dzisiaj. Nie tylko w formie miejskich plac·w. JeŮeli w podobny 

spos·b spojrzymy na reprezentacyjnņ salŋ polskiego Paġacu Prezydenckiego, to okrņ-

gġy st·ġ, gdzie ogġoszono koniec komunizmu w Polsce, reprezentuje w niej odpowied-

nik kamiennego krŋgu, a zawieszony poŢrodku sali krysztaġowy Ůyrandol, rozgwieŮ-

dŮony horyzont nieba. Toczyġy siŋ tam rozmowy dziaġaczy podziemia z elitņ komuni-

stycznej wġadzy, a Ůyrandol symbolizowaġ, patronujņcy takiemu porozumieniu, ġad 

nieba (ryc. 55).  

 
21 Jan Rylke. Tajemnice ogrod·w, Kanon, Warszawa 1995, s. 33, 34 
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Ryc. 54. Kamienny krņg w Stonehenge, 3100p.n.Chr., Salisbury (fot. Andre Patten-

den 

 
Ryc. 55. ŭyrandol nad okrņgġym stoġem w polskim Paġacu Prezydenckim  

(fot. J. Rylke) 
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W spoġecznoŢciach rolniczych tworzono jeszcze, poza krŋgami, inne kamienne bu-

dowle. Megalityczny grobowiec, zwany dolmenem, miaġ innņ formŋ ð poziomego ka-

mienia wspartego na kamieniach ustawionych pionowo (ryc. 56).  Wedġug Janusza 

Ballenstedta: ăDolmen m·gġ sġuŮyļ do przechowywania ognia, m·gġ takŮe byļ do-

mem. Wystarczyġo obsypaļ go ziemiņ i zostawiajņc wņskņ szparŋ pod poziomņ pġytņ, 

rozpaliļ pod niņ ognisko. P·Ŭniej, kiedy ogieŗ wygasġ, moŮna byġo zatkaļ szparŋ liŢļmi 

i korzystaļ przez noc z é ogrzewania sufitowego22ó. Takie domostwo stanowiġo relikt 

zwiņzany z wczeŢniejszym, paleolitycznym Ůyciem ludzi zwiņzanych z mistycznņ jaski-

niņ. W Peru, w czasach Ink·w, reguġņ byġy kamienne domostwa. Dopiero Hiszpanie 

wprowadzili na tym terenie cieplejsze, przyjaŬniejsze czġowiekowi, materiaġy do bu-

downictwa. Teraz trudno nam zrozumieļ nie tylko technicznņ, ale r·wnieŮ mistycznņ 

wiŋŬ, kt·ra ġņczyġa ludzi epoki kamienia z kamieniem. PrzecieŮ dziŋki kamiennym na-

rzŋdziom stali siŋ oni ludŬmi. Kamienie byġy dla nich obdarzonymi duszņ bytami. W pier-

wotnych spoġecznoŢciach rolniczych zar·wno przedmioty martwe, jak organizmy 

Ůywe traktowano jako obdarzone duszņ. Te dusze mogġy siŋ z ludŬmi ġņczyļ, byļ przy-

jazne, ale mogġy teŮ z nimi walczyļ. NaleŮaġo je traktowaļ ostroŮnie i przyjaŬnie. Jŋzyk, 

kt·rym dusze zmarġych siŋ posġugujņ, nie jest jŋzykiem werbalnym, jest jŋzykiem abs-

trakcyjnym. Kamienne grobowce jak wczeŢniejsze domostwa, pozwalaġy duszom, po-

grzebanych w takim grobowcu ludziom, przeniknņļ do kamienia i trwaļ w nim po kres 

Ţwiata. Podobne domom byġy kamienne Ţwiņtynie. Najstarsze z nich, takie jak Ţwiņty-

nia Tarxien na Malcie sprzed piŋciu tysiņcleci, pokazujņ ciņgġoŢļ tradycji budownic-

twa kamiennego siŋgajņcņ od paleolitu. Mamy tu posņgi kobiet o obfitych ksztaġtach, 

przypominajņce paleolityczne figury Wenus, ale duŮych rozmiar·w, przeznaczone do 

spoġecznego, a nie indywidualnego kultu. Mamy figury i pġaskorzeŬby zwierzņt, ale 

zwierzņt hodowlanych, uproszczonych do sylwetek przypominajņcych piktogramy. 

Mamy wreszcie pġaskorzeŬby ornament·w, od ornament·w roŢlinnych do abstrakcyj-

nych. Istniaġa wiŋc w tych odlegġych czasach ciņgġoŢļ kultury, chociaŮ istniaġa teŮ, 

zwiņzana z przemianami bytowymi i spoġecznymi ewolucja (ryc. 57). 

 
Ryc. 56. Dolmen z Borkowa na Pomorzu, 3000p.n.Chr. 

 
22 Janusz Ballenstedt. Wstŋp do architektury europejskiej, Arch® 15, 1997, s. 35-39 
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Ryc. 57. Ruiny Ţwiņtyni w Traxien na Malcie, 3100r.p.n.Chr. (fot. J. Rylke) 

Podczas, gdy paleolityczne rzeŬby i malowidġa reprezentowaġy realizm, a poprzez wy-

dobycie cech najbardziej charakterystycznych, wrŋcz karykaturalny realizm, to neoli-

tyczne krŋgi stanowiņ ogromne geometryczne figury abstrakcyjne. Skomplikowany 

cykl uprawy zb·Ů nie m·gġ byļ ujŋty w taki spos·b, jakim byġo w paleolicie ġowne 

zwierzŋ, obiekt ludzkiego poŮņdania. Jak sylwetki zwierzŋce zapisane w zamkniŋtym 

wizerunku na Ţcianie jaskini. Musiaġ przyjņļ postaļ abstrakcyjnņ. Abstrakcyjny krņg 

przyjņġ archetypicznņ formŋ mandali23, w kt·rej wszystkie elementy skġadowe wystŋ-

pujņ w postaci uporzņdkowanej (ryc. 58, 59).  

Porzņdek zapisany w ksztaġt mandali stanowiġ podstawŋ idei harmonijnoŢci. Harmonij-

noŢci cechujņcej przyrodŋ. Zaburzenie porzņdku prowadzi do dysharmonii, 

 
23 Motyw mandali jako forma archetypiczna zostaġ odkryty przez psychologa Carla 

Junga i do dzisiaj jest wykorzystywany na przykġad w reklamie. Krzysztof Konecki, Kamila 

Potomska. Archetypy i symbole w reklamie, Marketing i Rynek, Nr 7, 2002 

  
Ryc. 58. Tybetaŗska mandala Ryc. 59. Carl Jung. Mandala  
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odnoszonej zar·wno do wzoru, jak i do rzeczywistoŢci. Poġudniowo amerykaŗskie wio-

ski jeszcze niedawno byġy pokryte abstrakcyjnymi ornamentami, podobnie jak ciaġa, 

ubrania i naczynia ich mieszkaŗc·w (ryc. 60). Lokalni czarownicy, leczņc chorych, mo-

dyfikowali te wzory na ubraniach i w otoczeniu chorego, Ůeby poprzez ġad otaczajņcy 

chorego, przywr·ciļ harmonijnoŢļ jego ukġadu zdrowotnego24. Abstrakcyjny model 

obrazowania przyjŋġy teŮ, wŋdrujņce ze zwierzŋtami, zgodnie z rytmami zmian przyrod-

niczych, neolityczne grupy koczowniczych hodowc·w z Azji Centralnej. Ta tradycja 

pozostaġa wŢr·d lud·w koczowniczych do dzisiaj. MoŮna to byġo jeszcze niedawno 

zobaczyļ w dekoracji kirgiskiej jurty (ryc. 61). 

 

  
Ryc. 60. Olinda Silvano 

Inuma, Peru, 25cm., 2021 

Ryc. 61. Wnŋtrze jurty Akmata Tasztamatowa, Kirgi-

zja,195525 

Abstrakcja 

Jak widzimy rewolucja neolityczna wprowadziġa do sztuki nowy, nieznany wczeŢniej 

element: abstrakcjŋ. Tradycja ornamentalnej sztuki abstrakcyjnej w okresie neolitu 

byġa tak silna, Ůe w zetkniŋciu z sztukņ figuratywnņ epoki brņzu doprowadziġa do iko-

noklazmu, czyli zakazu sztuki przedstawiajņcej. W Dekalogu zawarty jest zakaz: ăNie 

uczynisz sobie posņgu ani Ůadnego obrazu tego, co jest na niebie wysoko albo na 

ziemi nisko, lub w wodzie poniŮej ziemió. Czasem obchodzono ten zakaz przedstawia-

jņc na przykġad ludzi z gġowami ptak·w, jak w Ţredniowiecznej niemieckiej Hagadzie26 

(ryc. 62). Ten zakaz jest przestrzegany najŢciŢlej w Islamie. Tam tajemnica harmonijnego 

porzņdku rzņdzņcego Ţwiatem, zostaġa zapisana w tekstach Ţwiŋtej ksiŋgi Mahome-

tan, w Koranie. Dekoracja ozdobnego pisma arabskiego, w kt·rym Koran zostaġ napi-

sany, staġa siŋ podstawņ muzuġmaŗskiego ornamentu ð arabeski. Taka jest dekoracja 

zdobiņca niszŋ okreŢlajņcņ kierunek modlitwy w meczecie w iraŗskim Kashanie (ryc. 

63). We wczesnym chrzeŢcijaŗstwie takŮe ludy p·ġnocy wykorzystywaġy tradycyjny, 

 
24 Angelika Gebhart-Sayer. Geometryczne desenie Shipibo-Conibo w kontekŢcie rytu-

alnym, w: Zajda Katarzyna (red.). Estetyka Indian Ameryki Poġudniowej, Universitas, Kra-

k·w 2007, s. 163-184 
25 S. W. Iwanow, K. I. Antipina (red.). Trudy kirgiskoj archeologo-etnograficzeskoj ekspe-

dicii, Nauka, Moskwa 1968, tablica I 
26 Carl S. Ehrlich. Judaizm, w: Michael D. Coogan. Wielkie religie Ţwiata, Diogenes, War-

szawa 1999, s. 27 
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neolityczny ornament wŋzġowy do ozdobienia krzyŮa w karcie ewangelii z Lindisfarne 

(ryc. 64).  

 
Ryc. 62. Ptasia Hagada, Niemcy, 1300 

  
Ryc. 63. Hasan ibn Arabshah , Mihrab 

z Kashan, Iran, 1226  

Ryc. 64. Eadfrith . Karta z Ewangelii  

Lindisfarne, 28.2x22.8cm., 700  
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Dwa nurty przewijajņce siŋ w sztuce: abstrakcyjny ð pochodzņcy z neolitu i paleoli-

tyczny - odwzorowujņcy Ţwiat rzeczywisty przenikajņ siŋ, zwalczajņ albo wsp·ġistniejņ 

aŮ do dzisiaj. Religijny zakaz obrazowania Ţwiata rzeczywistego takŮe przewija siŋ ciņ-

gle w sztuce. W XX wieku holenderska, zġoŮona z kalwinist·w, grupa artyst·w skupiona 

przy piŢmie De Stijl zmieniġa ten zakaz religijny w estetyczny zakaz tworzenia sztuki 

przedstawiajņcej. Czoġowy przedstawiciel tej grupy, Piet Mondrian pisaġ: ăTo, co nie-

zmienne, co przewyŮsza wszelkie nieszczŋŢcie czy szczŋŢcie ð to r·wnowaga. Dziŋki 

temu, co jest w nas niezmienne, identyfikujemy siŋ z wszechbytem; to co podlega 

zmianom, zakġ·ca naszņ r·wnowagŋ, ogranicza nas i oddziela od wszystkiego, co jest 

czymŢ innym niŮ myó27. MyŢlŋ, Ůe pod tymi sġowami podpisali by siŋ takŮe neolityczni 

rolnicy. W swoich pracach Mondrian ograniczaġ siŋ do kolor·w podstawowych oraz 

pionowych i poziomych linii (ryc. 65). Jeszcze dalej w puryzmie abstrakcyjnym poszedġ 

Kazimierz Malewicz, wywodzņcy wszelkie formy z kwadratu i nazywajņc to suprematy-

zmem. Jako forma podstawowa, porzucajņca dotychczasowe doŢwiadczenia arty-

styczne, forma kwadratu miaġa wydobywaļ z czġowieka pierwotne uczucia i emocje. 

Przeksztaġcenia kwadratu mogġy, poprzez ciņg skojarzeŗ, kierowaļ ludzkimi emocjami 

(ryc. 66). Jak pisaġ Kazimierz Malewicz: ăKwadrat suprematysty i wywiedzione z niego 

formy moŮna przyr·wnaļ do prymitywnych kresek (rysunk·w) praczġowieka, kt·rych 

kompozycja nie jest ornamentem, lecz ukazuje odczucie rytmu. Dziŋki suprematy-

zmowi nie pojawia siŋ nowy Ţwiat uczuļ, lecz nowy, spontaniczny spos·b przedsta-

wiania wszelkich uczuļ. Kwadrat zmienia siŋ i tworzy nowe formy, kt·re stosownie do 

powodowanych wraŮeŗ moŮna uporzņdkowaļ w ten lub inny spos·bó28. W koncepcji 

suprematyzmu obraz jest katalizatorem uczuļ i emocji. Podobna byġa idea rosyjskiego 

malarza i teozofa Wasyla Kandinskyõego: ăO duchowym charakterze dzieġa decydujņ 

Ţrodki wyrazu (linia, barwa), sņ autonomiczne, gdyŮ nie majņ odniesienia do czegoŢ 

innego, sņ same dla siebie, samoistne, niezaleŮne wobec podmiotu, posiadajņ jako-

Ţciowņ specyfikŋ. To z tego wzglŋdu przypisuje im Kandinsky wymiar kosmiczny, uni-

wersalny, a relacje miŋdzy nimi nazywa boskimi, gdyŮ sņ odkrywane, a nie wymy-

Ţlaneó29. Widoczna jest jednak istotna r·Ůnica pomiŋdzy neolitycznņ i modernistycznņ 

abstrakcjņ. Wsp·ġczeŢnie przestano wierzyļ w Ţwiat wypeġniony, opr·cz ludzi, takŮe 

mieszkajņcymi w nim duchami. Inaczej byġo w neolicie. Neolityczne wizerunki sņ w ca-

ġoŢci pokryte ornamentem. Nie byġo pustych miejsc, przez kt·re artefakt m·gġ zostaļ 

zagarniŋty przez wnikajņcego we wnŋtrze artefaktu demona. Broniņcy artefaktu or-

nament musiaġ byļ szczelny, bo demon m·gġ, przez pozbawione dekoracji miejsce, 

dostaļ siŋ do jego wnŋtrza i zakġ·ciļ panujņcy w nim porzņdek. Dwudziesty wiek prze-

staġ wierzyļ w demony pozwalajņc, by opanowaġy one i spustoszyġy komunistyczne i 

faszystowskie spoġecznoŢci. Demonologia istnieje jeszcze w folklorze japoŗskim, o czym 

Ţwiadczy film Kwaidan z 1964 roku (ryc. 67). Podobnņ, ochronnņ i identyfikacyjnņ rolŋ 

peġniġy od najdawniejszych czas·w tatuaŮe, stanowiņce zewnŋtrzny wizerunek 

 
27 Paul Overy. De Stijl, Wyd. Artystyczne I Filmowe, Warszawa 1978, s. 38 
28 Kazimierz Malewicz. šwiat bezprzedmiotowy, Biblioteka Bauhausu 11, Dessau 1927, 

s. 74 
29 Maria Popczyk. DuchowoŢļ sztuki po Kandinskim, šlņskie Studia Historyczno-Teolo-

giczne, 51, 2 (2018), s. 304-314, s. 308 
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noszņcego je czġowieka (ryc. 68). Takie ochronne tatuaŮe budujņ osobistņ i spoġecznņ 

toŮsamoŢļ czġowieka i broniņ go przed zewnŋtrznņ ingerencjŋ zġych duch·w. Neoli-

tyczne lŋki przed konkretnymi zagroŮeniami zostaġy wsp·ġczeŢnie uog·lnione w lŋkach 

egzystencjalnych, na kt·re sztuka abstrakcyjna ma dziaġaļ uspokajajņca (ryc. 69).  

Neolit, okres demograficznej eksplozji tamtych czas·w, spowodowaġ wiŋksze zagŋsz-

czenie ludzi niŮ wystŋpowaġo to wczeŢniej. Pozwoliġo to na lepszņ wymianŋ informacji 

i zbiorowe zapamiŋtywanie wydarzeŗ. Wiŋksza iloŢļ informacji wymagaġa stworzenia 

systemu ich przechowywania w zbiorowej pamiŋci. Stņd, obok narracyjnych petrogli-

f·w, wystŋpujņ takŮe abstrakcyjne, wspomagajņce pamiŋļ, znaki. Miejscowa ludnoŢļ 

w Australii, kt·ra miaġa je jeszcze w pamiŋci, wykorzystuje je wsp·ġczeŢnie, tworzņc od 

lat 70tych XX wie ku, oparte na tradycyjnych wzorach, dzieġa sztuki. Dzisiaj te dzieġa sņ 

atrakcyjnymi produktami pozwalajņcymi na spoġeczny awans elit tej archaicznej spo-

ġecznoŢci (ryc. 70). Wiele takich znak·w ð petroglifów tworzono w neolitycznym krajo-

brazie. Najwiŋksze z nich powstaġy w Peru, na pustyni Nazca, z dala od ludzkich siedzib. 

Ich porzņdek byġ trudny do odczytania z ziemi, wiŋc przypuszczano, Ůe sġuŮyġ do ko-

munikacji z Bogami lub duchami. Mimo staraŗ, zawarta w nich tajemnica do dzisiaj 

nie zostaġa odczytana (ryc. 71).  

 
Ryc. 65. Piet Mondrian  w swojej pracowni  
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Ryc. 66. Kazimierz Malewicz . Kompozycja 

element·w suprematycznych (wraŮenie 

lotu), 1914 -1915 

Ryc. 67. Masaki Kobayashi . Kwaidan, 

twarz z filmu, 1964  

  
Ryc. 68. Moko, tradycyjny  

tatuaŮ twarzy na Nowej  

Zelandii  

Ryc. 69. Arteterapia  
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Ryc. 70. Plac zebraŗ, Australia, 

 
Ryc. 71. Rysunki w Nasca (fot. J. Rylke ) 

 
Ryc. 72. Wioska Indian Pueblo  
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Spoġeczeŗstwa neolityczne byġy egalitarne. šwiadczy o tym rzut osady w Biskupinie, 

czy istniejņce jeszcze ruiny miast Indian Pueblo (ryc. 72). W Biskupinie mieszkaŗcy Ůyli 

wsp·lnie ze zwierzŋtami, a uprawa roli wiņzaġa siŋ z wieloma zabiegami magicznymi. 

Rodzina miaġa szersze niŮ dzisiaj odniesienie, obejmowaġa teŮ zwiņzane z niņ zwierzŋta 

i pola uprawne. Nie przeszkadzaġo to we wsp·lnych, spoġecznych przedsiŋwziŋciach, 

takich jak megalityczne budowle. Rzņdziġ duch miejsca i duch czasu, kt·rym wszystko 

musiaġo byļ podporzņdkowane. Europejska nauka przez wiele lat uwaŮaġa za niemoŮ-

liwe, Ůeby neolityczne spoġeczeŗstwa staġy na tak wysokim stopniu rozwoju spoġecz-

nego, by wznosiļ wielkie kamienne budowle. Niekt·rzy, jak szwajcarski pisarz Erich von 

Däniken  uwaŮali, Ůe impulsy do ich wznoszenia wychodziġy od odwiedzajņcych ziemiŋ 

istot kosmicznych. Jest to skutek XX wiecznej wiary w postŋp, kt·ry skġaniaġ ludzi do 

pogardy wobec wczeŢniejszych osiņgniŋļ i umiejŋtnoŢci ludzi.  

Na podsumowujņcym ten rozdziaġ obrazie kobieta uprawia ziemiŋ kamiennņ motykņ. 

Obok niej stoi koza, jedno z pierwszych udomowionych zwierzņt, w tle widzimy monolity 

kamiennego krŋgu. Mistycznņ tajemnicņ w tym obrazie jest intymny zwiņzek ġņczņcy 

czġowieka z uprawianņ przez niego ziemiņ, towarzyszņcymi w codziennoŢci zwierzŋ-

tami i reprezentujņcym porzņdek ziemi i nieba kosmicznym, kamiennym, monolitycz-

nym krŋgiem (ryc. 73). 

 
Ryc. 73. Jan Rylke. Neolit, 54x73cm ., 2023 
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Rozdziaġ 3. StaroŮytnoŢļ 

Na Ůyznej glebie 

Wznosili góry  

A wok·ġ siebie 

Budowali mury  

Poczņtek w dolinach Eufratu i Tygrysu 

StaroŮytnoŢļ od epok kamienia dzieli to samo wydarzenie , które dzieli  historiŋ od pre-

historii, czyli wynalazek pisma. T ego, co byġo przed historiņ moŮemy siŋ tylko domyŢlaļ. 

Teraz moŮemy siŋ tego dowiedzieļ z pierwszej rŋki, bo moŮemy przeczytaļ, co  ludzie 

w staroŮytnoŢci myŢleli i jak to opisywali . MoŮemy odczytywaļ to, co wczeŢniej byġo 

dla nas tajemnic ņ. Pierwotne pisma analityczne , które pojedyncze  piktogramy zamie-

niġy w systemy zapisu informacji, powstaġy okoġo 5 tysiŋcy lat temu. Wynalazek pisma 

byġ zwiņzany z rozwojem rolnictwa. Rozwiniŋte rolnictwo powstaġo w wyniku rewolucji 

agrarnej, w kt·rej uprawŋ roli powiņzano ze sztucznym nawadnianiem ziemi. Woda  w 

dolinach wielkich rzek: Eufratu i Tygrysu byġa rozprowadz ana przez  systemem kanaġ·w. 

Wymagaġo to organizacji pracy prowadzonej w systemie scentralizowanej wġadzy. 

Bardziej skomplikowana tkanka spoġeczna wymagaġa zapisywania i przechowywania 

informacji, stņd wynalazek pisma. StaroŮytni uwaŮali, Ůe pismo zostaġo wynalezione 

przez bogów 30, toteŮ musiaġo ewoluowaļ z piktogram·w w spos·b niezauwaŮalny. 

Wydaje siŋ, Ůe pierwszymi, kt·rzy otworzyli tŋ nowņ epokŋ, byli Sumerowie. JuŮ od za-

rania staroŮytnoŢci stykamy siŋ z tym tajemnic zym ludem . Istnieje tzw. ăproblem sume-

ryjskió. Nie wiadomo skņd siŋ Sumerowie , otoczeni przez ludy semickie , wziŋli. Ich jŋzyk 

nie jest spokrewniony z innymi jŋzykami. Przypuszcza siŋ, Ůe przyszli oni z wyŮyn, ponie-

waŮ budowali Ţwiņtynie na sztucznych wzg·rzach. Cywilizacja sumeryjska opieraġa siŋ 

na tajemniczym zwiņzku ludzi z ziemiņ. Sumerowie uwaŮali, Ůe ich miasta wyrosġy wok·ġ 

miejsc Ţwiŋtych poġoŮonych w pobliŮu rzek na wzniesieniach . Jak moŮna wyczytaļ z 

jednej z najstarszych sumeryjskich inskrypcji: ăgdy kr·lestwo niebieskie zeszġo na ziemiŋ, 

rozkwitġo w Eriduó31. Takie Ţwiŋte miejsce byġo przez nich w ynoszone jeszcze wyŮej jako 

waŮny punkt w krajobrazie , a na szczycie takiego sztucznego wzniesienia stawiano  

Ţwiņtyniŋ. Poczņtkowo byġa to pojedyncza platforma ze Ţwiņtyniņ (ryc. 74), która stop-

niowo stawaġa siŋ wielopoziomowym ostrosġupem, z umieszczonym na szczycie do-

mem boga (ryc. 75, 76). Wzniesione wok·ġ Ţwiņtyni miasto otaczaġy, poġoŮone na Ůy-

znych rzecznych madach , pola uprawne. Te pola  byġy nawadniane przez system ka-

naġ·w prowadzonych prostopadle do rzeki. Ortogonalny, czyli prostokņtny podziaġ 

ziemi uprawnej , powodowaġ w naturalny spos·b ortogonalny podziaġ ziemi takŮe w 

obrŋbie miasta. Tak zorganizowany teren odr·Ůniaġ siŋ od otaczajņcego, niezorgani-

zowanego  krajobrazu . W znaczeniu mistycznym , tak zorgani zowany podziaġ ziemi, 

okreŢlaġ odrŋbnoŢļ obszaru , w którym panuje  ġad, od leŮņcego poza nim, obszaru 

chaosu. PoġoŮone w centrum takiego , uporzņdkowanego jak w królestwie niebieskim  

obszaru , wyniesienie , musiaġo r·wnieŮ mieļ formŋ uporzņdkowanņ. Dlatego piramidy 

 
30 David Diringer. Alfabet, PIW, Warszawa 1972, s. 21 
31 Leonardo Benevolo. Miasto w dziejach Europy, Krņg i Volumen, Warszawa 1995,  

s. 16 
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Mezopotamii i Egiptu, zamiast wczeŢniejszego neolitycznego wywyŮszenia, uformowa-

nego w ksztaġcie stoŮkowego kopca i sġuŮņcego do kontaktu z bogiem, czy kopca 

grobowego, przyb ieraġy uporzņdkowanņ formŋ ostrosġupa, kt·ry dobrze wpisywaġ siŋ 

w prostokņtny ukġad ulic i miejskiej zabudowy. Porzņdkujņcy krajobraz ġad , identyfiko-

wany jako mistyczny, niebiaŗski porzņdek, wystŋpowaġ jako forma harmonizujņca nie 

tylko ziemiŋ, ale takŮe, Ůyjņcņ na tak uporzņdkowanym terenie  spoġecznoŢļ. Ten ġad 

utworzony w wyniku scentralizowanej wġadzy, czyniġ wġadcŋ mistycznym wsp·ġpra-

cownikiem lokalnego boga , kt·ry takņ harmoniŋ reprezentowaġ. W efekcie, u porzņd-

kowana spoġecznoŢļ zajmowaġa uporzņdkowany krajobraz. Tŋ tradycjŋ przejŋġy takŮe 

wsp·ġczesne ustroje totalitarne, uwaŮajņce siŋ jako mistyczne zwieŗczenie rozwoju 

ludzkiej cywilizacji. TakŮe one wznosiġy w centrach swoich miast piramidalne budowle. 

Taka budowla imienia Józefa Stalina  zostaġa wzniesiona w Warszawie pod nazwņ Pa-

ġacu Kultury i Nauki. JuŮ nie religia, ale nauka i kultura stanowiġy stopnie piramidy , które 

pozwalaġy w ten sposób wyr·Ůniļ r·wnego bogom tyrana (ryc. 77). W paleolicie mi-

styczny zwiņzek Ţwiata materialnego ze Ţwiatem duchowym byġ osiņgany przy po-

mocy obdarzonego mocņ wizerunku. W neolicie ten zwiņzek reprezentowaġy formy 

abstrakcyjne odwzorowujņce porzņdek kosmiczny. W staroŮytnoŢci zwiņzek Ţwiata 

materialnego ze Ţwiatem duchowym przybraġ formŋ hierarchicznej piramidy prowa-

dzņcej od lokalnego b·stwa poprzez wġadcŋ, podlegġe mu ustrukturalizowane spoġe-

czeŗstwo aŮ do doġu piramidy, do zwierzņt i ziemi uprawnej. Taka skomplikowana struk-

tura wymagaġa w towarzyszņcej jej sztuce, innej konwencji  obrazowania. Konwencji, 

kt·ra pozwoli ukazaļ mistyczny porzņdek panujņcy w tym Ţwiecie. Nie m·gġ to byļ 

ekspresyjny realizm jak w paleolicie, czy abstrakcjonizm jak w neolicie. W ustrukturali-

zowanej spoġecznoŢci mistycyzm przybraġ formy liturgiczne, a sztuka czytelne formy 

konwencjonalne. Dlatego, o prócz pisma i wyniesionych nad poziomem ziemi Ţwiņtyŗ, 

Sumerowie stworzyli w sztuce konwencjŋ przedstawieŗ fabularnych, a takŮe konwen-

cjŋ pokazujņcņ gradacjŋ waŮnoŢci poszczeg·lnych warstw spoġecznoŢci. Na t ak zwa-

nym  ăSztandarze z Uró (ryc. 78), widzimy opisy czasu pokoju i czasu wojny , pokazane 

w ujŋciach perspektyw y rzŋdowej i perspektywy intencjonalnej. Perspektywa rzŋdowa 

pokazuje pierwszy plan u g·ry i nastŋpne plany umieszczone kolejno pod nim . W per-

spektywie intencjonalnej waŮniejsze postacie sņ wiŋksze od postaci mniej waŮnych. W 

poġņczonej perspektywie rzŋdowej i intencjonalnej wyŮszy pas pokazuje osoby waŮ-

niejsze niŮ pasma  niŮsze, a osoby waŮniejsze sņ wiŋksze od mniej waŮnych. W takiej 

perspektywie ukazano , stworzonņ przez Sumer·w, hierarchicznņ strukturŋ spoġecznņ. 

Tematem przedstawieŗ nie sņ juŮ same zwierzŋta jak w paleolicie, czy abstrakcyjny 

rysunek, jak w neolicie, ale niemal wyġņcznie ludzkie postacie trzymajņce artefakty, 

kt·re okreŢlajņ ich spoġeczne usytuowanie. Postacie sņ ujŋte w spos·b konwencjo-

nalny. Gġowa jest pokazana z profilu, ale oko w ujŋciu centralnym. Podobnie tors jest 

ujŋty centralnie, ale nogi z profilu. Powraca obrazowanie podobne w konwencji do 

paleolitycznych rysunk·w z jaskiŗ, ale zamiast porywajņcej dynamiki zaangaŮowa-

nych uczestników przedstawianych zdarzeŗ, widzimy zapis formalny , sġuŮņcy przeko-

naniu o trwaġoŢci i niezmiennoŢci przedstawianych struktur. Jest to rysunek trochŋ ka-

rykaturalny, pozwalajņce uchwyciļ charakterystyczne cechy  przedstawianych po-

staci. Ta konwencja jest kontynuowana w kolejnym ze staroŮytnych paŗstw, w Egipcie. 

Znacznie trwalszņ, bo funkcjonujņcņ do dzisiaj jest konwencja kompozycji operujņcej 
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syntezņ perspektywy rzŋdowej z perspektywņ intencjonalnņ. Widzimy jņ w hierarchii 

niebiaŗskiej namalowanej w koŢcioġach prawosġawnych na Ikonostasie, oddzielajņ-

cym przestrzeŗ dla wiernych od przestrzeni duchowieŗstwa (ryc. 79). W ikonostasie ob-

razy wiszņ w piŋciu rzŋdach. Sņ to od g·ry: popiersia patriarch·w z Bogiem Ojcem 

poŢrodku, popiersia Matki Boskiej i prorok·w, przedstawienia waŮniejszych Ţwiņt, 

przedstawienia archanioġ·w i apostoġ·w, ikony miejscowych Ţwiŋtych32. Ich rolŋ opi-

suje Paweġ Florenski: ăPrzegrodŋ, kt·ra rozdziela dwa Ţwiaty, stanowi ikonostaséIkono-

stas to granica miŋdzy Ţwiatem widzialnym i niewidzialnym, a urzeczywistnia siŋ owa 

przegroda sanktuarium, staje siŋ dostŋpna ŢwiadomoŢci dziŋki owemu zespoġowi Ţwiŋ-

tych ăobġokowi Ţwiadk·wó, kt·rzy otaczajņ Oġtarz BoŮy, sferŋ niebieskiej chwaġy, aby 

gġosiļ tajemnicŋ. Ikonostas to widzenieó33. Hierarchiczny ukġad porzņdku niebiaŗ-

skiego, widziany co dzieŗ w cerkwi, w sposób podobn y jak 5 tysiŋcy lat wczeŢniej, 

wpġywaġ na trwaġoŢļ lokalnej hierarchii spoġecznej i wiņzaġ jņ z mistycznņ hierarchiņ 

porzņdkujņcņ Ţwiat nadprzyrodzony. Ten system zostaġ przejŋty w XX wieku przez ko-

munizm . W tym systemie , postawiono w miejsce boga , zgodnie z materializmem histo-

rycznym, ideŋ komunistycznego determinizmu. Byġ on realizowan y przez monopartiŋ, 

nastŋpnie przyw·dc·w tej partii , aparat partyjny, czġonk·w partii, wreszcie przez po-

ġoŮonych u doġu hierarchicznej piramidy bezpartyjnych i na koŗcu, przeznaczonych 

do eliminacji wrogów ludu (ryc. 80). Miejsce sztuki, podobnie jak w staroŮytnoŢci, pod-

legaġo zasadzie, Ůe: ăTotalizm w szerszym ujŋciu oznacza dyrektywŋ zjednoczenia po-

rzņdku sztuki z materiņ Ůycia ð podporzņdkowanie prawom estetyki jak najwiŋkszego 

obszaru praktyki spoġecznejó34.  

 
Ryc. 74. Biaġa šwiņtynia w Uruk, 3200p.n.Chr., rekonstrukcja 

 
32 Stefan Kozakiewicz (red.). Sġownik terminologiczny sztuk piŋknych, PWN, Warszawa 

1969, s. 145, 146 
33 Paweġ Florenski. Ikonostas i inne szkice, IW PAX, Warszawa 1981, s. 79 
34 Wojciech Tomasik. InŮynieria dusz: literatura realizmu socrealistycznego w planie 

ăpropagandy monumentalnejó, Leopoldinum, Wrocġaw 1999, s. 38 
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Ryc. 75. Ziggurat w Ur, rekonstrukcja  

 
Rys. 76. Ziggurat w Ur. 2100p.n.Chr.  

 
Ryc. 77. Lew Rudniew . Paġac Kultury i Nauki im. Stalina, 1954, (fot. Wġadysġaw Sġawny) 
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Jak funkcjonowaġo takie sumeryjskie miasto/paŗstwo? KaŮde z miast posiadaġo lokal-

nego boga. W Uruk byġ to b·g nieba, w Ur bogini ksiŋŮyca. WczeŢniejsza, neolityczna 

siġa wyŮsza miaġa, podobnie jak sztuka, charakter abstrakcyjny. Teraz ta siġa zostaġa 

spersonalizowana pod postaciņ osobowych bog·w, kt·rzy zostali wywyŮszeni ponad 

Ţwiat ludzi w spos·b fizyczny, przez budowŋ platform i kt·rym poŢwiŋcono, wzniesione 

na tych platformach, Ţwiņtynie. Zostali oni poġņczeni z wġadcami miast jako ich opie-

kunowie. Siġa wyŮsza, z abstrakcyjnej, przenikajņcej Ţwiat mocy, staġa siŋ siġņ bliskņ lu-

dziom, uosobionņ przez boga i zwiņzanego z bogiem wġadcņ miasta. Nie byġo juŮ po-

trzebne szamaŗskie przekroczenie wymiar·w Ţwiata. MoŮna byġo swoje sprawy zaġa-

twiļ osobiŢcie w Ţwiņtyni lub korzystajņc z poŢrednictwa lokalnego wġadcy. Ci wġadcy, 

przenoszņc siŋ w zaŢwiaty, mogli tam przeprowadziļ towarzyszņcych im bliskich. Kr·-

lowie, tacy jak Ennatum , wġadca Lagash, nie tylko powoġywali siŋ na opiekŋ b·stw, 

ale wrŋcz na boskie pochodzenie. Po Ţmierci byli chowani z towarzyszņcymi im ludŬmi, 

kt·rych zabijano w trakcie uroczystoŢci pogrzebowych. W jednym z grobowc·w zmar-

ġemu towarzyszyġo, wraz z bogatym wyposaŮeniem grobowym, 6 Ůoġnierzy i 68 kobiet. 

ChociaŮ nie dominujņ, to widoczne sņ jeszcze Ţlady wczeŢniejszych szamaŗskich wie-

rzeŗ. Bogowie sņ wyr·Ůnieni przez wyrastajņce im rogi, sytuujņce ich w kontekŢcie 

Ţwiata zmysġowego. Obok wŋŮa, charakterystycznego dla kultów chtonicznych, na 

wielu wizerunkach widnieje Ţwiŋte drzewo. WczeŢniej pozwalaġy one szamanom, a te-

raz kapġanom, docieraļ do Ţwiata podziemnego i nieba. 

 

 
Ryc. 78. Sztandar z Ur, strona pokojowa, 22x 50cm., 2500p.n.Chr. , 

Muzeum Brytyjskie , Londyn  

  
Ryc. 79. Ikonostas klasztoru Coco ĺ,  

Rumunia, 1883-1913 

Ryc. 80. Komunistyczny plakat  

propagandowy  
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Jedno z wczesnych sumeryjskich siedzib, Uruk , byġo wielkim miastem, liczņcym 40-45 

tysiŋcy mieszkaŗc·w. Uruk zostaġo zaġoŮone 6 tysiŋcy lat temu. Istniaġ w nim nowy , 

sprawnie dziaġajņcy system urbanistyczny i zwiņzany z nim system spoġeczny. Centrum 

miasta tworzyġ kompleks Ţwiņtynny Eanna, kt·ry byġ poŢwiŋcony bogini miġoŢci i wojny 

Inannie 35. Zgodnie z takņ opiekņ, pġodnoŢļ i walka staġy siŋ podstawņ egzystencji mia-

sta rozwijajņcego siŋ i toczņcego wojny z sņsiadami. PoġoŮona w centrum miasta Ţwiņ-

tynia  odnosi siŋ do pewnej przestrzeni, tak jak szczyt piramidy do jej podstawy. Miasto 

otacza jņ mury, kt·re sņ wzniesione nie tylko jako obronne fortyfikacje, ale stanowiņ 

granice spoġecznoŢci miejskiej. Bramy w murach byġy Ţluzami ġņczņcymi wewnŋtrznņ 

przestrzeŗ miasta z przestrzeniņ zewnŋtrznņ. Bramy istniaġy juŮ w osiedlach neolitycz-

nych, takich jak polski Biskupin. W Babiloni e brama stanowiġa nie tylko graniczne przej-

Ţcie, ale takŮe Ţluzŋ pomiŋdzy przestrzeniņ miejskņ/sacrum i przestrzeniņ pozamiej-

skņ/profanum. Byġa poŢwiŋcona bogini Isztar/Inannie . Strzegġo jej, wypalone w ema-

liowanych cegġach wyobraŮenia 575 zwierzņt. Byġy to: wŋŮe-smoki boga  Marduka , 

byki boga  Adada  i lwy bogini  Isztar. Nie byġ to juŮ jak w neolicie abstrakcyjny ornament 

chroniņcy przed demonami, ale sġuŮņce bogom zwierzŋta. Tak jak Ţwiņtynia - ziggurat 

pokazywaġa hierarchiŋ poprzez kolejn e stopni e piramidy , a  ăSztandar z Uró ukazywaġ, 

poprzez porzņdek perspektywy rzŋdowej, wġadzŋ w czasie wojny i pokoju, tak ·wcze-

sna spoġecznoŢļ, w przeciwieŗstwie do spoġecznoŢci neolitycznych, zostaġa podzie-

lona na odrŋbne warstwy. Na szczycie hierarchii staġ kr·l ð kapġan i jego rodzina, którzy 

byli  bezpoŢrednio powiņzani z boskim opiekunem, poniŮej nich stali, skġadajņcy mu 

daniny poddani, a najniŮej pracujņcy fizycznie ludzie i zwierzŋta. Neolityczny egalita-

ryzm zmieniġ siŋ we wzmocnione boskņ sakrņ jedynowġadztwo. Materialnym wyrazem 

tego systemu byġy posņgi przedstawiajņce r·wnego bogom kr·la ð kapġana, a  uwy-

puklony penis Ţwiadczyġ o jego mocy (ryc. 81). Posņgi staġy siŋ wġaŢciwie jedynymi 

dzieġami sztuki, kt·re pozostaġy z tego okresu. Gudea , wġadca miasta Lagasz pozosta-

wiġ do dzisiaj 30 swoich pomnik·w (ryc. 82). Jeszcze mocniejszym wyrazem jedyno-

wġadztwa byġ ziggurat ð siedmiostopniowa piramida , bo siedem planet towarzyszyġo 

ziemi, a postaciņ ġņczņcņ spoġecznoŢļ byġa osoba wġadcy miasta, która prowadz iġa 

ludzi zgrupowanych wok·ġ siebie takŮe w zaŢwiaty. Takim kr·lem byġ panujņcy 2700 

lat p. n. Chr. Gilgamesz  (ryc. 83), kt·remu poŢwiŋcono nie tylko pomniki, ale r·wnieŮ 

poemat ð pierwowzór p·Ŭniejszych epos·w, takŮe wielu wņtk·w obecnych w Biblii. 

Ten epos zaczynaġ siŋ nastŋpujņco: ăTen, kt·ry widziaġ wszystko, kt·ry byġ fundamen-

tem ziemi, kt·ry wiedziaġ (wszystko), byġ mņdry we wszystkich sprawach: Gilgameszó36.  

Wġadca jednoczņcy paŗstwo w jeden organizm funkcjonowaġ takŮe w czasach p·Ŭ-

niejszych. Orszak pogrzebowy tatarskiego chana zabijaġ ludzi na trasie jego przemar-

szu, Ůeby towarzyszyli mu w podr·Ůy w zaŢwiaty. Ziggurat - wznoszona wspólnym tru-

dem mieszkaŗc·w miasta budowla, kt·ra nie miaġa znaczenia utylitarnego, a wyġņcz-

nie znaczenie duchowe, jednoczyġa mieszkaŗc·w, byġa widocznym symbolem ich 

 
35 Wojtek Duch. Najwiŋksze miasta staroŮytnoŢci na przestrzeni wiek·w. Miaġy nawet 

milion mieszkaŗc·w, Historia.org.pl (online) https://historia.org.pl/2023/04/16/najwiek-

sze-miasta-starozytnosci-mialy-nawet-milion-mieszkancow/ (pobrane 10.08.2023) 
36 Andrzej Kotowiecki. Epos o Gilgameszu a Biblia. CzŋŢļ Pierwsza, Pressmania, (online) 

http://pressmania.pl/epos-o-gilgameszu-a-biblia-czesc-pierwsza/ (pobrane 

01.08.2023) 

http://pressmania.pl/epos-o-gilgameszu-a-biblia-czesc-pierwsza/
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jednoŢci. Podobnņ rolŋ peġniġy p·Ŭniejsze rezerwuary ŢwiŋtoŢci - ateŗski Akropol i go-

tyckie katedry Ţredniowiecznych miast. Po Sumerach przyszli na teren Mezopotamii 

kolejni, semiccy juŮ wġadcy: Akadyjczycy, Babiloŗczycy i Asyryjczycy. Jednoczyli oni 

miasta w duŮe organizmy paŗstwowe, ale sztuka na tym terenie pozostaġa, tak jak 

pismo, podobna do sumeryjskich wzorów. Nawet ogrody wznoszono na tarasach w 

hierarchicznych ukġadach. Tylko pġaskorzeŬby niosġy bardziej okrutne przekazy (ryc. 

84), a wġadcy wyglņdali na brutalniejszych (ryc. 85). Pozostaġa mistyczna relacja po-

miŋdzy bogiem i wġadcņ. Pozostali mieszkaŗcy tych wczesnych imperi·w zostali z tym 

ukġadem poġņczeni jednostronnņ relacjņ podlegġoŢci. Nie byġa ta podlegġoŢļ tylko 

zjawiskiem historycznym. Przewijaġa siŋ we wszystkich czasach, szczeg·lnie w takich, w 

kt·rych dominowaġy tyranie. W XIX i w XX wieku podobna relacja podlegġoŢci istnie-

jņca pomiŋdzy robotnikiem, pracņ i kapitaġem staġa u podstaw konflikt·w spoġecz-

nych i miŋdzynarodowych. Pr·ba wskazania mistycznej siġy stojņcej za pracņ byġa za-

uwaŮalna w sztuce z tego okresu  spoġecznych konflikt·w. Jest to widoczne zarówno w 

Anglii (ryc. 86), w Polsce (ryc. 87) jak i w radzieckiej Rosji (ryc. 88).  

   

Ryc. 81. Statuetka  

króla -kapġana, okres Uruk, 

30,5x10,4cm., 3300p.n.Chr., 

Luwr, ParyŮ 

Ryc. 82. Posņg Gudei I,  

poŢwiŋcony bogu  

Ningiszzidzie, 46x22cm., 

2120p.n.Chr., Luwr, ParyŮ 

Ryc. 83. Statua Gilga-

mesza  8w.p.n.Chr.,  

Muzeum Paŗstwowe, 

Berlin 
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Ryc. 86. Ford Madox Brown . Praca, 137x197cm., 1865, Galeria Sztuki, Manchester  

  

Ryc. 84. Demon pomiŋdzy 

Ţwiŋtymi drzewami. Asyria, 

215x211cm., 883p.n.Chr., 

Muzeum Brooklynu, Nowy 

Jork 

Ryc. 85. Polowanie asyryjskiego wġadcy  

Aszurbanipala  na lwa, 7w.p.n.Chr.,  

Muzeum Brytyjskie, Londyn  
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Ryc. 87. Stanisġaw Szukalski, Górnik, 

1939, elewacja Muzeum šlņskiego  

w Katowicach,  

Ryc. 88. Wiera Muchina . Robotnik  

i koġchoŬnica, 25m., 1937, Centrum  

Wystawowe, Moskwa  

W sposób p odob ny do  hierarchiczne go  spoġeczeŗstwa widziano strukturŋ panteon u 

bog·w. Poczņtkowo kaŮde miasto miaġo swojego wġasnego boga opiekuŗczego. 

Stopniowo, w miarŋ jednoczenia miast w wiŋksze organizmy, niebiaŗski panteon ġņ-

czyġ siŋ i przybieraġ strukturŋ hierarchicznņ. W koŗcu, w czasach babiloŗskich, wyġoniġ 

siŋ gġ·wny b·g Marduk i dla niego wzniesiono najwyŮszņ w Babilonie piramidŋ Ţwiņ-

tynnņ. Byġa to Etemenanki, czyli po sumeryjsku: ăŢwiņtynia zaġoŮenia nieba i ziemió. 

šwiņtynne piramidy staġy siŋ wyr·Ůnikiem miejsca Ţwiŋtego w caġym staroŮytnym Ţwie-

cie. Nie byġy na tym etapie cywilizacyjnym budowlami wyjņtkowymi, istniejņcymi tylko 

w Mezopotamii. Wystŋpowaġy zarówno  w prekolumbijskiej Ameryce, jak i w Indiach 

(ryc. 89). Jak pisaġ Joseph Campbell: ă(piramida) ma cztery boki... Gdy jesteŢ na dole, 

na niŮszych poziomach tej piramidy, znajdziesz siŋ po jednej albo drugiej jej stronie. 
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JeŮeli jednak wdrapiesz siŋ na jej wierzchoġek, wszystkie punkty siŋ zbiegajņ i tam wġa-

Ţnie otwiera siŋ oko Bogaó37. Campbell  pisaġ o piramidzie na banknocie amerykaŗ-

skim. Tam piramida, wedġug mason·w Ţwiņtynia szatana, jest kontrolowana przez 

umieszczone nad niņ boskie oko opatrznoŢci. Ta piramida staġa siŋ dziŋki dolarowym 

banknotom, znanym na caġym Ţwiecie, trzymanym w r·Ůnych dġoniach, symbolem 

zaġoŮycielskim amerykaŗskiej demokracji (ryc. 90). Dzisiaj taka piramida staġa siŋ sym-

bolem zaleŮnoŢci ekologicznych i nazywa siŋ piramidņ ekologicznņ. Jest mistycznym 

symbolem zwiņzk·w zachodzņcych w ekosystemie naszej planety (ryc. 91). 

 
Ryc. 91. Gayathri  N S. Piramida ekologiczna  

 
37 Joseph Campbell. Potŋga mitu. Signum, Krak·w 1994, s. 53 

  

Ryc. 89. Gopura Ţwiņtyni Virupaksha, 

Indie, Xw.  

Ryc. 90. Piramida na amerykaŗskim  

banknocie  
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Opr·cz gġ·wnego boga i podlegġego mu panteonu lokalnych bog·w, podobnie jak 

wczeŢniej w neolicie, istniaġy zastŋpy pomniejszych p·ġbog·w i demon·w pochodzņ-

cych jeszcze z czas·w kult·w szamaŗskich. W miarŋ wzrostu staroŮytnych imperi·w 

centralny b·g stawaġ siŋ ideņ odlegġņ od codziennoŢci, podobnie jak dw·r wġadcy. 

Nastŋpowaġ powr·t do wczeŢniejszych wierzeŗ w duchy. Czŋsto wystŋpowaġy one 

pod postaciņ chimer, ġņczņcych cechy r·Ůnych zwierzņt. WaŮnņ rolŋ odgrywaġ teŮ 

wizerunek archetypicznego Ţwiŋtego drzewa. Wizerunki demon·w i Ţwiŋtych drzew 

zaczynaġy wystŋpowaļ czŋŢciej. Sp·jny hierarchiczny ukġad zaczņġ siŋ rozpadaļ. Jak 

powiedziaġ starotestamentowy B·g o budujņcych wieŮy Babel: ăSņ oni jednym ludem 

i wszyscy majņ jednņ mowŋ, i to jest przyczynņ, Ůe zaczŋli budowaļ. A zatem w przy-

szġoŢci nic nie bŋdzie dla nich niemoŮliwe, cokolwiek zamierzņ uczyniļ. ZejdŬmy wiŋc i 

pomieszajmy tam ich jŋzyk, aby jeden nie rozumiaġ drugiego!ó Biblijna opowieŢļ o 

wieŮy Babel jako mistyczny symbol pychy i upadku staroŮytnych, ale i wsp·ġczesnych 

imperi·w, staġa siŋ motywem w sztuce obecnym do czas·w wsp·ġczesnych. Moty-

wem, kt·ry pokazuje konflikt pomiŋdzy ġadem i chaosem. MoŮna byġo zobaczyļ aktu-

alnoŢļ tego konfliktu w wypadku targanej wojnami religijnymi i toczņcej walki z Hisz-

paniņ Holandii, a takŮe Polski, wkraczajņcej do Unii Europejskiej (ryc. 92, 93). W 2021 

roku w Ameryce, chrzeŢcijaŗscy kreacjoniŢci wybudowali park tematyczny, w kt·rym, 

obok Arki Noego, postawiono dioramŋ przedstawiajņcņ budowŋ WieŮy Babel (ryc. 

94). 

Jedynym tematem przedstawieŗ w sztuce Mezopotamii byġ wġadca i jego sukcesy. 

Wġadca jako boŮy pomazaniec byġ przedstawiany jako funkcja sprawowania wġadzy, 

a nie jako czġowiek. Byġ dla swoich poddanych jedynym rozdawcņ ġask spġywajņcych 

z nieba, ale teŮ ziemskich ġask. Stņd niezmieniany jest przez stulecia, jednakowy spos·b 

jego przedstawiania. Trochŋ jak to jest we wsp·ġczesnym koŢciele. Obraz powinien 

byļ przedmiotem dewocji a nie indywidualnņ wizjņ artysty. Wņtek mistyczny, kt·ry siŋ 

wtedy uksztaġtowaġ miaġ siŋ odnosiļ do religii. Nie powinien wystŋpowaļ w obiekcie 

sztuki w sposób jednostkowy i niepowtarzalny. Wizerunek religijny powinien, jak pikto-

gram stanowiļ okreŢlony zapis mistycznego przeŮycia. Wsp·ġczesnym przykġadem 

tworzenia kanonu religijnego wizerunku moŮe byļ obraz Chrystusa  miġosiernego, na-

malowanego na podstawie wizji Ţwiŋtej Faustyny38. Pierwszy wizerunek uznaġa ona za 

nieprecyzyjny (ryc. 95), stņd powstaġ drugi wizerunek, utworzony juŮ po je Ţmierci i naj-

bardziej popularny (ryc. 96), wreszcie trzeci z wizerunk·w zostaġ przez Gġ·wnņ Komisjŋ 

 
38 ăMiaġo to miejsce w dniu 22 lutego w 1931 roku w Pġocku: Wieczorem, kiedy byġam 

w celi, ujrzaġam Pana Jezusa ubranego w szacie biaġej. Jedna rŋka wzniesiona do 

bġogosġawieŗstwa, a druga dotykaġa szaty na piersiach. Z uchylenia szaty na piersiach 

wychodziġy dwa wielkie promienie, jeden czerwony, a drugi blady. W milczeniu wpa-

trywaġam siŋ w Pana, dusza moja byġa przejŋta bojaŬniņ, ale i radoŢciņ wielkņ. Po 

chwili powiedziaġ mi Jezus: Wymaluj obraz wedġug rysunku, kt·ry widzisz z podpisem: 

Jezu, ufam Tobie! Pragnŋ, aby ten obraz czczono najpierw w kaplicy waszej i na caġym 

Ţwiecie. Obiecujŋ, Ůe dusza, kt·ra czciļ bŋdzie ten obraz, nie zginie. Obiecujŋ takŮe, 

juŮ tu na ziemi zwyciŋstwo nad nieprzyjaci·ġmi, a szczeg·lnie w godzinŋ Ţmierci. Ja 

sam broniļ jej bŋdŋ jako swej chwaġyó; za: Barbara Cichoŗska. Historia trzech obraz·w 

Jezusa Miġosiernego autorstwa Ludomira šlendziŗskiego, Biuletyn Konserwatorski Wo-

jew·dztwa Podlaskiego, 14, 2008, s. 7-30 
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Episkopatu zatwierdzony do publicznego kultu (ryc. 97). Ten kanon zostaġ stworzony 

wsp·ġczeŢnie, w czasie, kiedy byġ ceniony indywidualizm artysty. W staroŮytnoŢci ten 

indywidualizm i jakoŢļ artystyczna dzieġa nie byġy najistotniejsze, wynikaġy z postŋpu 

technologicznego, byġy wynikiem procesu nauczania rzemiosġa i doskonalenia ka-

nonu przedstawieŗ. NiŮsza jakoŢļ wykonania cechowaġa oŢrodki prowincjonalne i 

byġa odbierana jako cywilizacyjne op·Ŭnienie. Ten okres w sztuce dobrze charaktery-

zujņ przytoczone we wstŋpie sġowa Aloisa Riegla, Ůe treŢļ dzieġa plastycznego okreŢla 

poezja lub religia. W tym wypadku religia spleciona w spos·b nierozerwalny z wġadzņ. 

  

Ryc. 92. Joos de Momper  II, Frans Francken II. 

WieŮa Babel, 175x249, 1615, Muzeum Starych 

Mistrzów, Koninklijke  

Ryc. 93. Wiesġaw Kruczkowski. 

WieŮa Babel, akryl, olej, 

100x100cm, 2004  

 
Ryc. 94. Diorama wieŮy Babel, 2021, Spotkanie z Arkņ, Williamstown 
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Ryc. 95. Eugeniusz Kazimi-

rowski, Obraz Jezusa   

Miġosiernego, 1934,  

Sanktuarium Miġosierdzia 

BoŮego, Wilno 

Ryc. 96. Adolf Hyġa.  

Jezus Miġosierny, 1944, 

Sanktuarium BoŮego  

Miġosierdzia  

Kraków -Ġagiewniki 

Ryc. 97. Ludomir  

šlendziŗski, Obraz Jezusa  

Miġosiernego, 1954,  

Bazylika katedralna,  

Biaġystok 

Dolina Nilu 

Sumerowie dali  pierwszy  impuls do rozwoju staroŮytnych cywilizacji, ale miejsce , gdzie 

cywilizacja rozwinŋġa siŋ najpeġniej, byġa dolina Nilu. Ciņgnņca siŋ wzdġuŮ rzeki dolina  

o szerokoŢci 25 kilometr·w byġa otoczona pustyniami i tworzyġa zwarty i jednolity eko-

system. LeŮņce nad Nilem wioski szybko siŋ zjednoczyġy w dwa paŗstwa: G·rny Egipt  i 

Dolny Egipt . G·rny Egipt obejmowaġ dolinŋ Nilu, a Dolny Egipt jego deltŋ. Oba paŗ-

stwa zostaġy poġņczone w jeden organizm przez faraona Menesa  (Narmera ) juŮ w 3100 

roku p.n.Chr.  Te dziaġanie upamiŋtniġa tzw. Paleta Narmera  (ryc. 98), zġoŮona po zwy-

ciŋstwie w formie wota w Ţwiņtyni w Hierakonpolis. Widzimy na niej przedstawie nie 

wņtku fabularnego analogiczn ie jak miaġo to miejsce w Mezopotamii. Gġowy, biodra 

i nogi  wystŋpujņcych postaci sņ przedstawione z profilu, tors z przodu. Zwyciŋstwo nad 

Dolnym Egiptem  pokazano jak u Sumerów , przy pomocy p erspektyw y rzŋdowej, po-

ġņczonej z perspektywņ intencjonalnņ. Bogowie zostali przedstawieni pod postaci ami  

zwierzņt. KaŮdy kolejny faraon byġ identyfikowany z bogiem Horusem - sokoġem, a po 

Ţmierci zespalaġ siŋ z jego ojcem Ozyrysem . Faraon stawaġ siŋ w ten sposób  po Ţmierci 

bogiem zbiorowym, obejmujņcym wszystkich swoich poprzednik·w na tronie i prowa-

dzņcym sw·j lud po Ţmierci do Ozyrysa. Dynastie faraon·w byġy uwaŮane w zwiņzku z 

tym za odmiennņ od ludzi rasŋ istot o boskim charakterze. Stņd czŋste w ich obrŋbie 

zwiņzki kazirodcze. šwiņtynia na szczycie piramidy staġa siŋ w tej sytuacji zbŋdna. Wy-

starczyġa sama piramida nad grobem króla ð boga , który poprowadzi swój lud w 
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zaŢwiaty. Zostaġ postawiony kolejny krok. Ziemska hierarchia nie byġa tylko powiņzana 

z bogiem, zostaġa z nim zespolona. 

 
Ryc. 98. Paleta Narmera , 64x42cm ., 3100p.n.Chr. , Muzeum Egipskie, Kair  

Motyw zmarġego wodza prowadzņcego sw·j lud po Ţmierci odŮyġ w XX wieku, kiedy, 

po upadku feudalnego porzņdku i powstaniu paŗstw narodowych, powr·cono do 

idei r·wnego bogom wodza, kt·ry po Ţmierci dalej bŋdzie prowadziġ sw·j lud. Rozpo-

czŋġy ten nurt komunistyczne wġadze Zwiņzku Radzieckiego, tworzņc kult zjednoczo-

nego z wiecznie panujņcņ partiņ wodza ð Lenina . Jak pisaġ bard komunizmu Wġadimir 

Majakowski  w poemacie o Leninie: ăPartia - to rŋka milionopalca, w jednņ miaŮdŮņcņ 

piŋŢļ zaciŢniŋta. Jednostka - zerem, jednostka ð bzdurņéPartia i Lenin - bliŬniŋta-bra-

ciaó. Po Ţmierci Lenina zbudowano mauzoleum, w którym na wzór faraona umiesz-

czono  zabalsamowane zwġoki przyw·dcy partii komunistycznej. Pierwotne, jeszcze 

drewniane  mauzoleum, zaprojektowane przez Aleksieja Wiktorowicza Szczusiewa , zo-

staġo wzniesione na Placu Czerwonym, gġ·wnym moskiewskim placu w 1924 roku i byġo 

wzorowane na pierwszej piramidzie egipskiej faraona DŮosera (ryc. 99, 100). Mauzo-

leum nastŋpnie rozbudowano; przez pewien czas mieŢciġo r·wnieŮ zabalsamowane 

zwġoki kolejnego komunistycznego przyw·dcy, J·zefa Stalina. Mauzoleum  Lenina  ist-

nieje do dzisiaj  (ryc. 101). Na wz·r niego powstaġy po II Wojnie šwiatowej azjatyckie 

mauzolea z zabalsamowanymi ciaġami komunistycznych przyw·dc·w: Chin - Mao Ze-

donga  na gġ·wnym placu Pekinu Tiananmen (ryc. 102), P·ġnocnej Korei - Kim Ir Sena 

(ryc. 10 3) i Wietnamu - HԊ Ch í Minh a na placu Ba Dinh w Hanoi (ryc. 10 4). Poprzez 

stworzenie komunistycznych partii , odejŢcie od religii i deifikacjŋ przyw·dc·w tych 
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partii, starano siŋ odtworzyļ ducha pierwotnej wspólnoty , prowadzonej takŮe po 

Ţmierci, przez jej przywódców.  W Niemczech podobnņ inicjatywŋ podjņġ przy-

wódca/ führer partii, tym razem nie komunistycznej, ale narodowo socjalistycznej . Byġ 

to  Adolf Hitler , kt·ry na poczņtku swojego panowania zbud owaġ w 1934 roku, koġo 

Olsztynka, w formie Ţredniowiecznej twierdzy, mauzoleum marszaġka z I Wojny šwiato-

wej Paula von Hindenburga  (ryc. 105). Jako nacjonalista w mniejszym stopniu odwo-

ġywaġ siŋ do partii, w wiŋkszym stopniu do paŗstwa ð tysiņcletniej, niemieckiej rzeszy. 

  
Ryc. 99. Imhotep . Piramida DŮosera, Sakkara, 

2700p.n.Chr.  

Ryc. 100. Aleksiej Szczusiew. Mau-

zoleum  Lenina , Moskwa, 1924  

 

  
Ryc. 101. Mauzoleum Lenina  i Stalina , Moskw a. Ryc. 102. Mauzoleum  

Mao Zedonga , 1977, Pekin 

 

  

Ryc. 103. Mauzoleum Kim Ir Sena, 1976, 

Pjongjangu 

Ryc. 104, Mauzoleum  

Ho Chi Minha, 1975, Hanoi 
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Ryc. 105. Pogrzeb Hindenburga  w Olsztynku, 1934  

Nie tylko polityczne  przywództwo , kt·re byġo tworzone na wzór religijno -politycznego 

przywództwa egipski ch  faraon ów , odŮyġo w XX wieku. Upowszechnienie, dziŋki odczy-

taniu staroŮytnych egipskich rŋkopis·w, dawnych koncepcji religijnych, spowodowaġo 

takŮe przewartoŢciowania  w sferze religii. W 1933 roku holenderski egiptolog i historyk 

religii Gerardus van der Leeuw  opublikowaġ w jŋzyku niemieckim: ăFenomenologiŋ re-

ligiió. UwaŮaġ on, Ůe we wczesnych staroŮytnych religiach podmiotem czci nie byġ b·g, 

lecz moc, kt·ra siŋ mogġa objawiaļ znacznie szerzej, nie tylko  w istotach niebiaŗskich, 

ale teŮ na ziemi39. W tej konstrukcji przenikaġa ona Ţwiat, objawiajņc siŋ z r·Ůnņ mocņ, 

tworzņc strukturŋ hierarchicznņ, w kt·rej faraon byġ przenikniŋtym mocņ ġņcznikiem 

pomiŋdzy Ţwiatem bog·w i Ţwiatem ludzi (ryc. 106). Widzimy to na Palecie Narmera , 

gdzie jeŗcom obciŋto nie tylko gġowy, ale r·wnieŮ penisy, uwaŮane w staroŮytnoŢci za 

Ŭr·dġo mocy. Uznanie  penisa za Ŭr·dġo mocy funkcjonowaġo w caġej staroŮytnoŢci. 

Jako symboliczne penisy s tawiano obeliski na placach , wġaŢciwie aŮ do czas·w wsp·ġ-

czesnych. Taki obelisk stoi dzisiaj takŮe przed katedrņ Ţw. Piotra w Rzymie. Przy greckich 

drogach dla ochrony podr·Ůnych stawiano ozdabiane penisami hermy ð uproszczone 

wizerunki Hermesa, opiekuna podr·Ůnych. Rzymscy Ůoġnierze na murach obronnych, 

których strzegli , dla wiŋkszej ich obronnej mocy rzeŬbili penisy. Koncepcja abstrakcyj-

nej mocy nie znikġa wraz ze staroŮytnoŢciņ. Po upadku porzņdku feudalnego pr·bo-

wano  w XX wieku,  zorganizowaļ wedġug nowych zasad spoġecznoŢci, kt·re zostaġy 

pozbawione tradycyjnej struktury. Opierano siŋ przy tym na abstrakcyjnych pojŋciach 

rasy, narodu czy klasy. Przyjŋcie w tym celu, jako spoġecznego spoiwa, pojŋcia mocy, 

uznano za  koncepcjŋ najatrakcyjniejsz ņ. Skġoniġo to, antyreligijnie nastawionych przy-

w·dc·w z ubiegġego wieku, do wykorzystania , opartego na mocy,  staroŮytnego zwy-

czaju religijnego . Jeszcze p od koniec XIX wieku niemiecki filozof Fryderyk Nietzsche  za-

mieniġ pojŋcie Boga na pojŋcie Woli Moc y (Wille zur Macht)  i stwierdziġ: ăM·wiņc 

wprost, zmiany w Ţwiecie wynikajņ z dziaġania woli mocy stanowiņcej jego zasadŋ oraz 

Ţwiat jest wolņ mocy, co czyni z niej pewnņ postaļ bytuó40 oraz: ăWinniŢmy byļ zwier-

ciadġem bytu: jesteŢmy bogiem w pomniejszeniuó41. Niemiecki filozof twierdziġ, Ůe wola 

 
39 Gerardus van der Leeuw . Fenomenologia religii, KsiņŮka i Wiedza, Warszawa 1978,  

s. 57-78 
40 Paweġ Paġasiŗski. Pojŋcie woli mocy Fryderyka Nietzschego, Rocznik Filozoficzny 

Ignatianum XXII / 1 (2016), s. 254ð269, s. 262 
41 Ibidem, s. 261 
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mocy okreŢla podstawowņ przyczynŋ wszelkich proces·w zachodzņcych w przyro-

dzie, szczególnie dotyczņcych podstaw y Ůycia i woli Ůycia. To pozwoliġo na stworzenie  

Ţwiata  pozbawion ego  religii, w którym zamiast Boga przejawia siŋ tajemnicza moc. Tņ 

ideŋ podchwycili komuniŢci, zaczynajņc sw·j manifest od sġ·w: ăWidmo krņŮy po Eu-

ropie ð widmo komunizmuó42. Opierajņc siŋ na tych koncepcjach, Adolf Hitler  wysunņġ 

w 1925 roku paŗstwowotw·rczņ myŢl politycznņ, proponujņc w swoim dziele ăMein 

Kampfó 43 stworzenie paŗstwa o charakterze totalitarnym. Paŗstwa opierajņcego siŋ 

na zasadzie wodzostwa i tworzņcego sztywnņ stratyfikacjŋ spoġeczeŗstwa. Upadek 

nazizmu i komunizmu zakoŗczyġ ten okres, ale pod koniec XX wieku w zsekularyzowa-

nym spoġeczeŗstwie Zachodu odŮyġa koncepcja bezosobowej mocy. Mocy przenika-

jņcej kosmos i stanowiņcej o sile jednostek. Ta moc, zawarta w pozdrowieniu: ăniech 

moc bŋdzie z tobņó znalazġa odwzorowanie w serii filmowych ăGwiezdnych wojenó z 

ich obdarzonymi mocņ, walczņcymi Ţwietlnymi mieczami, bohaterami (ryc. 107). Seria 

Wojen Gwiezdnych staġa siŋ tak popularna, Ůe na jej kanwie wykonaġem jako Lord 

Vader kilka performance, miŋdzy innymi w Poznaniu na wystawie ăKultura niezaleŮna 

25 lat p·Ŭniejó (ryc. 108). 

 
Ryc. 106. Ramzes II w bitwie pod Kadesz, Abu Simbel, 1274p.n.Chr.  

 
42 Karol Marks i Fryderyk Engels. Manifest Partii Komunistycznej, Studenckie Koġo Filozofii 

Marksistowskiej (Uniwersytet Warszawski), Warszawa 2007, s. 3 
43 Adolf Hitler. Mein Kampf. Die nazionalische bewegung, Verlag Franz Eher Nachfol-

ger, M¿nchen 1925 
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Ryc. 107. Lord Vader  w filmie George Lucasa . Star Wars, 1977 

  
Ryc. 108. Jan Rylke . Performance  imperium kontratakuje , Galeria U Jezuitów,  

Poznaŗ, 2009, (fot. Erazm Cioġek) 
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JeŮeli faraon byġ bogiem, to Ţmierļ nie oznaczaġa koŗca jego istnienia, ale oznaczaġa 

przejŢcie do Ţwiata istniejņcego poza  grob em. JeŮeli razem z faraonem miaġa prze-

chodziļ w zaŢwiaty caġa spoġecznoŢļ Egiptu, to nagrobek musiaġ byļ ogromny i po-

winien mieļ ksztaġt piramidy odwzorowujņcy hierarchiczny status tego spoġeczeŗstwa. 

To przejŢcie byġo peġne niebezpieczeŗstw, nie kaŮdy m·gġ osiņgnņļ w trakcie  przejŢcia 

sukces, toteŮ w piramidach zostaġy zapisane tak zwane ăTeksty Piramidó. Stanowiġy 

one przewodnik dla faraona co do wġaŢciwego postŋpowania w trakcie przechodze-

nia w zaŢwiaty. Stopniowo wiara w rolŋ faraona przy przejŢciu do Ţwiata zmarġych sġa-

bġa i Egipcjanie, w miarŋ posiadanych Ţrodk·w, zaczŋli budowaļ wġasne grobowce, 

Ůeby osiņgnņļ, przy odchodzeniu w zaŢwiaty indywidualny sukces . Pomocņ w tym 

przejŢciu byġy, wzorowane na ăTekstach Piramid ó, ăKsiŋgi Umarġychó, zawieraj ņce in-

formacj e, jakie zachowania i odpowiedzi sņ, dla osiņgniŋcia po Ţmierci sukcesu, naj-

wġaŢciwsze. ChociaŮ byġy pisane wedġug og·lnego schematu, cechowaġy siŋ pew-

nym indywidualizmem, poniewaŮ dotyczyġy konkretnych ludzi z r·Ůnych zawod·w i z 

r·Ůnych sfer spoġecznych, i indywidualne zasġugi miaġy im pomagaļ w dostaniu siŋ w 

zaŢwiaty (ryc. 109). Oprócz ăKsiŋgi Umarġychó, groby wyposaŮano w potrzebne w za-

Ţwiatach zminiaturyzowane  udogodnienia, takie , jak sġuŮba, ogrody i ġodzie (ryc. 110). 

Zachowane w grobowych przekazach o bszerniejsze ogrody symbolizowaġy egipski 

Ţwiat. W tym Ţwiecie sadzawka reprezentowaġa Nil, a rosnņce wok·ġ roŢliny, dolinŋ 

Nilu. W tych wŋdr·wkach zmarġym nie towarzyszyli ludzie zabici w ceremoniach po-

grzebowych . Funkcjonowaġa tu magia sympatyczna, w której podobne reprezentuje 

podobne. P osġugiwano siŋ w grobowych ceremoniaġach rysunkami, figurkami i mo-

delami. W zaŢwiatach r·wnieŮ obowiņzywaġa hierarchia. Towarzyszņce zmarġym 

przedmioty, opr·cz tego, Ůe ich wykonanie cechowaġa r·Ůna jakoŢļ, byġy wykonane 

z r·Ůnych materiaġ·w. Grobowiec faraona byġ wypeġniony przedmiotami ze zġota, co 

zapewniaġo mu w zaŢwiatach najwyŮszy status materialny.   

Przejmujņcy jest lŋk tych wġadc·w przed Ţmierciņ. W staroŮytnoŢci wġadca osiņgaġ sta-

tus r·wny bogom, a umieraġ jak najnŋdzniejszy z poddanych. Stņd Ůņdza pokazania, 

Ůe utrzymuje on wġadzŋ takŮe po Ţmierci. Jak powiedziaġ mi biskup z Biaġorusi, oglņda-

jņc m·j obraz: ăSpowiedŬó (ryc. 111), komunistyczny przyw·dca radzieckiej Rosji Józef 

Stalin odbyġ, przed swojņ Ţmierciņ, wielogodzinnņ spowiedŬ. Widzimy, Ůe ten lŋk wġad-

ców  przed Ţmierciņ, nie byġ charakterystyczny tylko dla Egiptu. Pierwszy cesarz zjedno-

czonych Chin stworzyġ caġņ armiŋ z terrakoty, Ůeby mu towarzyszyġa po Ţmierci i sġuŮyġa 

do walk w Ůyciu pozagrobowym (ryc. 112).  

 
Ryc. 109. Hunefer. Ksiŋga zmarġych, 40x550cm., 1250p.n.Chr.,  

Muzeum Brytyjskie, Londyn 
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Ryc. 110. Ogródek pogrzebowy, 

84,4x42,5x39,5cm., 1975p.n.Chr.,   

Muzeum Metropolitalne, Nowy Jork  

Ryc. 111. Jan Rylke. SpowiedŬ, 

100x80cm., 2015  

 
Ryc. 112. Terakotowa armia pierwszego chiŗskiego c esarza Qin , 210p.n.Chr., Xi'an  

W postŋpowaniu przy przechodzeniu w zaŢwiaty obowiņzywaġa Ţcisġa konwencja, nie 

tylko dotyczņca samego procesu  towarzyszņcego umieraniu, ale takŮe konwencja 

formalna w obrŋbie sztuki sepulkralnej. Wiņzaġy siŋ z tym pewne problemy. W sztuce 

egipskiej obowiņzywaġ kanon przedstawiania postaci obowiņzujņcy przede wszystkim 

najdostojniejszych Egipcjan. Stņd na przykġad wizerunek faraona Tutenchamona  na 

sarkofagu nie przypomina twarzy odtworzonej z jego zmumifikowanej gġowy (ryc. 113). 

Wizerunki dostojnik·w egipskich, podobnie jak ich zindywidualizowane Ksiŋgi Umar-

ġych, nie musiaġy ŢciŢle przestrzegaļ obowiņzujņcego kanonu, mogġy po raz pierwszy 

oddaw aļ prawdŋ psychologicznņ portretowanej postaci (ryc. 114). Kanon przedsta-

wieŗ faraona byġ ŢciŢle przestrzegany, bo byġ bezpoŢrednio zwiņzany z dogmatami 
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religii egipskiej. Gdy faraon Echnaton  zamieniġ dotychczasowe dogmaty religijne na 

kult sġoŗca, kazaġ swoje wizerunki przedstawiaļ inaczej, nie w spos·b zgodny z kano-

nem, ale odwzorowujņcy jego rzeczywiste rysy w spos·b wrŋcz karykaturalny (ryc. 

115). Dla swojej Ůony Nefertiti kazaġ stworzyļ nowy kanon piŋkna zapisany w rysach jej 

rzeŬbionej gġowy. Zamiar ten zostaġ tak dobrze zrealizowany, Ůe jako ideaġ kobiecej 

urody funkcjonuje jej wizerunek do dzisiaj (ryc. 116). Kanon miaġ Ţwiadczyļ o tym, Ůe 

poprzez wizerunek nie zwracamy  siŋ do konkretnego faraona, ale poprzez niego takŮe 

do faraonów poprzednich i do zjednoczonego z nimi boga. Faraon Echnaton , poprzez 

sw·j karykaturalny wizerunek przerywaġ ten ciņg. M·wiġ - Ja to ja - zwracajcie siŋ bez-

poŢrednio do boga ucieleŢnionego w sġoŗcu. Jego Ůona tworzy teŮ odrŋbny kanon. 

Ma byļ ponadczasowym symbolem piŋkna. Kanon obowiņzywaġ przedstawienie fa-

raona, a le egipscy rzemieŢlnicy posġugiwali siŋ w nim w swojej pracy powszechnie, 

modyfikujņc go w miarŋ wymagaŗ zleceniodawcy. JuŮ nie faraon, ale dostojnik w 

swoim wizerunku musiaġ odejŢļ od kanonu, bo ten przysġugiwaġ faraonowi. Pragnņġ 

zawrzeļ swoje jednostkowe, przejawiajņce siŋ rysach twarzy doŢwiadczenie. Widzimy, 

Ůe kanon, pozwalajņcy na osiņgniŋcie wysokiego poziomu artystycznego/rzemieŢlni-

czego sztuki egipskiej staġ siŋ, w wyniku zachodzņcych w Egipcie zmian, przeszkodņ w 

rozwoju sztuki. Straciġ swojņ mistycznņ podbudowŋ i podobnie jak w Mezopotamii, staġ 

siŋ formalnym produktem, kt·ry ambitni tw·rcy pr·bowali zmieniļ. Pr·bowali odejŢļ 

od schematyzmu w stronŋ indywidualizmu. 

  
Ryc. 113. Wyglņd faraona Tutenchamona wedġug mumii i jego wizerunek na sarko-

fagu, 1325p.n.Chr.  
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Ryc. 114. Portret, 200p.n.Chr., Muzeum Gulbenkiana, Lizbona  

  

Ryc. 115. Profil faraona Echnatona  

1345p.n.Chr. , Stare Muzeum, Berlin  

Ryc. 116. Totmes. Nefertiti , 

1345p.n.Chr. , Nowe  Muzeum, Berlin  
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PoniewaŮ piramida byġa nagrobnym kurhanem faraona , nie moŮna byġo w Egipcie 

stawiaļ piramid Ţwiņtynnych. Stawiano je powszechnie  w innych staroŮytnych paŗ-

stwach : w Mezopotamii, Ameryce  czy Azji (ryc. 117, 118). W egipskim Nowym Paŗstwie, 

po herezji Echnatona  i przerwaniu ciņgġoŢci boskiej sukcesji, juŮ nie faraon, do którego 

modlono siŋ w Ţwiņtyniach grobowych, ale Amon, bóg urodzaju , staġ siŋ bogiem wy-

magajņcym Ţwiņtyni. Egipcjanie pionowy , charakterystyczny dla Mezopotamii  i Mez-

oameryki , piramidalny i hierarchiczny ukġad Ţwiņtynny, zmienili na poziomy , który nie 

przypominaġ juŮ piramid dawnych faraonów . šwiņtynne platformy sytuowano  juŮ nie 

poprzez ich pionowe spiŋtrzanie, ale jedna za drugņ, amfiteatralnie, z sanktuarium 

umieszczonym  nie na szczycie, ale  na koŗcu Ţwiņtyni. KaŮda kolejna czŋŢļ Ţwiņtyni 

byġa, tak jak wznoszņce siŋ platformy piramid,  coraz bardziej elitarna  (ryc. 119). Teraz 

oŢ pionowa nie biegġa w g·rŋ jako siŋgajņca nieba ăaxis mundió, ale przeksztaġciġa siŋ 

w oŢ poziomņ, biegnņcņ od Nilu w kierunku pustyni , tradycyjnego  miejsca przebywa-

nia egipskich bogów. W poġoŮonym w Ůyznej dolinie Nilu Egipcie, w kt·rym komunika-

cja opieraġa siŋ na nurcie pġynņcej wody, taka dņŮņca do celu oŢ stanowiġa obraz 

naturalnego porzņdku. Ta innowacj a , opart a  na poziomej  osi, upowszechniġa siŋ i na-

stŋpne, powstajņce w r·Ůnych czasach Ţwiņtynie, wykorzystywaġy jņ w innych miej-

scach  i w innych religiach . Przykġadem koŢcioġy katolickie, w kt·rych obowiņzuje hie-

rarchiczna kolejnoŢļ od placu przed koŢcioġem, kruchty, nawy dla wiernych, prezbite-

rium dla kapġan·w do tabernakulum z przenajŢwiŋtszym sakramentem. Nieco inaczej 

zostaġa zbudowana šwiņtynia Jerozolimska, poġoŮona pomiŋdzy Mezopotamiņ i Egip-

tem . Stanowiġa ona  etap poŢredni, poġņczenie Ţwiņtyni babiloŗskiej i egipskiej, repre-

zentujņc spleciony  typ , ġņczņcy oŢ pionowņ Ţwiņtynnego wzg·rza, z osiņ poziomņ sa-

mej Ţwiņtyni. W tej poziomej osi wystŋpowaġy kolejno poszczeg·lne dziedziŗce: Dzie-

dziniec Goj·w, Dziedziniec Kobiet, Dziedziniec Izraelit·w, Dziedziniec Kapġan·w i sank-

tuarium  z Arkņ Przymierza, do kt·rego miaġ dostŋp raz w roku tylko sam arcykapġan44 

(ryc. 120).  

Tak, jak pierwotne jŋzyki wywodziġy sġowa z okreŢleŗ czŋŢci ludzkiego ciaġa, tak z ludz-

kiej, wynikajņcej z budowy ciaġa psychologii, wynika, Ůe lepsze jest wyŮej, a przyszġoŢļ 

znajduje siŋ przed nami. Idņc pod g·rŋ wznosimy siŋ w hierarchii, a idņc przed siebie, 

dņŮymy do celu. W kolejnych, p·Ŭniej powstajņcych Ţwiņtyniach, podobnie jak w 

šwiņtyni Jerozolimskiej, poġņczono te wartoŢci, ale juŮ w innym porzņdku formalnym . 

W Indiach piramidalna wieŮa z osiņ pionowņ wieŗczyġa Ţwiņtyniŋ zbudowanņ wzdġuŮ 

osi poziomej  (ryc. 121). W Europie byġy to, dominujņce nad bryġņ koŢcioġa, wieŮe ko-

Ţcielne (ryc. 122). Piramida ð symbol trwania, ale teŮ stagnacji, zostaġa zastņpiona lub 

uzupeġniona w ty ch  sytuacjach , dynamicznym ukġadem liniowym. Taki  ukġad opero-

waġ symetriņ, juŮ nie abstrakcyjnņ, czterostronnņ, jak w mandalach, czy w piramidach, 

ale symetriņ osiowņ, takņ jaka wystŋpuje w anatomicznej budowie u ludzi i zwierzņt. 

Wpisane w te budowle symetrie byġy wyrazem porzņdku geometrycznego, przeciw-

stawionego panujņcemu  w przyrodzie  porzņdkowi niegeometrycznemu. Odbierano 

w ten spos·b naturze atrybuty boskoŢci i wprowadzano element boskoŢci do uporzņd-

kowanego Ţwiata ludzi. 

 
44 Carl S. Ehrlich. Judaizm, w: Michael D. Coogan., Wielkie religie Ţwiata, Diogenes, 

Warszawa 1999, s. 41 
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Ryc. 117. šwiņtynia inskrypcji w Palenque, 683 Ryc. 118. šwiņtynia w Koh Ker, 940 

 

  

Ryc. 119. šwiņtynia Amona, 

1250p.n.Chr., Karnak  

Ryc. 120. Rekonstrukcja šwiņtyni  

Jerozolimskiej, 10p.n.Chr.  

 

  
Ryc. 121. šwiņtynia Jagannath, 1112, 

Puri  

Ryc. 122. Katedra w Durham,  1133 

Pismo i obraz 

StaroŮytnoŢļ, u podstawy kt·rej leŮaġ wynalazek pisma, traktowaġa pismo jako nieod-

ġņczny element sztuki. Pismo towarzyszyġo budowlom, obrazom i rzeŬbom. Inskrypcja z 

Behistunu, wyryta na skale 100 metr·w nad ziemiņ, sġawiņca kr·la perskiego Dariusza, 

nie byġa z ziemi czytelna (ryc. 123). Nie wiemy, czy byġa skierowana do bog·w, czy do 

przyszġych pokoleŗ, ale dotrwaġa aŮ do naszych czas·w i mogġa byļ przez nas odczy-

tana . Zar·wno rzeŬbom, jak malowidġom z Sumeru i Egiptu, towarzyszyġy inskrypcje. W 

Chinach, gdzie tradycja staroŮytnego imperium trwaġa do czas·w nowoŮytnych, ob-

razom  towarzyszyġy i towarzyszņ kaligraficznie opracowane wiersze, tworzņc tak 
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zwanņ potr·jnņ doskonaġoŢļ45: obrazu, wiersza i jego zapisu  (ryc. 124). Mamy w tym 

wypadku trzy, skġadajņce siŋ na obra z, warstwy. Pierwszņ warstwņ jest sam wizerunek, 

ġņcznie z jego emocjonalnym zapisem. Drugņ warstwņ jest tekst napisany pismem 

ideograficznym , w kt·rym kaŮdy znak pisma stanowi swoisty, abstrakcyjny obrazek. 

Trzeciņ warstwņ jest kaligrafia, czyli spos·b napisania znaku, kt·ry wpġywa na jego od-

czytanie. Pomiŋdzy tymi warstwami kryjņ siŋ niedopowiedziane, przekazywane kon-

tekstualnie , znaczenia. Dopiero wtedy takie dzieġa uznawano za wġaŢciwy, kompletny 

przekaz. Przy piŢmie alfabetycznym ludzkim postaciom  odwzorowan ym  w kanonie 

przedstawieŗ rzeŬbiarskich i malarskich towarzyszyġy elementy ludzkiej mowy w kon-

wencji przyjŋtej do zapisu tekstowego. Tutaj kaŮdej literze towarzyszyġ wġaŢciwy odpo-

wiednik dŬwiŋkowy. W tym wypadku o braz skġada siŋ z harmonii form i barw, natomiast 

tekst z harmonii i rytmu dŬwiŋk·w. šwiŋty Augustyn byġ zaskoczony widzņc Ţwiŋtego 

AmbroŮego, kt·ry czytaġ tekst, poruszajņc tylko wargami i nie wypowiadajņc gġoŢno 

wyrazów czytanego tekstu . W staroŮytnoŢci teksty czytano gġoŢno i ich linia melo-

dyczna byġa zharmonizowana z obrazem. WyrzeŬbiony na Partenonie Fryz Panatenaj-

ski przedstawiaġ procesjŋ idņcņ w rytm muzyki, kt·rņ wsp·ġczeŢnie moŮna odtworzyļ 

z tanecznych pozycji idņcych postaci (ryc. 12 5). W Ţredniowieczu, kiedy pr·bowano 

w spos·b kompletny przekazaļ myŢli zawarte w PiŢmie šwiŋtym, powr·cono do tej 

formy przekazu. Ksiŋgi byġy bogato ilustrowane, a obrazom towarzyszyġy stosowne tek-

sty (ryc. 126). 

 
Ryc. 123. Odczytywanie inskrypcji z Behistanu, 518p.n.Chr.  

Wprowadzone w XX wieku nowe media zrodziġy koncepcjŋ, Ůe kaŮde kolejne, dodane 

do stworzenia dzieġa medium wzbogaca je o dodatkowņ wartoŢļ. PosġuŮŋ siŋ jako 

przykġadem jednņ z moich prac. NajwaŮniejszņ z warstw tej pracy byġa instalacja 

 
45 Adina Zemanek. Wprowadzenie, w: Adina Zemanek (red.). Estetyka chiŗska, Univer-

sitas, Krak·w, s. XIII 
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artystyczna wykonana z alkoholu, kt·ry zostaġ samodzielnie wydestylowany z domo-

wego wina owocowego. Na bazie tej instalacji zostaġ przeprowadzony performance, 

a wġaŢciwie happening, wykonany wraz z uczestnikami w niezaleŮnej galerii ăCalipsoó 

Waldka Petryk a. Dokumentacja fotograficzna, sporzņdzona z tej akcji artystycznej, zo-

staġa przeksztaġcona w odbitkŋ graficznņ wykonanņ w technice sitodruku. Nastŋpnie 

odbitka zostaġa uzupeġniona akwarelņ i wierszowanym tekstem (ryc. 127). Dopiero te 

szeŢļ kolejnych warstw zġoŮyġo siŋ na finalne dzieġo. Elementem mistycznym, pozwala-

jņcym na zbiorowņ zmianŋ ŢwiadomoŢci uczestnik·w zdarzenia byġ, podobnie jak u 

zarania neolitu, alkohol.  

  
Ryc. 124. Qi Baishi. Krewetki, 

27x38cm, 1953  

Ryc. 125. Fidiasz. Fryz Panatenajski, 

438p.n.Chr., Muzeum Brytyjskie, Londyn  

 

  

Ryc. 126. Mistrz Ch·r·w. Rozesġanie 

apostoġ·w, 213x154cm., 1470,  

Muzeum Narodowe, Kraków  

Ryc. 127. Jan Rylke . Instalacja,  

70x50cm.,  1988 
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Wsp·ġczeŢnie kultura popularna powr·ciġa do zasady obrazowania opartego na ġņ-

czeniu obrazu z towarzyszņcym mu tekstem. Likwidacja analfabetyzmu i wprowa-

dzone do paŗstw demokratycznych zasady, w kt·rych kaŮdy obywatel ma gġos w 

centralnych i lokalnych wyborach , wytworzyġy sztukŋ adresowanņ nie tylko do elit, ale 

do kaŮdego z obywateli . W tej sztuce rysowano historyjki obrazkowe , w której uprosz-

czonemu wizerunkowi towarzyszyġ w dymkach tekst czytelnego dialogu. Powstaġa bo-

gata literatura komiksowa (ryc. 12 8). Ta konwencja, wraz z zanikiem dyktujņcych gust 

intelektualnych elit, stopniowo ulegġa przeksztaġceniu w oparty na sztuce popularnej 

styl, kt·ry w zdominowanej w poġowie XX wieku przez Stany Zjednoczone kulturze, aspi-

rowaġ do sztuki wysokiej . Styl tak zwanego pop -artu (od angielskiego terminu popular 

art), byġ obecny w ikonosferze liberalnych paŗstw uksztaġtowanych po drugiej Ţwiato-

wej wojnie (ryc. 1 29). Pamiŋtam nawet czeski film: ăKto chce zabiļ Jessiió, w którym 

przeniesiona z komiksu bohaterka wypowiada siŋ przy pomocy dymk·w ulatujņcych 

z jej ust (ryc. 13 0). W krajach realnego komunizmu wszŋdzie wisiaġy hasġa mobilizujņce 

do pracy, a w Ţwiŋta wykonywano kilometry mobilizujņcych tekst·w. Sztuka oparta na 

kompletnym i czytelnym przekazie upowszechniġa siŋ i pozwoliġa kaŮdemu, takŮe po-

zbawion emu  formalnego wyksztaġcenia artystycznego, na tw·rczņ wypowiedŬ. W wy-

niku tego,  w koŗcu ubiegġego wieku, ġņczņc tekst z obrazem, powstaġa sztuka ulicy. 

Nie jest to juŮ sztuka uproszczona. Jest bogata, wieloznaczna, poetyczna. Ġņczy jak 

chiŗskie dzieġa obraz, tekst i jego kaligraficzny zapis. Reprezentowane w niej graffiti 

malowane spre jem na murach i wlepki umieszczane w miejskiej komunikacji, to chyba 

najpowszechniejsze z wsp·ġczesnych dziedzin sztuki (ryc. 131, 132). Takie dziaġania, 

zwiŋkszajņce moŮliwoŢļ przekazu zaġoŮonych treŢci, w staroŮytnoŢci sġuŮyġy przede 

wszystkim ich utrwaleniu w czasie i przesġaniu w przyszġoŢļ lub w zaŢwiaty. Wsp·ġcze-

Ţnie, przy zawġaszczonym przez wġadze przekazie medialnym, zapisy sztuki ulicy sġuŮņ 

do  bezpoŢredniej komunikacji miŋdzy grupami mġodzieŮy. Ġņczenie pisma z obrazem, 

dominujņce w staroŮytnoŢci i powracajņce dzisiaj, daje w wyniku efekt komunikacyjny, 

kt·ry Ţwiadczy o trwaġoŢci i efektywnoŢci takiego poġņczenia. MyŢlŋ, Ůe jest on zawarty 

w samym procesie ġņczenia obrazu z tekstem, w trakcie kt·rego tworzy siŋ nieroze-

rwalna, obejmujņca zar·wno treŢļ jak i formŋ caġoŢļ. Dobrze to opisuje chiŗska kali-

grafia, w kt·rej znak pisma ġņczy obraz z jego sġownym znaczeniem. Taoistyczni mnisi 

ġņczyli skutecznoŢļ talizman·w z wartoŢciņ kaligrafii, przy pomocy kt·rej zapisano tekst 

zaklŋcia, co zapewniaġo wedġug nich, sprawne komunikowanie siŋ z zaŢwiatami 46. 

Opr·cz komunikatywnoŢci w przekazie waŮny jest proces artystycznej ekspresji. W Pol-

sce istniaġa grupa artyst·w graffiti, kt·ra jeŬdziġa po Europie, malujņc wagony w kra-

jach, w kt·rych sġuŮby ochrony kolei strzelaġy do artyst·w uprawiajņcych tŋ sztukŋ. 

Zwiņzane z uprawianiem sztuki w takim stylu emocje wzmacniaġy ekspresyjnoŢļ prze-

kazu. Emocje zwiņzane z poġņczenia warstwy semantycznej z ikonograficznņ wykorzy-

stywali tw·rcy komiks·w, kreujņc takich bohater·w, jak Batman, Spiderman  czy Co-

nan Barbarzyŗca. Te emocje wykorzystywano nastŋpnie do tworzenia popularnych 

film·w akcji, w kt·rych ci bohaterowie odgrywali gġ·wne role. Kolejnym etapem byġy 

postacie z tych filmów,  kt·re jako lalki byġy zbierane do zabawy przez dzieci (ryc. 133). 

 
46 Fran­ois Cheng. Chiŗska tw·rczoŢļ poetycka, w: Adina Zemanek (red.). Estetyka 

chiŗska, Universitas, Krak·w 2007, s.153 
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Gdzie w tym element mistyczny? OŢrodki odpowiedzialne  za przetwarzanie obrazu i 

mowŋ sņ zlokalizowane w innych czŋŢciach naszego m·zgu. Poġņczenie tych oŢrod-

ków aktywizuje synapsy takŮe w innych obszarach mózgu . ZaangaŮowany w ten spo-

sób proces percepcji , prowadzi  naszņ aktywnoŢļ pojŋciowņ w sposób  odmienn y, niŮ 

wystŋpuje to przy izolowanej percepcji mowy i obrazu. JeŮeli do tego dodamy ele-

menty dzieciŋcej zabawy i bajkowych treŢci, te postacie sņ wpisane w pierwotne ludz-

kie doŢwiadczenie mistyczne . 

  
Ryc. 128. Grzegorz Rosiŗski. Thorgal 16 

ð Wilczyca, 210x297cm., 2008  

Ryc. 129. Jan Rylke . Komiks wg Piaskuna 

Hoffman a , 80x60cm., 2023  

 

  
Ryc. 130. V§clav Vorl²ľek (reŮyser), Olga Schoberov§ 

(aktorka), kadr z filmu: Kto chce zabiļ Jessii, 1966 

Ryc. 131. Pandora . 

Wlepka, 9x8cm, 2005  
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Ryc. 132. Graffiti na murze WyŢcig·w Konnych w Warszawie, 

200x900cm, 2003 (fot. J. Rylke ) 

Ryc. 133. Lalki, 

Muzeum  

zabawek, Praga  

Nieco inaczej niŮ w Mezopotamii, czy w Egipcie, wyglņdaġa epoka staroŮytna w Chi-

nach. Rozpoczŋġa siŋ tam znacznie p·Ŭniej, a pismo do dzisiaj pozostaġo na poziomie 

pisma analitycznego, które jest oparte na przeksztaġconych piktogramach. Tradycja 

chiŗska wiņŮe powstanie pisma z oŢmioma mistycznymi trigramami ăpa kuaó sġuŮņcymi 

do wr·Ůbiarstwa. Trigramy, skġadaġy siŋ z prostych i przerwanych  linii, kt·re wystņpiġy w 

wyniku pŋkniŋļ pod wpġywem rozgrzanego prŋta na Ů·ġwich, sġuŮņcych do wr·Ůb, 

skorupach. Korzenie pisma , tkwiņce w oddziaġywaniu ognia na ochronny pancerz Ů·ġ-

wia , wskazujņ na przyjŋtņ rolŋ emocji i zmysġ·w w przebiegu zjawisk rzņdzņcych przy-

szġoŢciņ. Znaczenie oŢmiu wr·Ůebnych trigramów, to: kan ð niebo, suchy, jang, twórczy 

pierwiastek, Wielki Ojciec, Ůycie, pomyŢlna wr·Ůba; kun ð ziemia, jin , pierwiastek znisz-

czenia, Wielka Matka, zġa wr·Ůba; li ð ogieŗ, sġoŗce, ciepġo, tw·rczy pierwiastek; kõan 

ð woda, rzeki, pġynny pierwiastek, chġodny, zimny, ksiŋŮyc; czõen ð grzmot, matka bġy-

skawicy i ciepġa, twardy; ken ð g·ry, wzg·rza, pierwiastek utrudniajņcy ruch; hŪ ð wiatr, 

ruchomy, drewno; tui ð woda, morze, jezioro, Ţwiatġo47. Zestawianie trigramów  w pary 

tworzyġo 58 heksagram ów, przekazujņcych  treŢļ okreŢlonych trigramami wr·Ůb. Od 

staroŮytnoŢci do dzisiaj, wiara w profetyczne znaczenie trigram·w, opanowaġa r·w-

nieŮ cywilizacjŋ europejskņ. PoniewaŮ uwaŮa siŋ, Ůe artyŢci, chociaŮ w sposób nie zaw-

sze Ţwiadomy, wyprzedzajņ swojņ epokŋ, w 1992 roku, skracajņc proces odczytywa-

nia tajemnicy i omijajņc rolŋ przypadku, namalowaġem obrazy charakteryzujņce po-

szczególne trigramy. Zestawiajņc je w pary i tworzņc stosowne heksagramy moŮna 

byġo uzyskaļ teksty wr·Ůb. W momencie, kiedy sens wr·Ůby nie posiada uwarunkowaŗ 

kosmicznych i nie zaleŮy od zachowaŗ zwierzņt, lecz opiera siŋ na artefaktach, moŮna 

te artefakty zmieniļ, skracajņc wr·Ůebny ciņg (ryc. 134). CaġoŢļ tego ciņgu wr·Ůeb-

nego opublikowaġem w ksiņŮce Moralitety48. 

Mistyczna wiŋŬ ġņczņca pismo z wr·Ůbiarstwem spowodowaġa, Ůe archaiczny typ pi-

sma zachowaġ siŋ w Chinach do dzisiaj. Chiŗska kaligrafia sprawia, Ůe spos·b zapisa-

nia znaku modyfikuje jego znaczenie (ryc. 1 35). Opr·cz zwiņzku pisma z treŢciami ukry-

tymi w piŢmie istnieje teŮ zwiņzek z emocjami piszņcego tekst. CaġoŢļ jest najpeġniejszņ 

z moŮliwych form przekazu. Wykorzystaġa to zjawisko XX wieczna, korzystajņca z 

 
47 David Diringer. Alfabet czyli klucz do dziej·w ludzkoŢci, PIW, Warszawa 1972, s. 102 
48 Jan Rylke. Moralitety, Monografia, Sztuka ogrodu. Sztuka krajobrazu, 4/21 2018,  

s. 45-80 



77 

 

doŢwiadczeŗ wschodniej kaligrafii, abstrakcja gestu, styl, w któr ym ekspresja poġoŮe-

nia farby miaġa przenieŢļ mistyczne oddziaġywanie emocji do tak uksztaġtowanej 

formy (ryc.1 36). 

    

Kan ð Niebo.  

Jestem wiszņcym 

niebem. Pġynŋ  

chmurami i czekam.  

Kun ð Ziemia.  

PrzejdŬ przeze mnie i 

zostaŗ. Jestem  

wilgotna.  

Li ð Sġoŗce.  

Ze spalonych rzŋs  

rosnņ ciepġe, zielone 

palce.  

K'an ð Gġŋbia.  

Odbicie ksiŋŮyca  

ramieniem rusaġki 

oplata nas w  

wodzie.  

    

Czõen ð Grom. 

GroŬbņ wymuszam 

Ůycie, bo ciņgnŋ za 

sobņ bġyskawicŋ  

i grzmot.  

Ken ð Góra.  

Osiadġem i nawet 

Ţmierļ przejdzie po 

moim grzbiecie.  

HŪ ð Wiatr.  

Przewiejŋ wiatr, prze-

sypiŋ piach, gonitwņ 

waszych myŢli. 

Tui ð Jezioro.  

Rozkoġyszŋ swoje 

biaġe piersi w wilgot-

nej mgle.  

Ryc. 134. Jan Rylke . I - Cing ð ksiŋga przemian, 8 obraz·w, 60x81cm, 1992 

W XV i XVI wieku nastņpiġo bezpoŢrednie zetkniŋcie nowoŮytnej kultury z kulturņ staro-

Ůytnņ. Hiszpanie po podboju Ameryki uznali, Ůe zetknŋli siŋ ze Ţwiatem rzņdzonym przez 

Antychrysta . Na szczytach piramid kapġani mordowali masowo ludzi, wyrywali im serca 

i oblekali siŋ w zdarte z ludzi sk·ry. Mistyczna ġņcznoŢļ z bogami odbywaġa siŋ kosztem 

niezwykġych ofiar. Widok takich ofiar widzimy zar·wno na zabytkach pochodzņcych z 

Mezopotamii jak z Egiptu. Masowe ofiary i ogromne nakġady ponoszone w budowŋ i 

wyposaŮenie grobowc·w egipskich faraon·w Ţwiadczņ o tym, Ůe w staroŮytnoŢci ta-

kie inwestycje uwaŮano za opġacalne. Ludzie uprawiajņcy Ůyzne ziemie byli tak zaleŮni 

od zjawisk zachodzņcych w przyrodzie, Ůe wszelkie ofiary ponoszone dla utrzymania 

porzņdku w zjawiskach przyrody byġy dla nich usprawiedliwione. Sztuka, chociaŮ skrŋ-

powana konwencjami, byġa mistycznņ odpowiedziņ na egzystencjalny strach tych 

spoġecznoŢci. 

Wiedza o staroŮytnoŢci, szczeg·lnie egipskiej, jest zaczerpniŋta przede wszystkim z pa-

miņtek skġadajņcych siŋ z wyposaŮenia grob·w. Zapisy i rzeczy towarzyszņce w staro-

ŮytnoŢci ludziom w zaŢwiaty, stanowiġy istotnņ czŋŢļ mistycyzmu ġņczņcego czġowieka 

z jego wytworami sztuki. Dlatego namalowany przeze mnie wizerunek epoki staroŮyt-

nej zawiera magazyn sprzŋtu z grobu Tutenchamona, jedynego zachowanego w ca-

ġoŢci poch·wku egipskiego faraona oraz popiersie Neferetiti, egipskiej rzeŬby do dzisiaj 

funkcjonujņcej w powszechnej pop kulturze (ryc. 137). 
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Ryc. 135. Huai Su's. Pismo, 777 Ryc. 136. Pierre Soulages . Obraz, 

92x65cm, 1959  

 
Ryc. 137. Jan Rylke. StaroŮytnoŢļ ð Egipt, 54x73cm, 2023  
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Rozdziaġ 4. StaroŮytnoŢļ antyczna 

Boginie z Parnasu  

I menady z lasu  

Po ġņkach biegajņ 

I kwiatki zbierajņ 

Kreta 

StaroŮytnoŢļ antyczna stanowiġa w znacznej mierze kontynuacjŋ wczeŢniejszych cywi-

lizacji poġoŮonych w dolinach rzek, ale miaġa od samego poczņtku wġasne, niezaleŮne 

osiņgniŋcia. Rozwinŋġa na przykġad astronomiŋ sġuŮņcņ nawigacji morskiej. Nawiga-

cja wymagaġa okreŢlenia, kiedy moŮna przyporzņdkowaļ okreŢlony rejon horyzontu 

nieba do konkretnej gwiezdnej konstelacji. W kaŮdym piŢmie dla Paŗ jest kņcik z horo-

skopami. Analiza konstelacji gwiazd, biegnņcych wok·ġ horyzontu nieba, na których 

opierajņ siŋ takŮe wsp·ġczesne horoskopy, okreŢliġa miejsce i czas wystŋpowania tych 

konstelacji wok·ġ nocnego horyzontu. Byġo to Morze šr·dziemne, a konkretnie wyspa  

Kreta, a  czas, kiedy te konstelacje wystŋpowaġy na horyzoncie nieba,  byġ odlegġy od 

nas o piŋļ i p·ġ tysiņca lat49. Podporzņdkowanie kolejnych sektor·w nieba znakom 

zodiaku , pozwalaġo Ůeglarzom na orientacjŋ, w jakim miejscu siŋ znajdujņ, a w rezul-

tacie na skuteczne nawigowanie okrŋtem. Widzimy stņd, Ůe opr·cz cywilizacji poġoŮo-

nych w dolinach wielkich rzek, istniaġy rozwiniŋte cywilizacje istniejņce, poza tym ob-

szarem. Stņd okres staroŮytny dzieli siŋ w europejskiej tradycji na dwie czŋŢci. Pierwsza 

z nich, to  staroŮytnoŢļ, kt·ra rozgrywaġa siŋ dolinach wielkich rzek ð Nilu, Eufratu, Ty-

grysu, ale takŮe Indusu, Jangcy i Huang He. Druga, to staroŮytnoŢļ antyczna,  oparta 

na kulturach Grecji i Rzymu, rozwijajņca  siŋ poczņtkowo na wybrzeŮach i wyspach 

Morza šr·dziemnego. W czasach hellenistycznych siŋgaġa ona aŮ do doliny Indusu, a 

w czasach  rzymskich obejmowaġa takŮe Europŋ Zachodni ņ.  

Od cywilizacji Krety, wyspy poġoŮonej w centrum Morza šr·dziemnego, tradycyjnie 

m·wimy o staroŮytnoŢci antycznej. Uksztaġtowaġa siŋ ona na wyspach i wybrzeŮach 

Morza šr·dziemnego i Morza Czarnego i oddziaġuje do dzisiaj nie tylko na europejskņ 

kulturŋ. Przykġadem mogņ nam sġuŮyļ znaki zodiaku, przeniesione do wsp·ġczesnoŢci 

z tych odlegġych czas·w, chociaŮ dawno straciġy na horyzoncie nieba swojņ aktual-

noŢļ. Odczytywanie  wzorów widocznych na niebie i odnoszenie ich do Ţwiata rzeczy-

wistego zrodziġo astrologiŋ. ChociaŮ astrologiŋ uznajemy teraz  za pseudonaukŋ, to nie-

mal w kaŮdym piŢmie znajdziemy horoskopy opierajņce  siŋ na konstelacjach zwiņza-

nych z dniem urodzin, poniewaŮ wedġug astrologii, gwiazdy prowadziġy tak urodzo-

nego w dalszym Ůyciu. Tak, jak w Chinach energia zmysġ·w kierowaġa zjawiskami rzņ-

dzņcymi Ţwiatem, w Europie  przypisywano jņ energiom kosmicznym, które obserwo-

wano  w konstelacjach i ruchach gwiazd i planet  (ryc. 1 38).  

Dla mieszkaŗc·w wysp i morskich wybrzeŮy istnieli nie tylko bogowie nieba i Ţwiata 

podziemnego, ale takŮe Posejdon, b·g rzņdzņcy wodami i sġuŮņce mu rzesze syren i 

trytonów . šwiat wody jest obecny na Krecie w obrazach przedstawiajņcych delfiny i 

inne morskie zwierzŋta. O ówczesnej Krecie wiemy niewiele , poniewaŮ ich wczesne 

pismo (linearne A) jest w napisane w nieznanym  nam  jŋzyku, chociaŮ p·Ŭniejsze pismo 

 
49 John D. Barrow. WszechŢwiat a sztuka. Fizyczne, astronomiczne i biologiczne Ŭr·dġa 

estetyki, Amber, Warszawa 1999, s. 215-230 
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(linearne B) jest juŮ napisane grekņ. Mimo oczywistych powiņzaŗ z kulturņ Mezopotamii  

i Egiptu , kultura Krety jest  kulturņ odrŋbnņ. Niziny Mezopotamii  i doliny Nilu , pokryte 

kanaġami rozprowadzajņcymi wodŋ do p·l, skġaniaġy w komponowaniu krajobrazu do 

rozwiņzaŗ linearnych, geometrycznych. Skalisty krajobraz wybrzeŮy i wysp Morza Egej-

skiego nie pozwalaġ na takie rozwiņzania. JeŮeli w dolinach wielkich rzek naturalny kra-

jobraz stanowiġ obraz chaosu, kt·ry naleŮaġo dla uzyskania maksymalnych korzyŢci 

okieġznaļ, tutaj naleŮaġo ten krajobraz zaakceptowaļ, uzupeġniļ lub wzbogaciļ, bo  

skalisty krajobraz wysp  nie podda waġ siŋ przeksztaġceniom. JeŮeli chcemy  odnaleŬļ 

elementy mistycyzmu w kreteŗskiej sztuce, to musimy je odszukaļ w relacji sztuki do 

krajobrazu  naturalnego . W sztuce Mezopotamii i Egiptu , jej wytwory  sņ zwiņzane z dzia-

ġaniami ludzi ksztaġtujņcych swoje otoczenie. Sņ to to piramidy Ţwiņtynne i grobowe, 

posņgi bog·w i wġadc·w, a obrazy, to dzieġa narracyjne z Ůycia ludzi. Przyroda  stanowi  

tylko tġo do polowaŗ lub jest przedstawiona pod postaciņ sztucznie posadzon ych , re-

gularn ych  ogrod ów. W sztuce kreteŗskiej przyroda stanowi gġ·wny podmiot sztuki. 

Czŋsto wystŋpuje w dzieġach samodzielnie  jako ich podmiot  jedyny . Naczynia sņ opla-

ta ne przez  oŢmiornice, kt·re chroniņ zawartoŢļ tych naczyŗ (ryc. 139). Po paġaco-

wych Ţcianach pġywajņ delfiny i rosnņ na nich kwiaty (ryc. 140, 141). Nawet postacie 

ludzkie wystŋpujņ tu wŢr·d kwiatów, pokazanych pod postaciņ partnerów wobec  lu-

dzi r·wnorzŋdnych. MoŮemy to zobaczyļ na wielu kreteŗskich freskach  (ryc. 142, 143).  

PoġoŮone na wzg·rzu Knossos, kreteŗskie miasto, z kt·rego widaļ morze, nie jest oto-

czone murami. W jego centrum nie stoi Ţwiņtynia, ale obszerny , pusty , czekajņcy na 

ludzi dziedziniec . Otacza ten dziedziniec  labirynt pomieszczeŗ, w kt·rych obcy na-

jeŬdŬca moŮe siŋ zgubiļ, jak pamiŋtamy to z greckich mitów  o kreteŗskim labiryncie 

(ryc. 144). TrudnoŢci Ůycia wŢr·d morskich fal, trzŋsieŗ ziemi i skalistej gleby, obok za-

groŮeŗ pġynņcych z naturalnego Ţrodowiska, spowodowaġy w tych spoġecznoŢciach 

powr·t do wczeŢniejszych wierzeŗ, w kt·rych zar·wno zwierzŋ, jak roŢlina posiadajņ 

duszŋ. W uroczyskach mieszkajņ demony, kt·re majņ swojņ duszŋ osobowņ. NaleŮy 

siŋ im szacunek. Pojŋcie opiekuŗczego ducha miejsca ð Genius loci , kt·re siŋ wtedy 

zrodziġo, przetrwaġo aŮ do koŗca czas·w antycznych. Szacunek do miejsca przetrwaġ 

takŮe w nowych zasadach tworzenia kompozycji . JuŮ nie geometria staġa u podstaw 

estetyki, ale malowniczoŢļ, czyli wizualna atrakcyjnoŢļ kompozycji krajobrazowej . 

Oparcie kompozycji na zaobserwowanych walorach krajobrazu  pozwoliġo oswoiļ 

zr·Ůnicowane, pġynne formy otaczajņcego Ţwiata przyrody. Te cechy estetycznej em-

patii wobec Ţrodowiska rozwinŋġy siŋ w antyku i odr·Ůniajņ go od innych okresów sta-

roŮytnoŢci. Podczas, gdy wczeŢniej kompozycja byġa oparta na ukġadach geome-

trycznych, na perspektywie rzŋdowej, intencjonalnej, na ukġadach osiowych, to teraz 

artysta operuje miŋkkimi, wdziŋcznymi liniami, wypeġniajņcymi pole malarskie. JuŮ nie 

rozum, ale wizualna i sensualna wraŮliwoŢļ ksztaġtujņ formŋ. Kreska w kreteŗskich wize-

runkach  nie jest prowadzona zgodnie z obowiņzujņcym schemat em , sġuŮy do wyod-

rŋbnienia, zgodnie z zasadami widzenia, ăfiguryó od ătġaó. W opisanych wczeŢniej sta-

roŮytnych kulturach rysunek byġ traktowany jako kodowany przekaz informacji, przy-

pominaġ piktogramy z obojŋtnym, pustym tġem. Tutaj tġo jest okreŢlone barwņ i ukazuje 

niebo, wodŋ czy skaġy i z niego ekspresyjna linia wydobywa figury, kt·re sņ z tym tġem 

skomponowane . Obraz przestaje byļ fabularnym zapisem toczņcej siŋ akcji, staje siŋ 

obrazem rzeczywistoŢci. Oddziaġuje samņ formņ. Jego mistyczna wartoŢļ polega na 
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poczuciu jednoŢci formy odczuwanej z jej obrazowņ reprezentacjņ. Podobne idee 

przyŢwiecaġy artystom z innego wyspiarskiego i g·rzystego kraju, z Japonii. Pod wpġy-

wem drzeworytów j apo ŗskich (ryc. 145), ale takŮe w wyniku rekonstrukcji paġacu w 

Knossos i jego malowideġ udostŋpnianych na przeġomie XIX i XX wieku przez Arthura 

Evansa, podobne podejŢcie moŮna zaobserwowaļ w sztuce z tego nieodlegġego 

okresu. Przez odwoġywanie siŋ do organicznych form przyrody i pġynnņ kreskŋ starano 

siŋ przeġamaļ dominujņcņ konwencjŋ sztuki akademickiej. Wtedy, w okresie panowa-

nia secesji, g eometryczne proporcje i zasady perspektywy miaġy odejŢļ w przeszġoŢļ. 

Miaġy, zgodnie z nowymi  wzorami, ulec zasadom opisujņcym zmiennoŢļ i nastroje 

pġynnej rzeczywistoŢci (ryc. 146).  

  

Ryc. 138. Johann Baptist Homann .  

Mapa systemu sġonecznego, 1716 

Ryc. 139. Wazon z oŢmiornicņ, 

27cm, 1500p.n.Chr. , Palaikastro  

 

  
Ryc. 140. Delfiny, megaron królowej, 

1500p.n.Chr. , Knossos 

Ryc. 141. Wiosenny fresk, Thera, 

1600-1500p.n.Chr., Akrotiri  
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Ryc. 142. KsiņŮe z liliami, 1500p.n.Chr., 

Knossos, 

Ryc. 143. Postaļ z domu kobiet, Thera, 

1600p.n.Chr., Akrotiri  

 
Ryc. 144. Ruiny paġacu w Knossos na Krecie (fot. J. Rylke) 
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Ryc. 145. Utagawa Hiroshige . 

Kwiaty, 65x45cm., 1857  

Ryc. 146. Henri de Toulouse Lautrec .  

Cha -U-Ka-O w Moulin Rouge, 75x55cm., 

1895, Museum Oskara Reinharta. Winterthur 

 
Ryc. 147. Iwan Ajwazowski . Dziewiņta fala, 221x332cm., 1850,  

Muzeum Rosyjskie, Petersburg 
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W staroŮytnej Mezopotamii i Egipcie tw·rca wykorzystywaġ w procesie powstawania 

dzieġa nabyte umiejŋtnoŢci, posġugiwaġ siŋ przyjŋtymi wzorami przedstawieŗ i repre-

zentowaġ rzemieŢlniczņ sprawnoŢļ. W sztuce Krety wiŋkszņ rolŋ odgrywaġa indywidu-

alnoŢļ tw·rcy i jego wrodzony talent. Te cechy zostaġy przeniesione do nastŋpnych 

okres·w antycznej kultury. Siġa mistyczna nie przenikaġa tu, jak poprzednio , piramidy 

spoġecznej o hierarchicznej strukturze i nie przejawiaġa siŋ w schematach obrazowa-

nia. Teraz objawiaġa siŋ na co dzieŗ w porywach morskiej burzy i miŋdzyplemiennych 

walkach. PrzeŮywano jņ na co dzieŗ i odwzorowywano w sztuce. Dla ludzi morza mi-

styczne odczu wanie  Ţwiata zewnŋtrznego byġo codziennoŢciņ (ryc. 147). 

Grecja 

Historia sztuki greckiej zaczyna siŋ od sztuki kreteŗskiej, ale to bardziej geograficzna  niŮ 

kulturowa , kontynuacja . Dzisiaj mówimy o bieŮņcych zagroŮeniach klimatycznych, ale 

podobne zagroŮenia wystŋpowaġy wczeŢniej. Wyspy greckie dotknŋġy w poġowie 2 

tysiņclecia przed narodzeniem C hrystusa trzŋsienia ziemi, erupcje wulkan·w i fale tsu-

nami. R·wnoczeŢnie klŋski suszy na stepach Eurazji50 spowodowaġy kolejne fale na-

pġywu Ůyjņcych tam ludów indoeuropejskich  na wybrzeŮa Morza šr·dziemnego. Pierw-

szymi przybyszami byli Hetyci w Anatolii. Nastŋpna fala, to  Achaj owie,  juŮ greckie  ple-

mion a , które  w spos·b doŢļ ġagodny zasiedliġy tereny opanowane przez Kreteŗczy-

ków. Wreszcie , w 1200 roku przed narodzeniem Chrystusa , nastņpiġy najazdy tak zwa-

nych przez Egipcjan Ludów Morza, w obrŋbie których dominowaġy greckie plemiona 

Dor·w. Byġy to ludy indoeuropejskie  o kulturze neolitycznej, odmiennej od wczeŢniej 

omawianych  kultur staroŮytnoŢci. Ich c eramikŋ, tak jak w kulturach neolitycznych , po-

krywaġy ornamenty geometryczne. JeŮeli wystŋpowaġy na nich postacie  ludzi, to byġy 

one zredukowane do formy geometrycznej. Nie odwoġywali siŋ oni do bogów osobo-

wych, ale do reprezentowanych przez ich personifikacjŋ siġ przyrody. Ceremonie reli-

gijne nie odbywaġy siŋ w Ţwiņtyniach, ale w temenosach, Ţwiŋtych okrŋgach, w kt·-

rych siġy przyrody przejawiaġy siŋ poprzez archetypiczne artefakty: drzewa, skaġy, Ŭr·-

dġa51. Idea takiego wydzielonego miejsca sakralnego  nie przeminŋġa wraz z staroŮyt-

noŢciņ. Okazaġa siŋ cechņ zwiņzanņ z relacjami przestrzennymi ludzi takŮe w innych 

czasach.  Zostaġa wraz z pojŋciem archetypu i mandali, przyjŋta do  wsp·ġczesnej psy-

chologii . Jest istotna takŮe dzisiaj. Carl Gustaw Jung  uwaŮaġ, Ůe byġo to miejsce, w kt·-

rym nieŢwiadomoŢļ spotyka siŋ ze ŢwiadomoŢciņ. Miejsce szamaŗskiego przekrocze-

nia granic rzeczywistoŢci zostaġo przeniesione, z dziaġania szamana, na wybrane tery-

torium, w kt·rym takie przeniesienie mogġo zaistnieļ. Temenosy funkcjonowaġy do 

koŗca epoki antycznej, chociaŮ w p·Ŭniejszych czasach poŢwiŋcano je nie siġom na-

tury, ale konkretnym , zwiņzanym z tymi siġami, bogom. Jednym z t akich  temenos ów , 

byġo Hierapolis, miejsce poŢwiŋcone Plutonowi i Korze 52. To miejsce wybrano ze 

wzglŋdu na jego poġoŮenie nad Ţwiŋtņ jaskiniņ, z kt·rej wydobywaġy siŋ trujņce gazy 

 
50 Joachim Herrmann. Spuren des Prometheus, Urania Verlag, Leipzig, 1979, s. 188 
51 Zofia Sztetyġġo. Sztuka grecka, w: Anna Lewicka-Morawska. Sztuka Ţwiata, t. II, 

Arkady, Warszawa 1990, s. 36 
52 Sara Bozza. The Ionic portico of the Ploutonion in Hierapolis of Phrygia, w: Tommaso 

Ismaelli and Giuseppe Scardozzi (red.). Ancient quarries and building sites In Asia Mi-

nor, Edipuglia, Bari 2016, s. 373-387 
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pozwalajņce, jak w Delfach,  na przeniesienie ŢwiadomoŢci na mistyczny poziom (ryc. 

148). Stopniowo, w miarŋ jak wiara w siġy natury nabieraġa form antropomorficznych , 

w temenosach stawiano Ţwiņtyniŋ jako mieszkanie dla b·stwa opieku jņcego siŋ taki m 

miejsc em . šwiņtynia przyjmowaġa formŋ megaronu, czyli pierwotnego greckiego 

domu. Przyjmowano , Ůe b·g wcielaġ siŋ w posņg obdarzony jego wizerunkiem, dla-

tego we  wnŋtrzu Ţwiņtyni umieszczano posņg b·stwa. Na zewnņtrz budynek otaczaġ 

pierwotnie drewniany las kolumn, który kompozycyjnie wiņzaġ siŋ z otaczajņcym Ţwiņ-

tyniŋ Ţwiŋtym gajem. Otaczajņce Ţwiņtyniŋ, wznoszone p·Ŭniej zamiast drewnianych, 

marmurowe  kolumny  nawiņzywaġy swojņ formņ nie tylko do drzew, miaġy teŮ odpo-

wiadaļ postaciom wiernych otaczajņcych dom boga. Stņd proporcje kolumn, w za-

leŮnoŢci od poŢwiŋcenia  domu bogu  czy bogini, miaġy odpowiednie proporcje: mŋ-

skie (styl dorycki), Ůeŗskie (styl joŗski) czy dziewczŋce (styl koryncki). Oġtarz umieszczano  

przed frontem Ţwiņtyni i liturgia odbywaġa siŋ przy nim,  na zewnņtrz Ţwiņtyni. W efekcie 

formŋ greckiej Ţwiņtyni uksztaġtowano na podobieŗstwo cennej szkatuġki ukrywajņcej 

w swoim wnŋtrzu tajemniczy skarb (ryc. 149). Efektowna i wieloznaczna forma takiej 

budowli spowodowaġa, Ůe czŋŢļ element·w dekoracyjnych Ţwiņtyni greckiej byġo 

przejmowane przez Ţwiņtynie i reprezentacyjne budowle w czasach nowoŮytnych. Fa-

sady koŢcioġ·w i paġac·w nawiņzywaġy do elewacji greckich Ţwiņtyŗ, modyfikujņc je 

w zaleŮnoŢci od ukġadu wnŋtrz. Dostosowywano je w koŢcioġach do ukġadu bazyliko-

wego koŢcioġa, stawiajņc na wiŋkszej, dolnej elewacji , mniejszņ, o szerokoŢci nawy 

gġ·wnej (ryc. 1 50). Przy ukġadzie centraln ym podmiejskiej willi , kt·rņ teŮ wzorowano na 

antycznej Ţwiņtyni, komponowano cztery , skierowane w cztery strony Ţwiata, elewa-

cje (ryc. 1 51). W okresie klasycyzmu wznoszono koŢcioġy powtarzajņce wiernie model 

Ţwiņtyni greckiej (ryc. 152). Model Ţwiņtyni greckiej byġ tak noŢny przez konteksty kultu-

rowe, Ůe w Kassel stanņġ nawet postmodernistyczny Partenon. Zostaġ on wypeġniony 

komunistycznymi ksiņŮkami z Niemieckiej Republiki Demokratycznej, tworzņc pastisz 

odnoszņcy siŋ przeŢmiewczo do demokracji ateŗskiej (ryc. 1 53).  

KaŮda z greckich Ţwiņtyŗ byġa poŢwiŋcona innemu z bog ów. Dlatego kompleksy Ţwiņ-

tynne nie byġy komponowane w zespoġy sakralne w sposób jednolity i hierarchiczny  

jak we wczeŢniejszej staroŮytnoŢci, ale stanowiġy zbi·r odrŋbnych Ţwiņtyŗ wypeġniajņ-

cych Ţwiŋty okrŋg (ryc. 154). Nie wystŋpowaġa w tym wypadku nadrzŋdna kompozy-

cja geometryczna , arbitralnie okreŢlajņca miejsca dla poszczeg·lnych czŋŢci zespoġu 

Ţwiņtynnego, jak to byġo w Egipcie. Ta zasada braku nadrzŋdnego, wyniesionego 

punktu porzņdkujņcego kompozycjŋ, odnosiġa siŋ takŮe do greckich miast, kt·re za-

chowywaġy politycznņ odrŋbnoŢļ, ale r·wnoczeŢnie tworzyġy kulturowņ caġoŢļ oto-

czonņ przez barbarzyŗc·w, czyli ludzi nie m·wiņcych po grecku. Brak odniesienia do 

lokalnych dominant powodowaġ, Ůe monumentalnym zwornikiem paŗstwa nie mogġa 

byļ centralna piramida Ţwiņtynna czy grobowa  jak we wczeŢniej omawianych kultu-

rach. Grecy stworzyli zastŋpcze pojŋcie pŋpka Ţwiata, taki pŋpek, czyli ăomfalos ó, 

mieŢciġ siŋ w najwaŮniejszym greckim temenosie, w Ţwiņtyni Apollona w Delfach. Miaġ 

on sġuŮyļ kontaktom wiernych z ich bogami (ryc. 155) . W tym sanktuarium przebywaġa 

wieszczka Pytia , której przepowiednie c ieszyġy siŋ w Grecji najwiŋkszym powaŮaniem 

(ryc. 156, 157). Inaczej niŮ w staroŮytnych imperiach, wyglņdaġy teŮ centr a  greckich 

miast. Zamiast piramidy Ţwiņtynnej byġ to obszerny plac, na kt·rym mogli spotykaļ siŋ 

mieszkaŗcy miasta. Taki plac w formie dziedziŗca istniaġ juŮ w Knossos, ale teraz 
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stanowiġ centrum kaŮdego greckiego zaġoŮenia urbanistycznego. Podobny ksztaġt 

Ţwiņtyni przeznaczonej dla r·Ůnych bog·w i puste miejsce w centrum miasta stworzyġy 

uniwersalne modele, kt·re moŮna byġo wypeġniļ dowolnņ treŢciņ. Powstaġy w ten spo-

s·b idealne, czyste formy, moŮliwe do wykorzystania przez r·Ůne, nawet dzisiejsze,  spo-

ġecznoŢci. W Rzymie taki pusty plac  nosiġ nazwŋ forum, w Ţredniowiecznej Europie byġ 

to  rynek, a obecnie jest to centralny plac miejski.  Miasto nie byġo juŮ w rŋkach opie-

kuŗczego boga, ale w rŋkach obywateli , chociaŮ nie mieszkaŗc·w, greckiego miasta. 

W Grecji  obywatele  wywodzili siŋ od mitycznego przodka ð herosa  i czuli siŋ rozsze-

rzonņ rodzinņ, w kt·rej nie byġo miejsca dla bog·w. Przestrzeŗ sakralna zostaġa wyod-

rŋbniona z przestrzeni miasta. Umieszczono jņ na wzgórz u, na miejscu,  z którego ród 

siŋ wywodziġ. Tam mieŢciġ siŋ zesp·ġ budowli sakralnych jak to widzimy w sņsiadujņcym 

z Atenami Akropolu (ryc. 1 58). TakŮe ta koncepcja odŮyġa we wczesnym Ţredniowie-

czu, kiedy tworzono kompleksy klasztorne  poza ludzkimi osadami . Istniaġa teŮ w cza-

sach nowoŮytnych. Przykġadem Jasna G·ra koġo Czŋstochowy (ryc. 159).  

Grecka demokracja r·Ůniġa siŋ od wsp·ġczesnych demokracji. Nie miaġy obywatel-

skich praw kobiety i dzieci. Nie mieli praw metojkowi e, czyli mieszkaŗcy nie wywodzņcy 

siŋ od wsp·lnego przodka. Nie mieli praw niewolnicy. Polis byġa to wsp·lnota rodowa 

zajmujņca okreŢlone terytorium. Kolejne miasta ð kolonie, byġy zakġadane przez wyj-

Ţciowe miasta rodowe. Gdzie tu mamy pierwiastek mistyczny? Jest on , jako spoġeczny 

punkt odniesienia, ukryty w ciemnym wnŋtrzu greckiej Ţwiņtyni. Jest takŮe zmateriali-

zowany w kamiennym pŋpku Ţwiata ð zworniku ġņczņcego wszystkich Grek·w. Wszyst-

kie te cechy antycznej kultury sņ aktualne takŮe dzisiaj. Po wstņpieniu do Unii Europej-

skiej, przed Ţwiņtyniņ Diany w Ġazienkowskim parku, umieszczono jako nasz nowy punkt 

odniesienia, kopiŋ omfalusa, symbolizujņcego przynaleŮnoŢļ Polski do europejskiej kul-

tury (ryc. 1 60). TakŮe pusty, oczekujņcy na ludzi plac , wspóln e miejsce ġņczņce wszyst-

kich mieszkaŗc·w miasta, ma podobne, mistyczne znaczenie . OkreŢla potencjalnņ 

zbiorowoŢļ mieszkaŗc·w miasta. Dzisiaj w duŮych miastach taki centralny plac liczy 

od 7,5 hektar·w (Plac Zgody w ParyŮu), 3,5 hektar a  (Plac šwiŋtego Piotra w ParyŮu) 

do 2,3 hektar a  (Plac Czerwony w Moskwie).  Ponad 2 hektary ma takŮe warszawski Plac 

Piġsudskiego. 

 
Ryc. 148. Temenos w Hierapolis, Frygia. rekonstrukcja  
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Ryc. 149. šwiņtynia grecka na tle wsp·ġczesnych Aten (fot. J. Rylke) 

 
Ryc. 150. Vincenzo Scamozzi . Bazylika San Giorgio Maggiore, 1610, Wenecja  
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Ryc. 151. Andrea Palladio . Villa Rotonda, 1582, Vicenza  

 
Ryc. 152. Pierre-Alexandre Vignon . KoŢci·ġ Ţw. Marii Magdaleny  w ParyŮu, 1842 
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Ryc. 153. Marta Minujín . Partenon ksiņŮek, Documenta 14, 2017,  Kassel (fot. J. Rylke ) 

 
Ryc. 154. Erechtejon  na ateŗskim Akropolu (fot. J. Rylke) 



90 

 

 
Ryc. 155. Albert Tournaire . Rekonstrukcja Delf, 1894, Paŗstwowa WyŮsza  

Szkoġa Sztuk Piŋknych, ParyŮ 

  
Ryc. 156. Python . Pytia  i trójnóg delficki, 

330p.n.Chr., Muzeum Brytyjskie, Londyn  

Ryc. 157. Jacek Malczewski . Pytia ,  

210x110cm., 1917, Muzeum  

Narodowe, Kraków  
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Ryc. 158. Ateŗski Akropol (fot. J. Rylke) Ryc. 159. Johann Bensheimer, 

OblŋŮenie Jasnej G·ry, 1681,  

Biblioteka Narodowa 

 
Ryc. 160. Christina Papageorgiou . Omfalos przed Ţwiņtyniņ Sybilli w Parku  

Ġazienkowskim, 2013 

StaroŮytnoŢļ poprzedzajņca czasy antyczne, z bogami bŋdņcymi personifikacjņ siġ 

natury , stawaġa siŋ, po dw·ch tysiņcach lat trwania, anachroniczna. Poziom kultury 

pozwalaġ spojrzeļ na zachodzņce w przyrodzie i spoġeczeŗstwie zjawiska, w sposób 

racjonalny, nie odwoġujņcy siŋ do bezpoŢredniej ingerencji bog·w w Ůycie spoġecz-

noŢci ludzkich . Ten proces zmiany relacji do Ţwiata nadprzyrodzonego odbywaġ siŋ, 

dziŋki Ţwiatġym reformatorom, r·wnoczeŢnie w caġym ·wczesnym Ţwiecie cywilizowa-

nym. W Chinach byli to : w VI w ieku przed narodzeniem Chrystusa  Laozi, twórca taoi-

zmu, odwoġujņcego siŋ do praw przyrody w rozumieniu prawa naturalnego  i Konfu-

cjusz odwoġujņcy siŋ do praw spoġecznych i wskazujņcy na znaczenie lojalnoŢci  i altru-

izmu w Ůyciu spoġecznym. W tym samym czasie  dziaġali w Indiach Budda , który  nau-

czaġ, jak uwolniļ siŋ od cierpienia oraz Mahawira  nauczajņcy przestrzegania zasad 

moralnych. W Grecji zachodziġ podobny proces. Rozwijaġa siŋ filozofia rozumiana jako 
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umiġowanie mņdroŢci. W V w ieku przed narodzeniem Chrystusa  Platon , najwaŮniejszy 

z greckich filozof·w, wġoŮyġ w usta Sokratesa, a wġaŢciwie przywoġanej przez niego Dio-

tymy, nastŋpujņce sġowa: ăCzy nie uwaŮasz, Ůe dopiero wtedy, gdy oglņda piŋkno 

samo i ma je czym oglņdaļ, potrafi tworzyļ nie tylko pozory dzielnoŢci, bo on nie z 

pozorami obcuje, ale dzielnoŢļ rzeczywistņ, bo on dotyka tego, co naprawdŋ jest rze-

czywiste. A skoro pġodzi dzielnoŢļ rzeczywistņ i rozwija, kochankiem bog·w siŋ staje i 

jeŢli komu wolno marzyļ o nieŢmiertelnoŢci, to jemu wolnoó53. Wedġug tych sġ·w, 

piŋkno jest zewnŋtrznym wyrazem doskonaġoŢci, a wiŋc teŮ prawdy. WiņŮe siŋ to z 

greckim pojŋciem kalokagatii, kt·rym okreŢlano wszystko, co cieszyġo zmysġy czġo-

wieka i dostarczaġo mu  przeŮyļ natury estetycznej. Spowodowaġo to zmianŋ w podej-

Ţciu do warsztatu artystycznego. Schematy, kt·re wczeŢniej okreŢlaġy rzemieŢlniczņ 

sprawnoŢļ artysty, zamieniono na kanony. Te kanony  nie sġuŮyġy jak dotychczasowe 

schematy,  uczytelnieniu treŢci przedstawieŗ, ale ukazywaġy matematyczne podstawy 

piŋkna idealne go . Jak pisaġ o pitagorejczykach Arystoteles: ătak zwani pitagorejczycy 

ð obyci z matematykņ, kt·rņ zajŋli siŋ pierwsi i kt·rņ teŮ rozwinŋli ð przyjŋli poglņd, Ůe 

zasady z porzņdku matematycznego sņ zasadami wszystkich rzeczy (é) Ponadto 

stwierdzili, Ůe wġasnoŢci i stosunki harmoniczne ton·w dajņ siŋ odwzorowaļ w liczbach. 

I poniewaŮ wydawaġo siŋ im, Ůe natura wszystkich rzeczy upodabnia siŋ w caġej roz-

ciņgġoŢci do liczb, a te sņ pierwsze w caġej naturze, przeto uznali, Ůe elementy liczb sņ 

elementami wszystkich rzeczy i Ůe caġy WszechŢwiat jest harmoniņ i liczbņó54. Piŋkno 

wedġug nich byġo ucieleŢnione w harmonii, a harmonia byġa oparta miŋdzy innymi na 

proporcji staġej, znanej pod nazwņ zġotej proporcji ȕ=a + b/a=a/b. Proporcji opartej 

takŮe na gamie dŬwiŋk·w. PoniewaŮ w Grecji zar·wno igrzyska sportowe, jak teatr 

byġy imprezami o charakterze religijnym, takŮe muzyka i sztuki piŋkne posiadaġy, obok 

znaczenia religijnego, takŮe znaczenie estetyczne. Wszystko byġo ze sobņ powiņzane 

tworzņc, oparty na przeŮywaniu piŋkna, spos·b Ůycia. Powiņzanie religii z dziaġaniami 

praktycznymi  obejmujņcymi, obok leczenia ciaġa r·wnieŮ leczenie duszy, widaļ naj-

lepiej  w Ţwiņtyniach, bŋdņcych r·wnoczeŢnie oŢrodkami terapii. W Asklejpiejonach , 

poŢwiŋconych herosowi Asklepiosowi, w których leczono chorych (ryc. 161, 162).  

Najsġynniejszymi przykġadami antycznej sztuki, które do dzisiaj  zachowaġy siŋ, przynajm-

niej w kopiach, sņ rzeŬby greckie. Ich proporcje byġy oparte na kanonie wyprowadzo-

nym ze zġotego podziaġu. Zgodnie z tym kanonem,  centrum stanowiġ, poġoŮony w po-

bliŮu pŋpka, Ţrodek ciŋŮkoŢci ciaġa, stanowiņcy warunek fizycznej sprawnoŢci mŋŮ-

czyzn. Pozostaġe proporcje rzeŬbiarz Poliklet okreŢliġ badajņc proporcje zwyciŋzc·w 

Igrzysk Olimpijskich  i zawarġ je, opr·cz traktatu, kt·ry siŋ nie zachowaġ, w posņgu wġ·cz-

nika  (ryc . 163). Na podstawie harmonii zapisanej w proporcjach liczbowych stworzono  

sp·jny matematyczny wzorzec doskonaġoŢci, czyli mistycznņ zasadŋ, wedġug kt·rej 

zostaġ zbudow any  Ţwiat. Ten wzorzec funkcjonowaġ nie tylko w antycznej staroŮytnoŢci, 

funkcjonowaġ takŮe w czasach nowoŮytnych. W XX wieku na nim oparġ sw·j Modulor 

szwajcarski artysta Le Corbusier  wznoszņc Jednostkŋ Marsylskņ, modelowy blok, kt·ry 

staġ siŋ wzorem dla dwudziestowiecznego budownictwa osiedlowego (ryc. 164). 

 
53 Platona Uczta, PWN, Warszawa 1957, s. 120 
54 Marcin Konik. StaroŮytne Ŭr·dġa koncepcji harmonii sfer, Pro Musica Sacra, Tom 10 

(2012), s. 69ð88, s. 79 
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Ryc. 161. Asklepios , 

IVw.p.n.Chr., Muzeum 

Archeologiczne, Korynt  

Ryc. 162. John William Waterhouse . Asklepiejon, 

170x208cm., 1877, Towarzystwo Sztuk Piŋknych, Londyn 

  
Ryc. 163. Poliklet . Doryferos 

(kanon), 440p.n.Chr.,  

Narodowe Muzeum  

Archeologiczne, Neapol  

Ryc. 164. Le Corbusier . Modulor,  pġaskorzeŬba na 

elewacji Jednostki Marsylskiej, 1951 (fot. J. Rylke ) 



94 

 

Sztuka grecka ksztaġtowaġa siŋ stopniowo. Indoeuropejski k ult drzew powodowaġ, Ůe 

w Ţwiŋtych okrŋgach stawiano, symbolizujņce oŢ ziemi, drewniane sġupy, do kt·rych 

siŋ modlono. Czasem te sġupy miaġy schematycznie wyrzeŬbione twarze lub ubierano 

je w stroje 55. UwaŮano, Ůe zeszġy one z nieba na ziemiŋ. W Indiach, kraju teŮ indoeuro-

pejskim, podczas obrzŋdu konsekracyjnego wizerunek boga zaczyna byļ postrzegany 

jako wcielenie bóstwa na ziemi 56. Byġo to rozwiniŋcie neolityczn ego  poglņdu, Ůe dusza 

zmarġego wciela siŋ w kamieŗ lub drewniany pieŗ postawiony na jego grobie . Grecy 

w okresie klasycznym szli o krok dalej. Z mistycznego wcielenia tworzyli konkretny obraz. 

Stawiali kamienne stele z wyrzeŬbionym wizerunkiem zmarġego (ryc.165, 166). Staġo siŋ 

to tradycj ņ na tyle trwaġņ, Ůe kiedy przestano chowaļ zmarġych na cmentarz ach  przy-

koŢcielnych , powróc ono  w klasycyzmie do stawiania ozdobionych wizerunkami zmar-

ġych nagrobnych  stel na  cmentarzach  poġoŮonych poza murami miejskimi. Przykġa-

dem moŮe byļ nagrobek Ingresa  na cmentarzu Père-Lachaise w ParyŮu (ryc. 167). 

Kiedy byġem w ParyŮu na stypendium Stowarzyszenia Intelektualist·w Europejskich, do-

kumentowaġem nagrobki artyst·w na tym cmentarzu, piszņc: ăArtyŢci wystawiajņ twa-

rze wierzņc, Ůe dusze mieszkajņ u siebieó (ryc. 168).  

Ġņczenie wizerunku z transcendencjņ wcielajņcego siŋ w wizerunek pierwowzoru po-

wodowaġo, Ůe wartoŢļ estetyczna wizerunku malarskiego i rzeŬbiarskiego stawaġa siŋ 

istotnym atrybutem Ţwiadczņcym takŮe o jego wartoŢci duchowej , religijnej , czy jak to 

nazywaġ Stefan šwieŮawski, wartoŢci nadestetycznej 57. Piŋkno, rozumiane  jako wartoŢļ 

przynaleŮna bogom, byġo traktowane tak powaŮnie, Ůe nawet rzeŬbiņc Mojry, groŬne 

straŮniczki ludzkiego Ůycia, odziewano je w mokre szaty, uwydatniajņce piŋkno ich ciaġ 

(ryc. 169). Najsġynniejsza, przedstawiajņca ideaġ piŋkna grecka rzeŬba, to posņg bo-

gini Afrodyty , znalezionej na wyspie Melos ( Wenus z Milo) (ryc. 170). Mimo, Ůe pozba-

wiona rņk, staġa siŋ do dnia dzisiejszego ideaġem kobiecej urody cielesnej . WiŋkszoŢļ 

zachowanych posņg·w, to rzymskie kopie greckich rzeŬb. šwiadczy to o tym, Ůe ich 

wartoŢļ estetyczna staġa siŋ istotnym noŢnikiem wartoŢci transcendentnych, przenie-

sionych do kolejnych epok , jako dzieġa klasyczne. Renesans, kt·ry powr·ciġ do antycz-

nych ideaġ·w stwierdziġ, Ůe wartoŢļ estetyczna jest r·wnieŮ wartoŢciņ etycznņ i po-

winna cechowaļ nie tylko pogaŗskie b·stwa, ale r·wnieŮ bohater·w chrzeŢcijaŗ-

skich . Renesansowy artysta, Michaġ Anioġ wyrzeŬbiġ na wz·r posņg·w antycznych na-

giego Dawida, najsġynniejszņ rzeŬbŋ nagiego mŋŮczyzny, przedstawiajņcņ postaļ sta-

rotestamentow ņ (ryc. 171). Jeszcze p·Ŭniej, w XVIII wieku, szwajcarski historyk sztuki Jo-

hann Joachim Winckelmann  opracowaġ, opierajņc siŋ na klasycznej sztuce greckiej, 

podstawy stylu klasyczn ego , który nie tylko w klasycznej formie, ale takŮe w podejmo-

wanych tematach, nawiņzywaġ do antycznej Grecji . Mistyczny pierwiastek boskiego 

piŋkna zamkniŋtego w kamiennym artefakcie, przeksztaġciġ siŋ w bezinteresowny kult 

piŋkna, widoczny w  rzeŬbach klasycznych (ryc. 172, 173). Antyczny kult piŋkna, mimo 

 
55 Idaliana Kaczor. Kult drzew w tradycji mitologicznej i religijnej staroŮytnych Grek·w i 

Rzymian, Wydawnictwo Uniwersytetu Ġ·dzkiego, Ġ·dŬ 2001, s. 82 
56 Vasudha Narayanan. Hinduizm, w: Michael D. Coogan (red.). Wielkie religie Ţwiata, 

Diogenes, Warszawa 1999, s.134 
57 Wġadysġaw Str·Ůewski., WartoŢci estetyczne i nadestetyczne, w: Poprzŋdzka M. 

(red.). Sztuka i wartoŢļ, ZW Sztuka Polska, Niebor·w, 1986, s. 57-77 
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swojego matematycznego kanonu opieraġ siŋ na zmysġowym, prokreacyjnie uwarun-

kowanym , doborze  partnera seksualnego . Tworzono w ten sposób  formy nie tylko har-

monijne, ale takŮe podniecajņce. 

   

Ryc. 165. Kallimach . Stela 

Hegeso, Ateny, 156x97cm., 

400p.n. Chr., Narodowe 

Muzeum Archeologiczne, 

Ateny  

Ryc. 166. Stela Thrasea  

i Euandrii, 365p.n.Chr.,  

Kolekcja antyków, Berlin  

Ryc. 167. Jean Marie 

Bonnassieux.  

Nagrobek Ingresa ,  

ParyŮ, 1868 

 
Ryc. 169. Fidiasz. Mojry, Partenon, 438 ð432p.n.Chr., Muzeum Brytyjskie, Londyn   
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Ryc. 168. Jan Rylke . After art, 70x50cm., 1988  
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Ryc. 170. Afrodyta  z Melos, 

2m.,130p.n.Chr., Luwr, ParyŮ 

Ryc. 171. Michaġ Anioġ, Dawid , 517cm, 

1504, Galeria Akademii , Florencja  

https://pl.wikipedia.org/wiki/130_p.n.e.
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Ryc. 172. Antonio Canova . Perseusz z gġowņ 

Meduzy, 1801 , Muzeum Watykaŗskie, Rzym 

Ryc. 173. Bertel Thorvaldsen .  

Amor  i Psyche , 1807, Muzeum Thor-

valdsensa, Kopenhaga 

PowinniŢmy dodaļ, Ůe bezpoŢrednie odniesienie renesansu i klasycyzmu do zachowa-

nych obiekt·w antycznej rzeŬby i architektury jest bardzo mylņce. Zar·wno Ţwiņtynie 

jak rzeŬby greckie byġy jaskrawo i realistycznie malowane i zġocone, podobnie jak 

rzeŬby Ţredniowieczne, czasem teŮ dodawano im stroje i wġosy (ryc. 174). MoŮna to 

zobaczyļ na rzeŬbach zdobiņcych tympanon muzeum w Filadelfii, na kt·rym odtwo-

rzono polichromowany grecki tympanon Ţwiņtynny (ryc. 175). W Grecji nawet podġogi 

byġy zdobione mozaikami (ryc. 176). Piŋkno, zar·wno budowli jak rzeŬb nie byġo po-

zbawione dekoracyjnoŢci i weryzmu, czyli ozdobnoŢci i naturalizmu ich powġoki, ale 

istota cechujņcego ich piŋkna tkwiġa w doskonaġoŢci proporcji i formy. Po zaniku 

warstw polichromii, t e nagie formy  jako jedyne dotrwaġy do czas·w nowoŮytnych. Ta 

doskonaġoŢļ formy, tak podziwiana w renesansie i klasycyzmie,  byġa traktowana w 

czasach antycznych jako atrybut prawdy. W tej doskonaġoŢci tkwiġa jej mistyczna war-

toŢļ. Nieliczne zachowane freski Ţwiadczņ o tym, Ůe greccy artyŢci opanowali Ţwiatġo-

cieŗ i jak wiemy z rzymskich kopii greckich oryginaġ·w, potrafili operowaļ kilkoma pla-

nami na obrazie (ryc. 177, 178). Greckie m alarstwo , wykonywane nietrwaġņ technikņ 

woskowņ, znamy tylko z opis·w, chociaŮ tematy obraz·w powtarzano na wyrobach 

ceramicznych. W zachowanych na ceramice wizerunkach stosowano oszczŋdnņ kre-

skŋ i podobnie jak w malarstwie kreteŗskim kompozycja byġa oparta na zasadzie 
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r·wnowaŮnoŢci figury i tġa (ryc. 179, 180). Najstarsze wizerunki na ceramice byġy malo-

wane pokostem i tworzyġy po wypaleniu, czarne figury na czerwonym tle wypalonej 

gminy. W okresie klasycznym zostawiano czerwone figury na czarnym, malowanym 

pokostem, tle. Pozwalaġo to na bardziej szczeg·ġowe, rysunkowe, opracowanie po-

staci. Malowane, zbytkowe naczynia Ţwiadczyġy o tym, Ůe piŋkno jako forma towarzy-

szņca codziennemu Ůyciu, stanowiġo istotŋ stylu Ůycia, a nie towarzyszyġo wyġņcznie 

odŢwiŋtnym wydarzeniom.  

Ryc. 174. Figurka, Tanagra, 34cm, 335 -300p.n.Chr., Kolekcja antyk·w, Berlin 

  

 Ryc. 175. C. Paul Jennewein . Tympanon,  

1933, Muzeum Sztuki, Filadelfia  

 
Ryc. 176. Scena polowania, mozaika, 330 -300p.n.Chr.,  Pella,  
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Ryc. 177. Dekoracja grobu w Kazanġyku, Buġgaria, 

300p.n.Chr.  

Ryc.178. ŭoġnierz macedoŗski, 

Saloniki, IVw.p.n.Chr . 

 

  
Ryc. 179. Pistoxenos . Apollo , 18cm, 

460p.n.Chr., Muzeum Archeologiczne, 

Delfy 

Ryc. 180. Euphronios  i Onesimos ,  

Kurtyzana I jej klient, 18.6cm, 

490p.n.Chr., Muzeum Brytyjskie, Londyn 

Podobnie jak kopiowano greckie rzeŬby, tak kopiowano w Rzymie greckie obrazy i 

wiele z nich zachowaġo siŋ pod popioġami Pompei. ChociaŮ niewiele przetrwaġo ory-

ginalnych zabytk·w greckiego malarstwa, artyŢci renesansu i klasycyzmu nawiņzywali 
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czŋsto, podejmowanymi w swoich obrazach, tematami do tradycji antycznej. Jeden 

z czoġowych malarzy renesansu, Rafael Santi namalowaġ Szkoġŋ Ateŗskņ z dwoma jej 

najwaŮniejszymi postaciami Platonem i Arystotelesem  oraz caġņ, wyprowadzonņ od 

nich, szkoġņ filozoficznņ i artystycznņ. Mamy przedstawionņ na tym fresku mistycznņ, 

liczņcņ dwa tysiņce lat, ciņgġoŢļ kulturowņ (ryc. 181). Jeszcze dġuŮszņ, bo wyprowa-

dzonņ od Homera tradycjŋ kulturowņ przedstawiġ w swoim obrazie czoġowy malarz 

klasycyzmu, Jean -Auguste -Dominique Ingres  (ryc. 182).  

Skņd tak mocny wpġyw kultury greckiej? Ġagodne, stopniowane przejŢcie od bog·w, 

p·ġbog·w i heros·w do ludzi, powodowaġo dņŮenie, do dor·wnujņcej bogom dosko-

naġoŢci w sztuce. Wiņzaġo Ůycie duchowe Grek·w z ich panteonem bog·w w codzien-

nym Ůyciu. Igrzyska sportowe, teatr i sztuka byġy aktywnoŢciami o charakterze religij-

nym, a r·wnoczeŢnie ludzkim, wrŋcz Ţwieckim. Stņd elementy mistyczne przenikaġy z 

religii i Ůycia duchowego do Ůycia codziennego w pġynnym, naturalnym procesie. Wņ-

tek mistyczny wiņzaġ siŋ z Ůyciem doczesnym w jednoŢļ akceptowalnņ w r·Ůnych, zbli-

Ůonych do demokracji, kulturach i religiach, w kt·rych sztuka przestaġa stanowiļ tylko 

oprawŋ zdarzeŗ liturgicznych. Podchodzono do sztuki z duŮņ swobodņ. W renesansie 

rekonstruowano obrazy na podstawie i ch opisu (ryc. 183). Wsp·ġczeŢnie nawiņzuje siŋ 

raczej do antycznej kultury, chociaŮ czasem wprowadza siŋ do niej bezpoŢrednie cy-

taty z antycznej sztuki, jak na moim obrazie nawiņzujņcym do Bachantek Eurypidesa 

(ryc. 184).  

 
Ryc. 181. Rafael Santi. Szkoġa Ateŗska. 500x770cm, 1509ð1511, Stanze Watykaŗskie 
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Ryc. 182. Jean -Auguste -Dominique Ingres , Apoteoza Homera , 386x512cm, 1827 , 

Luwr, ParyŮ 

  
Ryc. 183. Sandro Botticelli . Oszczerstwo wg. Apellesa , 

62x91cm., 1497, Galeria Uffizi, Florencja  

Ryc. 184. Jan Rylke . 

Bachantki, 80x60cm., 2023  

Rzym 

Kulturŋ rzymskņ traktuje siŋ jako kontynuacjŋ kultury greckiej, poniewaŮ powtarzaġa, a 

czŋsto wrŋcz kopiowaġa greckie wzory. TakŮe bogowie rzymscy czŋsto mieli swoje od-

powiedniki z greckiego Olimpu. Miŋdzy Grecjņ i Rzymem zachodziġy jednak r·Ůnice. 

Rzymianie nie traktowali bog·w zbyt powaŮnie. Podchodzili do nich instrumentalnie, 












































































































































































































































































































































































































































































































































































































