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Abstrakt  

KsiņŮka ăFormalizm w sztuceó stanowi dopeġnienie poprzedniej, wydanej 

w 2024 roku, ksiņŮki ăMistycyzm w sztuceó. W obecnej ksiņŮce zostaġy opi-

sane formalne zasady ksztaġtowania dzieġ sztuki, mieszczņce siŋ w obrŋ-

bie sztuk piŋknych, przede wszystkim malarstwa, bo autor jest teŮ czyn-

nym malarzem. Nie zostaġ tu przedstawiony, jak w poprzedniej ksiņŮce, 

ukġad czysto chronologiczny, chociaŮ zagadnienia formalne, kt·re wy-

stŋpowaġy w pewnym nastŋpstwie, sņ w ukġadzie chronologicznym 

uwzglŋdnione. Podstawowe problemy formalne zostaġy pokazane w 

ukġadzie ahistorycznym. Sņ rozpatrywane wsp·lnie, kiedy podobne roz-

wiņzania byġy podejmowane w r·Ůnych okresach historycznych. Zagad-

nienia formalne zostaġy opisane w rozdziaġach: forma , zespoġy form, 

formy rozwiniŋte, formy kulturowe,  perspektywa, formy specjalne,  warsz-

tat artystyczny  oraz didaskalia (czysta forma, kolor, bionika, standaryza-

cja i formalna promocja sztuki).  Zostaġ takŮe przedstawiony podziaġ na 

podstawowe dziedziny sztuki: rysunek, malarstwo, rzeŬba, grafika, archi-

tektura. Na koniec opisano najwaŮniejsze tematy podejmowane w 

sztuce: portret, sztuka religijna, akt, martwa natura, pejzaŮ, sztuka abs-

trakcyjna. J ako przykġady, w poszczeg·lnych grupach zagadnieŗ umie-

Ţciġem, obok prac ilustrujņcych poruszane zagadnienia, takŮe swoje 

prace i prace z najbliŮszego krŋgu artyst·w. 

 

Abstract  

The book "Formalism in Art" complements the previous one, "Mysticism in 

Art," published in 2024. This book describes the formal principles of shap-

ing works of art within the fine arts, primarily painting, as the author is 

also  an active  painter.  Unlike the  previous book, this one does not pre-

sent a purely chronological arrangement of forms, although formal issues 

that did appear in a certain sequence are acknowledged chronologi-

cally. The fundamental  formal issues are presented in a non -historical 

manner.  They are examined together when similar solutions were 

adopted in different historical periods.  Formal issues are described in 

chapters: form,  ensembles  of forms, developed forms, cultural forms, 

perspective, special forms, artistic craft, and  didascalia  (pu re form, col-

our, bionics, standardization, and formal promotion of art). A division into 

the basic fields of art is also presented: drawing, painting, sculpture, 

graphic art, and architecture. Finally, the most important themes ad-

dressed in art are describ ed: portraiture, religious art, the nude, still life, 

landscape, and abstract art. As examples, in each group of topics, 

alongside works illustrating the themes discussed, I have also included 

my own works and those of my immediate circle of artists.  
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Wprowadzenie  

Dzisiaj sņ w normie 

MyŢli o formie 

Co odr·Ůnia mojņ poprzedniņ ksiņŮkŋ: Mistycyzm w sztuceó od obec-

nej , czyli  od: ăFormalizmu w sztuceó. Sztuka mistyczna, to taka, kt·ra 

spġywa do artystów z Nieba, lub, jak sņdzņ klasycy, z Parnasu. Sztuka 

formalna, to taka , w której artyŢci posġugujņ siŋ zasadami zaczerpniŋ-

tymi z ich  wiedzy , lub z tradycji . OczywiŢcie w dobrych dzieġach (a 

takie staram siŋ dawaļ jako przykġady), obecne sņ oba wņtki ð mi-

styczny i formalny . Analizujņc dzieġa powinniŢmy odr·Ůniļ to , co wy-

nika z talentu , od tego , co wynika z wi edzy . Nie chcemy, aby  te dwa 

wņtki, mieszajņc siŋ, narobiġy nam w gġowie baġaganu i temu rozr·Ů-

nieniu obie ksiņŮki sņ poŢwiŋcone. ŭeby podeprzeļ siŋ sġowami ludzi 

mņdrzejszych  od e mnie  zacznŋ od obszernych cytat·w. Jak pisaġ Wġa-

dysġaw Tatarkiewicz: ăByġy i sņ rozr·Ůniane dwa rodzaje poznania: 

umysġowe i zmysġowe. Zostaġy one z caġņ stanowczoŢciņ przeciwsta-

wione w staroŮytnoŢci jako aisthesis i noesis ð dwa pojŋcia stale w·w-

czas uŮywane i stale przeciwstawiane. Pojŋcia te zachowaġy swoje 

pozycje i w czasach nowych, tworzņc podstawŋ do podziaġu myŢlicieli 

na sensualist·w i racjonalist·w, aŮ po Kantowskņ naukŋ o ădw·ch 

pniach poznaniaó, stanowiņcņ syntezŋ racjonalizmu i sensualizmu. A 

pamiŋtajmy, Ůe od greckiego wyrazu aisthesis pochodzi nazwa este-

tykió1. Wedġug AI, czyli sztucznej inteligencji, która dzisiaj zdomino-

waġa Internet: ăprzez aisthesis rozumiemy: zdolnoŢļ odczuwania, wra-

Ůenie, percepcjŋ, czucie, sġuch, wzrok, a noesis jest pojŋciem, kt·re 

moŮe odnosiļ siŋ do psychologicznego wyniku rozumowania, uczenia 

siŋ i postrzegania, a takŮe do pojmowania czysto intelektualnegoó. 

OdmiennoŢļ tych dw·ch dr·g poznania zauwaŮono r·wnieŮ w tym, 

Ůe angaŮujņ one odmienne obszary w m·zgu: ăM·zg os·b, u kt·rych 

dominowaġ wglņd, wykazywaġ wiŋkszņ aktywnoŢļ w tylnej czŋŢci, 

podczas gdy u os·b bardziej skġonnych do analitycznego podejŢcia 

aktywnoŢļ byġa wiŋksza w obszarach czoġowych2ó (ryc. 1).  

W poprzedniej ksiņŮce: ăMistycyzm w sztuceó, przedstawiaġem formŋ 

na sposób platoŗski jako ideŋ odnoszņcņ siŋ do byt·w wyŮszych. ŭeby 

odwoġaļ siŋ do pozostaġej tradycji antycznej, odn iosŋ siŋ teraz do 

formy , rozumianej bardziej na modġŋ Arystotelesa, zgodnie z  jego  

twierdzeniem , Ůe: ăW przypadku braku formy mamy zaledwie ăjednoŢļ 

 
1 Wġadysġaw Tatarkiewicz. Dzieje szeŢciu pojŋļ, PWN, Warszawa 1975, s. 11 
2 John Kounios , Yvette Kouni o s. Eureka!  Scientific American (šwiat Nauki), 

4 (404) 2025, s. 26-33 
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ciņgġoŢció, skutek ciņgġoŢci przestrzennej, natomiast forma gwaran-

tuje, Ůe sņsiadujņce ze sobņ kolejne czŋŢci stanowiņ byt ădosko-

naġy/dokonanyó. CzŋŢci tworzņ bardziej doskonaġy byt poprzez pod-

porzņdkowanie siŋ formie, wyraŮonej przez definicjŋ istoty, w przy-

padku okrŋgu formule, kt·ra posġuŮyġa do jego stworzeniaó3. Mówimy 

wiŋc o uporzņdkowaniu dzieġa sztuki wedġug zasad, kt·re sņ nie tylko 

ideņ, kt·rņ natchniony tw·rca siŋ kierowaġ, ale poprzez czyteln e za-

sad y, wiedz ŋ i umiejŋtnoŢci, kt·re  tw·rca wykorzystywaġ, w celu na-

dania dzieġu optymalnej i poŮņdanej formy. Naturalnie czŋŢļ ze sto-

sowanych  w tworzeniu dzieġa zasad , pozostawaġa poza ŢwiadomoŢciņ 

artysty, bo byġy one  wpisan e  w obowiņzujņcņ kulturŋ artystycznņ. Ta-

kim przykġadem moŮe byļ w nowoŮytnej sztuce europejskiej stosowa-

nie perspektywy zbieŮnej i spontaniczne posġugiwanie siŋ zġotņ pro-

porcjņ. 

 
Ryc. 1. John Kounios , Yvette Kouni o s. AktywnoŢļ poszczeg·lnych 

partii m·zgu przy rozwiņzywaniu problem·w 

 
3 Danilo Facca . Arystotelesowskie pojŋcie formy i jego zastosowanie we 

wsp·ġczesnej filozofii, Filozofia i nauka. Studia filozoficzne i interdyscypli-

narne , tom 4, 2016, s. 305 -314, s. 307,308 
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Estetyka jest dyscyplinņ z obszaru filozofii, jest wiŋc dziedzinņ ămņdro-

Ţci", ale ma teŮ bardzo pierwotny charakter i zasady formalne , które 

niņ rzņdzņ, mogņ byļ proste, podstawowe . Jak pisze Wolfgang Wel-

sch, przytaczajņc sġowa Darwina: ăBez wņtpienia percepcyjne wġa-

dze czġowieka i niŮszych zwierzņt sņ tak ukonstytuowane, Ůe wspaniaġe 

kolory i pewne formy, jak r·wnieŮ harmonijne i rytmiczne dŬwiŋki, dajņ 

przyjemnoŢļ i sņ nazwane piŋknymió. Darwin u znaġ, Ůe: ăkaŮdy kto 

zgadza siŋ z zasadņ ewolucji [é] powinien uznaļ, Ůe u kaŮdego z krŋ-

gowc·w kom·rki nerwowe m·zgu pochodzņ w prostej linii od proto-

plasty caġej grupy [é] muszņ [é] wykazywaļ podobnņ zdolnoŢļ, w 

konsekwencji podejmujņc podobne dziaġaniaó4.  

Rozum i zawarta w umyŢle wiedza, czynniki kt·re kierujņ ludzkņ aktyw-

noŢciņ artystycznņ, stanowi ņ przez wiŋkszoŢļ epok  podstawŋ sztuki. 

Dopiero w XIX wieku realiŢci wyszli z pracowni w plener i zaczŋli malo-

waļ, czerpiņc wzory bezpoŢrednio z natury. Jeszcze Augusta  Rodina  

oskarŮano pod koniec XIX wieku , Ůe rzeŬbi kopiujņc modela, czemu on 

oczywiŢcie stanowczo zaprzeczaġ. Naturalnie  portrety musiaġy byļ do 

modela podobne, ale jak wiemy  z rzymskiej rzeŬby portretowej, tylko 

sama gġowa byġa wykonywana z natury, pozostaġe czŋŢci ciaġa wyko-

nywano zgodnie z ogólnie przyjŋtym wzorem. Pomnik ów,  przedstawia-

jņcych  w rzymskich miastach  cesarza,  nie zmienian o po jego Ţmierci, 

zmieniano tylko pomnikowi  gġowŋ, na gġowŋ aktualnie panujņcego 

cesarza . Do XIX wieku obrazy i rzeŬby wykonywano w pracowni, opra-

cowujņc temat zgodnie z przyjŋtymi reguġami i zasadami tworzenia 

dzieġa. TakŮe farby byġy ucierane na bieŮņco w pracowni. OczywiŢcie 

wykonywano z natury rysunki i posġugiwano siŋ r·Ůnymi narzŋdziami, 

jak c amera obscura  (ciemna komnata) , czyli kamera otworkowa, ale 

same dzieġo byġo wykonywane w pracowni. Pewnym wyjņtkiem byġy 

ustawiane w pracowni martwe natury, kt·re teŮ czŋsto malowano przy 

pomocy takiej kamery 5 (ryc. 2).  Realistyczne malarstwo Barbizoŗczy-

ków  z poġowy XIX wieku, kt·rzy jako pierwsi uŮywali farb w tubach, 

byġo traktowane podobnie, jak dzisiaj traktujemy obrazy, kt·re sņ wy-

konywane przy pomocy sztucznej inteligencji. UwaŮano, Ůe nie wyma-

gaġy tw·rczej inwencji, bo w spos·b oszukaŗczy kopiowano to, co zo-

baczono  w naturze . Do tego czasu kaŮdy obraz, rzeŬba czy  rysunek, 

wymagaġy stworzenia formalnej konstrukcji  do ich wykonania . Na ta-

kiej konstrukcji  moŮna byġo zawiesiļ odnoszņce siŋ do Ţwiata 

 
4 Wolfgang Welsch . Estetyka poza estetykņ, Universitas, Krak·w 2005, s. 

200, 201 
5 Da v id Hockney  i Martin Gayford . Historia obraz·w. Od Ţciany jaskini do 

ekranu komputera, Rebis, Poznaŗ 2022, s. 212 
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rzeczywistego  formy , które wczeŢniej zaobserwowano  w naturze . Z 

nich, tworzono formŋ zbiorczņ, kt·rņ moŮna byġo wykorzystaļ w 

dziele . Te formy  musiaġy ulec przetworzeniu, bo jak w jaskini Platona , 

miaġy odnosiļ siŋ do Ţwiata idealnego, a nie do uġomnego Ţwiata rze-

czywistego. Do XIX wieku  formalizm  w obrazowaniu , przynajmniej w 

odniesieniu  do  warsztatu artystycznego,  stanowiġ istotŋ sztuki. 

Sama sztuka w toku swojego rozwoju podlegaġa r·Ůnorodnym i zmien-

nym formom. Europejscy h istorycy sztuki podzielili jņ na dominujņce w 

r·Ůnych okresach style . Znamy ich potoczne  nazwy : ð renesans, barok. 

W nowszych czasach wyr·Ůnia no , poza stylami , takŮe kierunki, takie 

jak  kubizm  lub  fowizm. Zawarte w dzieġach treŢci zostaġy w spos·b for-

malny  podzielone  na : malarstwo religijne, rodzajowe  czy historyczne . 

Podobnie podzielono przedstawienia  na : akty, czy martwe natury. W 

ten sposób formalna struktura sztuki zostaġa upowszechniona w takim 

stopniu , Ůe staġa siŋ strukturņ szkolnņ, wrŋcz banalnņ. Widziano w 

sztuce europejskiej element pewnej trwaġoŢci, opartej z jednej strony 

na tradycji chrzeŢcijaŗskiej, z drugiej strony na tradycji antycznej.  

Rewolucja przemysġowa wprowadziġa do sztuki nowoŢļ, czyli  pojŋcie 

postŋpu cywilizacyjnego, kt·ry starano siŋ takŮe odnieŢļ do postŋpu 

w sztuce. W  XX wieku idea postŋpu byġa, szczeg·lne w krajach prze-

siņkniŋtych ideologiņ komunistycznņ, ideņ dominujņcņ. Czoġowy pol-

ski teoretyk sztuki, Wġadysġaw Strzemiŗski, tak pisaġ: ăZaġ·Ůmy okre-

Ţlony typ ŢwiadomoŢci wzrokowej ð a bŋdziemy mieli okreŢlony typ 

plastyki. Dla wyraŮenia naszej ŢwiadomoŢci wzrokowej dobieramy od-

powiedni zesp·ġ Ţrodk·w wyrazu. KaŮde zjawisko wzrokowe wyraŮa siŋ 

tylko przez okreŢlone, zdolne je wyraziļ skġadniki formy. KaŮdy nowy 

zesp·ġ Ţrodk·w wyrazu jest jednoczeŢnie nowym zespoġem Ţrodk·w 

formalnych. (é)  Historyczna zmiennoŢļ form plastyki jest odbiciem hi-

storycznego narastania ŢwiadomoŢci wzrokowejó6. Taki poglņd byġ wy-

razem  specyficznego darwinizmu, opartego na koncepcji ewolucji , 

kt·rņ powiņzano z ujŋciem mechanistycznym, zwiņzanym z technicz-

nym doskonaleni em  wyrob·w przemysġowych. Wsp·ġczeŢnie, dziŋki 

wyjŢciu z baŗki kultury europejskiej w stronŋ innych kultur, pojŋcie po-

stŋpu przestaġo dominowaļ w sztuce.  Mimo r·Ůnic cywilizacyjnych, 

natura ludzka jest bardzo podobna, podobna jest takŮe potrzeba ar-

tystycznej ekspresji. Dlatego s taram siŋ opisywaļ formy ksztaġtujņce 

sztukŋ w trochŋ gġŋbszej warstwie  niŮ tylko zmiennoŢļ historyczna . Nie 

w yprowadza m  form  z przyjŋtych zaġoŮeŗ, ale bezpoŢrednio z analizy 

 
6 Wġadysġaw Strzemiŗski. Teoria widzenia, Wydawnictwo Literackie, Kraków  

1958, s. 19 
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dostŋpnych artefaktów sztuki.  Pomijam , chociaŮ o nich wspominam, 

nowe zasady administracyjnego kierowania sztukņ, a takŮe te starsze 

zasady , wprowadzone przez totalitarne reŮimy, komunistyczne i faszy-

zujņce, kt·re byġy oparte na uproszczonym realizmie. Bardziej wsp·ġ-

czesne  i mocniej wpġywajņce na zasady budowy formy w sztuce,  sņ 

amerykaŗskie pr·by tworzenia sztuki opartej na technikach stosowa-

nych w reklamie . Sztuki propagujņcej w powojennym Ţwiecie: ăame-

rican way of lifeó, czyli amerykaŗski styl Ůycia. Byġy one realizowane w  

technologii stosowanej w designie, opartej na zbiorowym kreowaniu 

idei i najnowszych technikach wizualizacyjnych. Wytwarzaġy atrak-

cyjny i przystosowany do odbiorcy produkt , wytwarzany w wielu eg-

zemplarzach i profesjonalnie promowany w mass mediach. P romocjŋ 

tych produktów artystycznych p oprzedzaġy badania opinii publicznej 

w zakresie estetycznych preferencji , wykonywane przy pomocy wy-

standaryzowanych narzŋdzi badaŗ spoġecznych. Efekt tych  dziaġaŗ 

okreŢlony zostaġ nazwņ popartu, od angielskiego terminu popular art. 

Powodzenie w kierowani u  sztukņ przy pomocy mechanizm·w admini-

stracyjnych, a nie p oprzez zakupy dzieġ przez elitarnych odbiorc·w, 

spowodowaġo zmianŋ paradygmatu uŮytych form. TreŢļ, kt·ra miaġa 

byļ przez dzieġo przekazywana, staġa siŋ waŮniejsza od formy dzieġa. 

TreŢļ nie byġa juŮ opracowywana przez artystŋ, ale przez kuratora o 

wyksztaġceniu humanistycznym, a nie artystycznym. On tworzyġ prze-

strzeŗ wystawienniczņ i medialnņ, a nastŋpnie zatrudniaġ artystŋ czy 

artystów , d la  zilustrowania opracowaneg o tematu , kt·ry zostaġ sfinan-

sowan y w trybie administracyjn ym . RzeczywiŢci wykonawcy tych dzieġ, 

takŮe w Polsce, jak siŋ od nich dowiadywaġem, nie byli uwzglŋdniani 

jako ich autorzy. JakoŢļ formalna dzieġa nie byġa tak istotna, bo po 

ekspozycji dzieġo byġo likwidowane, a rozpowszechnienie wizualnej in-

formacji o dziele nastŋpowaġo poprzez media, kt·re ze wzglŋd·w 

technicznych , przenosiġo jego  uproszczony wizerunek . Zagadnienia 

formalne skupiaġy siŋ przede wszystkim na warstwie treŢciowej, inte-

lektualnej, politycznej, której analiza wykracza poza zakres tej pozycji.  

Przytoczŋ tu  jako przykġad, fragmenty opisu kuratorskiej wystawy Ġu-

kasza Gorczyc y: ăW nadchodzņcym sezonie poznaŗska Galeria Pies 

pokaŮe dziesiŋļ wystaw przygotowanych przez kurator·w zaproszo-

nych z innych instytucji. Cykl otwiera pokaz autorstwa Ġukasza Gor-

czycy . Pochód sztuki to dziwna wystawa. Skromna i elegancka, skġada 

siŋ z piŋciu prac, jednej kotary i jednej poczt·wki, mieŢci w maleŗkimi 

pokoju, ma otwartņ narracjŋ i rygorystycznņ, oszczŋdnņ niczym haiku 

kompozycjŋ (é) O co chodzi wiŋc w Pochodzie sztuki ? Mimo wszystko 

chyba nie tylko o to, Ůe Ġukaszowi Gorczycy spodobaġa siŋ pewna ð 
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ujmujņca zaiste ð poczt·wka, a Galeria Pies zaprosiġa go akurat do 

zorganizowania wystawy. Raczej o to, Ůe jeŮeli poch·d, to juŮ nie tylko 

z artystami, ale r·wnieŮ z kuratorami, kt·rych kiedyŢ nie byġo, a dziŢ 

pociņgajņ za sznurki z figlarnņ minņ ð skryci za kotarņ. Bo ăPoch·d 

sztukió to nic innego jak kuratorska sztuka dla sztukió7 (ryc. 3). 

  
Ryc. 2. Charles van Loo . Camera  

obscura, 88,6x88,5cm, 1764,  

Narodowa Galeria Sztuki,  

Waszyngton  

Ryc. 3. Ġukasz Gorczyca.  

Pochód sztuki, 2008, Galeria 

Pies, Poznaŗ (fot. Jakub Ba-

nasiak )  

Marginalizacja roli artysty w procesie upowszechniania kultury, s two-

rzyġa  podstawy polityki kulturalnej , znacznie bardziej opresyjnej dla ar-

tystów  niŮ socrealizm. W 2025 roku Ministerstwo Kultury i Dziedzictwa 

Narodowego przeznaczyġo na wsparcie sztuk wizualnych 6 100 000 zġ. 

Trzeba dodaļ, Ůe w szeŢcioosobowej ekipie przyznajņcej te Ţrodki nie 

znalazġem Ůadnej osoby o przygotowaniu artystycznym. Nie sņ to  teŮ 

Ţrodki wspierajņce artyst·w. Mogņ o te pieniņdze staraļ siŋ wyġņcznie 

instytucje. NajwyŮej oceniono (ponad 90pkt) dwa projekty: ăPiersi Kr·-

lowej utoczone z drewna. Wystawa zbiorowaó i ăStrefy LGBT+. Sztuka 

queerowa w czasach dobrej zmiany - wystawa i program 

 
7 Jakub Banasiak . Kuratorska sztuka dla sztuki, Krytykant , 2008 (online) 

http://krytykant.com/archiwum/kuratorska_sztuka_dla_sztuki/ (pobran o  

28.07.2025) 
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towarzyszņcy8ó. Formalna ocena tak kreowanej sztuki to raczej do-

mena politologii niŮ sztuki. M ocno  teŮ wykracza poza tradycyjne po-

jŋcie formalizmu w sztuce. W zwiņzku z tym wymaga, moim zdaniem, 

osobnego opracowania.  Przejŋcie procesu kreowania sztuki przez 

oŢrodki administracyjne spowodowaġo reakcjŋ. W przestrzeni publicz-

nej zaistniaġa sztuka graffiti, realizowana przez anonimowych twórców  

i posġugujņca siŋ formalnymi schematami, takimi jak tagi (podpisy), 

srebra (napisy srebrnņ farbņ), wrzuty (bardziej skomplikowane ukġady 

liternicze), charaktery (twarze). Obok nich pojawiġy siŋ realizacje w 

formie szablonów i wlepek 9 (ryc. 4-6).  

 
Ryc. 4. Malowanie graffiti, 2006, mur wyŢcig·w, Warszawa  

(fot. J. Rylke)  

 
8 Wyniki naboru do programu Sztuki wizualne 2025 , Ministerstwo Kultury i 

Dziedzictwa Narodowego  (online) https://www.gov.pl/web/kultura/wyniki -

naboru -do -programu -sztuki-wizualne -2025 (pobrano 9.06.2025)  
9 Aleksander Pietkiewicz . Street art ð komunikacja masowego raŮenia. 

Szkic o graffiti, stencilach i stickerach, Ikonosfera , nr 3, 2011 (online) 

https://www.ikonosfera.umk.pl/fileadmin/pliki/Ikonosfera_3_Aleksan-

der_Pietkiewicz_Street_art.pdf (pobran o  27.08.2025) 
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Ryc. 5. Szablon, 2005, mur wyŢcig·w, 

Warszawa (fot. J. Rylke )  

Ryc. 6. Pandora . Szukam 

Boga, 2004, wlepka w oknie 

ASP, Warszawa  

Widzimy,  jak zmienia siŋ otoczenie sztuki, co wpġywa na formy, w ja-

kich sztuka siŋ przejawia. Niekt·re towarzyszņ nam od zawsze jakby 

byġy zapisane w naszych genach. Inne powstajņ i zanikajņ, wywoġane 

przez zmienne sytuacje. Warto wiedzieļ, co oglņdamy. Jak to jest zbu-

dowane i jak doszġo do uksztaġtowania takiej wġaŢnie formy. Piszŋ te 

uwagi  z punktu widzenia artysty praktyka, stņd moja wiedza jest 

przede wszystkim  skupiona  na znanym mi warsztacie artystycznym , 

gġ·wnie malarskim. Oczywiste jest przy tym ope rowanie pewnymi krŋ-

gami przykġad·w. Bŋdņ to doŢwiadczenia osobiste, stņd, jako przy-

kġady, umieszczam ilustracje swoich prac. Pokazujŋ teŮ przykġady prac 

z najbliŮszego krŋgu artyst·w, ze sztuki polskiej, z podstawowego ka-

nonu sztuki europejskiej, wreszcie pojedyncze przykġady z krŋgu in-

nych kultur. Pozycja ăFormalizm w sztuceó nie ma charakteru uniwer-

salnego, jest zwiņzana  z kulturņ, w kt·rej jestem zanurzony. Ilustracje 

czerpiŋ przede wszystkim z Internetu, a wiedzŋ z Wikipedii. Sztucznej 

inteligencji jeszcze do pracy nie wykorzystujŋ. 
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Rozdziaġ 1 -  Forma  

Jak dobrze  patrzymy  

To form y widzimy  

Forma, przynajmniej w analizowanych tutaj sztukach piŋknych, pod-

lega pewnym prawom  ogólnym , które pozostajņ poza naszņ Ţwia-

domņ kontrolņ. Te prawa wynikajņ z naszej  relacj i do Ţrodowiska, w 

kt·rym Ůyjemy. Zakres  tych praw okreŢla nasza fizjologia , a poprzez filtr 

fizjologiczny , z kolei nasza  percepcj a . W rezultacie , znajduje to odbi-

cie w sztuce. Sņ to tak podstawowe prawa, jak nasz odbiór  promie-

niowania elektromagnetycznego , a to promieniowanie  jest Ŭr·dġem 

podstawowej informacji o Ţrodowisku. Widzimy tylko wņski zakres pro-

mieniowania  Ţwietlnego. W tym zakresie  posiadamy zr·Ůnicowanņ 

wraŮliwoŢļ na pasma, kt·re sņ przypisane do poszczególnych barw. 

Nie widzimy, jak zimnokrwiste owady w podczerwieni, bo ciepġo oka 

nie pozwala na spostrzeganie tego Ţwiatġa, a ultrafiolet m·gġby uszko-

dziļ nasze oko. Czopki, kt·rymi widzimy barwy, sņ umieszczone w bar-

dzo wņskim polu widzenia. Stņd patrzņc caġy czas poruszamy oczyma, 

wyodrŋbniajņc pr zede wszystkim  kontury przedmiotów  (ryc. 7). Do-

piero od niedawna wykorzystujemy , przy pomocy specjalistycznej 

aparatury , inne zakresy promieniowania  e lektroma g netycznego , ta-

kie jak fale radiowe, mikrofale, promieniowanie podczerwone, czy 

promieniowanie rentgenowskie . Nie  majņ one jeszcze bezpoŢred-

niego przeġoŮenia na tradycyjny warsztat artystyczny, chociaŮ gene-

rujņ nowe dziedziny sztuki i majņ ogromny wpġyw na upowszechnienie 

sztuki. Podlegamy prawom grawitacji, co wpġywa na postrzeganie ru-

chu i ksztaġt dzieġ architektonicznych.  

Dzieġa przestrzenne sņ zbudowane z dw·ch podstawowych skġado-

wych: materii i energii. Zawierajņ w sobie energiŋ potencjalnņ, w kt·-

rej znacznņ rolŋ odgrywa energia grawitacji, ciņŮenie. Rzņdzņce Ţro-

dowiskiem prawa przyrody wsp·ġksztaġtujņ architekturŋ krajobrazu. 

Od XIX wieku znajdujemy siŋ w otoczeniu innej ikonosfery10. Nie jest to 

tylko ikonosfera Ţrodowiska materialnego, ale znacznie bogatsza iko-

nosfera Ţrodowiska medialnego: fotografii, filmu, telewizji, Internetu. 

Warsztatowe nowiny techniczne wprowadzajņ zmiany i przewarto-

Ţciowania w sztuce. Dzisiaj warsztat artystyczny wzbogaca, oprócz 

narzŋdzi cyfrowych, takŮe pomoc sztucznej inteligencji.  

 
10 Wedġug Sġownika jŋzyka polskiego PWN, ikonosfera , to: ăog·ġ obraz·w 

charakterystycznych dla jakiegoŢ miejsca, okresu lub jakiejŢ kulturyó 

(online) https://sjp.pwn.pl/sjp/ikonosfera;2561192.html#google_vignette 

(pobrano 15.08. 2025)  
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Ryc. 7. Miejsce promieniowania widzialnego w promieniowaniu elek-

tromagnetycznym i czuġoŢļ ludzkiego oka na poszczeg·lne barwy11 

Od poczņtku sztuka byġa zwiņzana ze stosunkami spoġecznymi i byġa 

wykorzystywana do ich utrwalenia lub zmiany. WartoŢci i preferencje 

spoġeczne wpġywajņ na pole sztuki, a formalizm w sztuce sġuŮy do upo-

rzņdkowania tych wpġyw·w w konkretny ksztaġt dzieġa. Od zawsze i st-

niejņ formalne zasady wpisane w naszņ obecnoŢļ w Ůyciu i w sztuce. 

Dlatego pierwszy rozdziaġ poŢwiŋcam  formom, które ksztaġtujņ sztukŋ 

od najdawniejszych czasów  i czŋŢciowo funkcjonujņ takŮe dzisiaj. 

Kategoryzacja: figura, tġo  

PoniewaŮ czġowiek widzi wyraŬnie w wņskim, liczņcym tylko jeden sto-

pieŗ kņcie widzenia, to w procesie percepcji , wodz ņc wzrokiem po 

konturze obserwowanego przedmiotu, wyodrŋbnia on z tġa ogólny 

ksztaġt przedmiotu , czyli tak zwanņ figurŋ (ryc. 8). Jak twierdzi feno-

menologia percepcji: ăWidzieļ postaļ znaczyġoby mieļ r·wnocze-

Ţnie wszystkie punktowe wraŮenia, kt·re siŋ na niņ skġadajņ. KaŮde z 

tych wraŮeŗ pozostaje zawsze tym, czym jest, Ţlepym kontaktem, 

 
11 Magdalena Grygiel . Podziaġ fal elektromagnetycznych oraz ich zastoso-

wanie, Zintegrowana Platforma Edukacyjna ministerstwa Edukacji Narodo-

wej (online) https://zpe.gov.pl/a/podzial -fal -elektromagnetycznych -oraz -

ich -zastosowanie/DAU1Y0CNW (pobrano 28.03.2025); Jacek Sitarski . Per-

cepcja i parametry Ţwiatġa, Magazyn Live Sound & Installation, 2015-05-29 

(online) https://livesound.pl/tutoriale/4824 -percepcja -i-parametry -swiatla 

(pobran o  16.04.2025) 
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impresjņ, a caġoŢļ staje siŋ ăwidzeniemó i tworzy przed nami pewien 

obraz  (é)  Kontur jest niczym innym niŮ sumņ widzeŗ lokalnych, a Ţwia-

domoŢļ konturu jest bytem kolektywnymó12.  

 
Ryc. 8. Zapis ruchu gaġek ocznych w trakcie badania figur geome-

trycznych. a) Figury geometryczne, b) zapis ruch·w gaġek ocznych13 

Obserwujņc wiele podobnych przedmiot·w przeprowadzamy  ich ka-

tegoryzacjŋ, która  pozwala na modelowe odwzorowanie przedmiotu  

w naszym umyŢle. Ten proces odtwarzania obrazów jest zauwaŮalny 

juŮ u zarania sztuki. W paleolicie Ţciany jaskiŗ byġy czŋsto pokrywane 

wizerunkami zwierzņt, kt·re byġy w tej jaskini fizycznie nieobecne. Przy 

tworzeniu wizerunków wykorzystywano  wiŋc ogólne  zasady widzenia  i 

spostrzegania przedmiotów . Figura zwierzŋcia pojawiaġa siŋ na tle 

Ţciany jaskini. O nadrzŋdnoŢci konturu nad kompletnoŢciņ obrazu, 

Ţwiadczņ nakġadajņce siŋ na siebie kontury zwierzņt, co  wid zimy na 

wielu takich paleolitycznych wizerunkach (ryc. 9). Z takiego spostrze-

gania konturów tworzono wzorcowy model przedstawianego zwierzŋ-

cia. MoŮemy por·wnaļ wizerun ek  bizona z jaskini w hiszpaŗskiej Alta-

mirze  z rzeczywistym wyglņdem tego zwierzŋcia (ryc.  10, 11). Trzeba 

dodaļ, Ůe nie spotyka siŋ w jaskiniach wizerunków zwierzņt Face to 

Face  (twarzņ w twarz) czyli, wedġug proksemiki14, w relacj ach  

 
12 Maurice Merleau -Ponty . Fenomenologia percepcji, Fundacja Aletheia, 

Warszawa 2001, s.32  
13 Alfred L. Yarbus . Eye Movements and Vision, Plenum Press, New York 

1967, s. 105 
14 Proksemika ð termin okreŢlajņcy relacje spoġeczne czġowieka w: Edward 

T. Hall. Ukryty wymiar, PIW, Warszawa 1978  
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konfrontacyjnych, ale wzrok artysty jest skierowany na bok zwierzŋcia, 

co cechuje pozycjŋ przyjacielskņ, w kt·rej nawiņzanie kontaktu jest 

ġatwie jsze.  

  

Ryc. 9. Rysunki zwierzņt z Jaskini Chauveta, 31000 lat temu 

 

 

  

Ryc. 12. Rysunek z grobu  

Amenemhêta , 20x30cm,  

1500p.n.Chr., Teby  

Ryc. 13. Exekias. Ajax  

i Achilles grajņcy w koŢci, 

61cm, 540p.n.Chr, Muzeum 

Etruskie, Watykan  

 

 

Ryc. 10. Bizon amerykaŗski Ryc. 11. Altamira. Rysunek  

bizona, 20  000 lat temu  
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Podziaġ na figurŋ i tġo jest tak podstawowņ cechņ naszej percepcji, 

Ůe wystŋpowaġ we wszystkich kulturach. MoŮemy taki podziaġ zauwa-

Ůyļ zar·wno w sztuce staroŮytnej (ryc. 12, 13), jak w sztuce orientalnej 

(ryc. 14) , a takŮe w rysunku japoŗskiego drzeworytu (ryc. 15). W sztuce 

nowoŮytnej rozpowszechniġ siŋ podziaġ na figurŋ i tġo w formie papie-

rowej wycinanki. Poczņtkowo byġa to metoda szybkiego wycinania 

sylwetki portretowej (ryc. 16). Jeszcze pamiŋtam jak takie portrety wy-

cinaġ na molo w Sopocie uliczny artysta. Papierowa wycinanka jest 

istotnņ, wyr·Ůniajņcņ cechņ sztuki ludowej w Polsce i w Biaġorusi (ryc. 

17). Dzisiaj do takich konturowych rysunków Grzegorz Rogala  wykorzy-

stuje sztucznņ inteligencjŋ (ryc. 18).  

 

 

Ryc. 14. Szach Mahmud   

Niszapuri. Gra w polo, 

195x122m m, 1546, Galeria 

Sztuki Freer, Waszyngton  

Ryc. 15. Toyohara Chikanobu . 

Prawdziwa piŋknoŢļ, 30x43cm, 

1897 
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Ryc. 16. Sylwetkowy 

portret Johann a   

Wolfgang a  von  

Goethe , 1778 

Ryc. 17. Stanisġawa Bakuġa. Gospodarstwo, 

47x63cm, 1978, Muzeum Etnograficzne, 

Kraków  

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

Operowanie konturem widzimy teŮ w rysunkach stanowiņcych pierwo-

wzór obecnego komiksu (ryc. 19). W XX wieku wykorzystanie rysunku 

konturowego rozpowszechniġo siŋ przez upowszechnienie komiksu i w 

Ţlad za nim, przeszġo do popartu, w kt·rym eliminacja tġa i wydobycie 

konturu uczytelnia, obok tekstu, przekaz treŢci (ryc. 20). W architektu-

rze rysunek konturu odgrywaġ duŮņ rolŋ przy ksztaġtowaniu elewacji 
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budynku na tle nieba. W Polsce attyki, czyli Ţciany przeciwpoŮarowe, 

byġy gġ·wnym elementem dekoracji renesansowych elewacji budyn-

ków miejskich (ryc. 21). Sowiecki architekt, Lew Rudniew , wznoszņc w 

Warszawie Paġac Kultury i Nauki, zastosowaġ rysunek attyki, jako ele-

ment odr·Ůniajņcy ten wieŮowiec, od wieŮowc·w moskiewskich, kt·-

rych teŮ byġ autorem (ryc. 22). Przy tr·jnawowych koŢcioġach front 

Ţwiņtyni posiadaġ klasyczne zwieŗczenie, oparte na tr·jkņcie (ryc. 23). 

We wschodnich koŢcioġach byġa to sylwetka zwieŗczona licznymi ko-

puġami (ryc. 24). Jeszcze wiŋkszņ rolŋ odgrywaġ kontur w panoramie 

miasta, w kt·rej wysokoŢļ budynk·w Ţwiadczyġa o ich znaczeniu (ryc. 

25).  

 

 

Ryc. 19. Rodolphe Töpffer .  

Monsieur Crépin, 12x21cm,  1837 

Ryc. 20. Jan Rylke. Biaġy sŋp, 

100x130cm, 1885 , Muzeum 

Archidiecezjalne, Warszawa  

 

  
Ryc. 21. Kamienice ormiaŗskie, XVIIw, 

ZamoŢļ 

Ryc. 22. Lew Rudniew .  

Paġac Kultury i Nauki, 1952, 

Warszawa  
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Ryc. 23. Bazylika  

archikatedralna  

Ţw. Jana Chrzciciela. 

1390, Warszawa  

Ryc. 24. Monaster Ţw. Michaġa  

Archanioġa, 1113, Kij·w 

 

Ryc. 25. Albrecht Dürer . Panorama I nnsbrucka , 12,7x18,7cm, 1495, 

Albertina, Wiedeŗ 
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Forma pierwotna  

Forma pierwotna, kt·rņ moŮemy przypisaļ do sfery sztuki, a wġaŢciwie 

bardziej do sfery kultury, to celowo pozostawiony na skale pierwotny 

Ţlad obecnoŢci czġowieka. NajwczeŢniejsze z takich znaków , to Ţlady 

rņk odbite na skaġach jaskini (ryc. 26, 27). Zapis odbicia rŋki pokazuj e  

naszņ relacjŋ ze Ţwiatem. Marek Maciejczak, na poczņtku swojej 

ksiņŮki: ăšwiat wedġug ciaġaó przytacza sġowa Maurycego Merleau-

Pontyõego: ăCiaġo jest moim punktem widzenia na Ţwiat, nie jest rze-

czņ w przestrzeni, zamieszkuje rzeczy i przestrzeŗ, nie jest narzŋdziem, 

ani Ţrodkiem myŢlenia ñ jest podmiotem -ciaġem, naszņ ekspresjņ w 

Ţwiecie, widzialnym ksztaġtem naszych intencjió15. Takie odbicie rŋki, 

to nie tylko znak toŮsamoŢci i terytorialnoŢci. W przypadku odbicia 

wielu dġoni, to takŮe znak przynaleŮnoŢci grupowej, tak jak p·Ŭniejsze 

godġa i sztandary. 

  
Ryc. 26. Dġoŗ w  

jaskini Cosquera, 

27000p.n.Chr.  

(fot. J. Clottes )  

Ryc. 27. Odbicia rņk w Jaskini Dġoni, 

13000p.n.Chr., Santa Cruz  

W Ţlad za takimi pierwotny mi , utrwalony mi  forma mi  naszej obecnoŢci, 

moŮemy do zapisu  naszej obecnoŢci zaliczyļ caġņ sztukŋ. Sztukŋ, w 

kt·rej obecnoŢļ artysty jest czynnikiem podstawowym. Dzisiaj do ta-

kich, jeszcze pierwotniejszych niŮ utrwalone Ţlady naszych rņk, form 

sztuki, moŮemy zaliczyļ sztuki procesualne, przede wszystkim sztukŋ 

 
15 Marek Maciejczak . šwiat wedġug ciaġa w Fenomenolog ii Percepcji M. 

Merleau -Pontyõego. Instytut Filozofii i Socjologii Polskiej Akademii Nauk, 

Warszawa 2001, s. 17  
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performance, w któr ej  dzieġem sztuki jest sam artysta. Tradycja tej 

sztuki jest prawdopodobnie r·wnie stara, jak ludzkoŢļ. W pierwotnych 

religiach szaman, poprzez swoje wystņpienia, wprowadzaġ w trans to-

warzyszņcych mu ludzi. W Ameryce Poġudniowej istniejņ jeszcze spo-

ġecznoŢci Ůyjņce w kulturze szamaŗskiej. ăKolorowe sceny widziane w 

czasie ceremonii narkotykowej Indian Tukanoan dajņ wglņd w Ŭr·dġo 

artystycznej ekspresji tubylczego szamanizmuó16. Ten typ ekspresji ar-

tystycznej trwa ġ r·wnieŮ w nastŋpnych epokach, w liturgii i obrzŋdach 

r·Ůnych wyznaŗ. Jako zjawisko sztuk piŋknych, wyodrŋbniony z takich 

sztuk jak teatr i balet, nurt sztuki procesualnej zostaġ formalnie zaini-

cjowan y w romantyzmie i podniesion o go  wtedy do rangi sztuki . Tak 

pisaġ o jednym z takich performatywnych przedstawieŗ Emmy Hamil-

ton , Johann Wolfgang von Goethe : ăKawaler Hamiltoné zam·wiġ dla 

niej greckņ szatŋ, kt·ra bardzo dobrze na niej leŮaġa; jednoczeŢnie 

rozpuszcza wġosy, bierze kilka szali i dokonuje caġej serii zmian p·z, 

gest·w, linii itp., tak Ůe na koŗcu wydaje siŋ, jakbyŢ po prostu Ţniġ. To, 

co tysiņce artyst·w chciaġoby przedstawiļ, tutaj widzisz w postaci go-

towej, w ruchach i niespodziewanych zmianach. Pojawia siŋ stojņca, 

klŋczņca, siedzņca, leŮņca, powaŮna, smutna, drwiņca, namiŋtna, 

skruszona, pieszczņca, groŬna, nieŢmiaġa itp.; jedna rzecz zastŋpuje 

drugņ, jedna rzecz wynika z drugiej. Wie, jak dopasowaļ i zmieniļ 

faġdy welonu w zaleŮnoŢci od wyrazu twarzy i tworzy dla siebie setki 

r·Ůnych nakryļ gġowy, uŮywajņc tych samych chust. Starszy pan jed-

noczeŢnie spoglņda na niņó17. (ryc. 28). Po wynalezieniu fotografii , 

prezentacje  ludzi , utrwalanych jako zapisan ie  Ţladów  wspólnej obec-

noŢci, wystŋpowaġy pod postaciņ Ůywych  obraz ów . W drugiej poġowie 

XIX wieku byġy takie  Ůywe obrazy inscenizowane i fotografowane na-

wet na królewskich dworach . Wystŋpowano wówczas w stosownych 

kostiumach  (ryc. 29). W XX wieku jako obiekty wsp·ġczesnej sztuki, ta-

kie pierwotne formy obecnoŢci wykorzystywaġa dadaistyczna awan-

garda w ăKabarecie Voltaireó. Ponownie takie akcje obecnoŢci arty-

sty, wprowadzono w poġowie XX wieku. Yves Klein tworzyġ obrazy przy 

pomocy modelek zanurzonych w bġŋkitnej farbie. Nazywaġ te dziaġa-

nia antropometriņ (ryc. 30, 31). Pod koniec XX wieku autoprezentacje 

artystyczne staġy siŋ istotnņ czŋŢciņ sztuki aktualnej. Andrzej Dudek-

Dürer  traktuje jako dzieġo sztuki, sw·j wyglņd i ubranie, kt·re nosi przez 

 
16 Gerardo Reichel -Dolmatoff . Szamanizm i sztuka Indian Tukanoan, w: Ka-

tarzyna Zajda  (red.). Estetyka Indian Ameryki Poġudniowej, Universitas, Kra-

ków 2007, s. 39 -50, s.46 
17 Johann Wolfgang  von Goethe . Podr·Ů Wġoska. PiW, Warszawa 1980 , s. 

188 
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wiele lat (ryc. 3 2). W dzisiejszym performance czŋsto performer wystŋ-

puje jako osoba gġ·wna, jako samoistne dzieġo sztuki (ryc. 33).  

Ryc. 28. Thomas Rowlandson . Emma Hamilton ,  

24x17cm, 1800, Muzeum Brytyjskie, Londyn  

  
 Ryc. 29. Ludwik Angerer . Kr·lewski Ůywy obraz, 

1870, Wiedeŗ 

 

 
Ryc. 30. Yves Klein . Prezentacja antropometrii, 1960  
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Ryc. 31. Yves Klein. Antropometri a , 1960, 1962 

 

  
Ryc.  32. Andrzej Dudek -Dürer.  

Z cyklu  AutoéElementy, 

18x13cm , 1969 

Ryc. 33. Jan Rylke. šwiŋto jesieni, 

2024, SGGW, Warszawa  

Forma wyprowadzona z funkcji  

Funkcja, która wymaga dla swojego speġnienia wytworzeni a  formy 

materialnej, to dziaġanie cywilizacyjne. Takie dziaġanie speġniaġo siŋ 

przez wytwarzanie narzŋdzi, kt·re uġatwiaġy ludziom egzystowanie w 

Ţrodowisku. Niestety , niewiele narzŋdzi naszych przodk·w przetrwaġo 

do dzisiaj. Te, kt·re pozostaġy, zostaġy wytworzone z kamienia i do dzi-

siaj zadziwiajņ swojņ funkcjonalnņ doskonaġoŢciņ. Najstarsze  znane  

ludzkie narzŋdzia, czyli tġuki kamienne, inaczej piŋŢciaki, powstaġy 

dwa milion y lat temu . Nowsze  tġuki, juŮ wyspecjalizowane, syme-

tryczne, masywne kamienne narzŋdzia, byġy charakterystyczne dla 

kultury aszelskiej, która pomiŋdzy 200 i 100 tysiņcami lat obejmowaġa 

Afrykŋ, Europŋ i poġudniowņ Azjŋ. Takie tġuki byġy podw·jnie 
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funkcjonalne, poniewaŮ z jednej strony byġy dostosowane do dġoni, a 

z drugiej strony byġy zakoŗczone stoŮkowym ostrzem, funkcjonalnie  

dostosowanym do peġnionych zadaŗ. Byġo to narzŋdzie, które pozwa-

laġo na uŮycie ramienia jako topora, kumulujņcego nacisk koŢci dġoni 

poprzez wektory zbiegajņce siŋ w miejscu uderzenia (ryc. 34-36). Pod 

koniec mezolitu  zwiŋkszono siġŋ uderzenia tġuku, poprzez dodanie , 

opr·cz dŬwigni ramienia, kolejnej dŬwigni, czyli umieszczonej w dġoni 

rŋkojeŢci tġuka. W ten sposób  stworz ono  siekiery, mġotki, kilofy, motyki 

i inne, uŮywane do dzisiaj narzŋdzia. Jako narzŋdzia niezwykle sku-

teczne , takie rozbudowane tġuki zostaġy podniesione do rangi atry-

butu wġadzy. Obok znaczenia funkcjonalnego zyskaġy takŮe znaczenie 

symboliczne. W ten spos·b wystŋpowaġy pod postaciņ kr·lewskiego 

berġa, czy oficerskiego buzdyganu. Peġniġy teŮ funkcje ceremonialne , 

jak chiŗski top·r wġadcy (ryc. 37), rosyjski topór ambasadorski  lub , w 

przypadku amerykaŗskich Indian, ceremonialny tomahawk / faj ka  (ryc. 

38). ChociaŮ prehistoryczny tġuk kamienny pozostaġ muzealnym eks-

ponatem, to narzŋdzia  umieszczone na trzonkach byġy uŮytkowane 

jako narzŋdzia czy broŗ w spos·b ciņgġy i w tej postaci przetrwaġy do 

dzisiaj. Z narzŋdzi w kt·rych, podobnie jak w wypadku kamiennego 

tġuka, operuje siŋ caġņ dġoniņ, powstaġy ostatnio nowe narzŋdzia, 

operujņce juŮ nie siġņ, ale precyzjņ rŋki. Wykorzystano dġoŗ do funk-

cjonalnego posġugiwania siŋ urzņdzeniami wysyġajņcymi sygnaġy 

elektroniczne, takimi jak joysticki i myszy komputerowe (ryc. 39, 40).   

  
Ryc. 34. Tġuk aszelski  

z Sahary Atlantyckiej , 

Narodowe Muzeum  

Archeologiczne, Madryt  

Ryc. 35. Schemat tġuku aszelskiego,  

za José -Manuel Benito Álvarez  
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Ryc. 36. Jan Rylke. Model tġuka kamiennego i jego funkcjonalnoŢļ 

 

  
Ryc. 37. Rytualny t opór  

z dynastii Shang z ostrzem 

z jadeitu, XIIIw.p.n.Chr., 

Galeria Freer, Waszyngton  

Ryc. 38. George Catlin . Wódz Omaha 

Big Elk z fajkņ tomahawk, 74x61cm, 

1832, Muzeum Sztuki Amerykaŗskiej 

Smithsonian, Waszyngton  
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Ryc. 39. Joystick Thrust-

master T -Flight Stick X 

Ryc. 40. Mysz Logitech MX  

Master 2S Bluetooth Edition  

Przez wiŋkszoŢļ czasu wyprowadzona z funkcji forma nie byġa uwa-

Ůana za formŋ estetycznņ. JeŮeli miaġa przybraļ charakter formy es-

tetycznej, to wykonywano jņ z cennego materiaġu i dekorowano. Do-

piero w XX wieku Marcel Duchamp  zwr·ciġ uwagŋ na walory este-

tyczne przedmiot·w funkcjonalnych i wprowadziġ je w obrŋb sztuki. 

Jednņ z takich, wybranych przez niego, funkcjonalnych form, byġ pi-

suar. Materiaġ ceramiczny, kt·ry moŮna swobodnie ksztaġtowaļ, po-

zwoliġ w tym wypadku na precyzyjne wykonanie jednorodnej, funkcjo-

nalnej formy. Ta forma, pozbawiona swojej funkcji, mogġa, przez ce-

lowe i konsekwentn ie funkcjonalne  uksztaġtowanie, staļ siŋ formņ de-

koracyjnņ (ryc. 41). MoŮemy to zobaczyļ na wielu przykġadach. 

Wsp·ġczeŢnie, w sytuacji zmiany ubikacji mŋskiej na damskņ, w kam-

pusie akademickim Szkoġy Gġ·wnej Gospodarstwa Wiejskiego w War-

szawie, pisuary przestaġy peġniļ swojņ funkcjŋ uŮytkowņ, stajņc siŋ 

elementem dekoracyjnym damskiej toalety (ryc. 42).  

W architekturze bardzo poszukiwane sņ obiekty przemysġowe, kt·re 

tracņc swojņ funkcjonalnoŢļ, sņ z racji atrakcyjnej formy, wykorzysty-

wane jako galerie handlowe, hotele czy apartamentowce (ryc. 43). 

Podobnie, z porzuconej huty Thyssen Duisburg -Meiderich, stworzono 

park krajobrazowy Duisburg -Nord, atrakcyjny obiekt wsp·ġczesnej ar-

chitektury krajobrazu (ryc. 44). HarmonijnoŢļ tych obiekt·w, wczeŢniej 

spowodowana wymogiem ich funkcjonalnoŢci oraz osadzeniem w Ţro-

dowisku krajobrazowym i spoġecznym, w chwili utraty przez te obiekty 

peġnionej funkcji, zostaġa odczytana jako harmonijnoŢļ w wymiarze 

estetycznym. Wykorzystano to jako walor przy zmianie funkcji tych 

obiekt·w. Nastņpiġa zmiana kontekstu z miejsca pracy na miejsce wy-

poczynku. Ten proces przemiany, przep oczwarzenia siŋ, staġ siŋ 
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przykġadem postmodernistycznej sztuki kontekstualnej. Jak pisaġ autor 

sformuġowania pojŋcia ăsztuka kontekstualnaó, Jan šwidziŗski: ăNie ist-

niejņ przedmioty pozbawione znaczeŗ i nie istniejņ znaczenia pozba-

wione przedmiot·w, jeden i ten sam przedmiot moŮe mieļ r·Ůne zna-

czenia w r·Ůnych kodach, jedno i to samo znaczenie moŮna przypisaļ 

r·Ůnym przedmiotomó18. W sytuacji postmodernistycznego, architek-

tonicznego przeksztaġcania obiekt·w przemysġowych, wzbogaca siŋ 

je o elementy kulturowe ð szlachetne materiaġy i nowoczesny wystr·j 

wnŋtrz. Przy obiektach krajobrazowych, obok wartoŢci przyrodni-

czych, wydobywa siŋ wartoŢci tkwiņce w przeszġoŢci. Jak pisaġ John 

Ruskin: ăDlatego, gdy budujemy, myŢlmy, Ůe budujemy na zawsze. 

Niech nie bŋdzie to tylko dla obecnej rozkoszy, ani tylko dla obec-

nego uŮytku; niech to bŋdzie taka praca, za kt·rņ nasi potomkowie 

podziŋkujņ nam, i pomyŢlmy, gdy kġadziemy kamieŗ na kamieniu, Ůe 

nadchodzi czas, gdy te kamienie bŋdņ uwaŮane za Ţwiŋte, poniewaŮ 

nasze rŋce ich dotknŋġy, i Ůe ludzie powiedzņ, gdy spojrzņ na pracŋ i 

wytworzonņ substancjŋ, ăZobacz! To nasi ojcowie zrobili dla nasó. Bo 

rzeczywiŢcie, najwiŋksza chwaġa budynku nie tkwi w jego kamieniach, 

Jego chwaġa tkwi w jego Epoce i w tym gġŋbokim poczuciu od-

dŬwiŋku, surowego obserwowania, tajemniczej sympatii, a nawet 

aprobaty lub potŋpienia, kt·re czujemy w Ţcianach, kt·re od dawna 

byġy myte przez przemijajņce fale ludzkoŢci.ó19. Te odczucia w wy-

padku krajobrazu wzmacnia sukcesja przyrody, w kt·rej zanikajņce 

elementy kulturowe sņ zastŋpowane przez komponenty natury. 

W XX wieku funkcjonalizm, kt·ry zerwaġ z wczeŢniejszņ tendencjŋ do 

dekorowania przedmiot·w uŮytkowych, rozpoczņġ poszukiwanie bez-

poŢredniej relacji formy do funkcji przedmiot·w uŮytkowych. Poszuki-

wano takich form, kt·re poprzez doskonaġoŢļ osiņganej funkcji, uzy-

skiwaġyby idealnņ formŋ. W tym celu powoġano specjalny dziaġ nauki, 

ergonomiŋ. Ergonomia, to: ănauka o optymalnym przystosowaniu sta-

nowisk, proces·w i Ţrodowiska pracy do moŮliwoŢci psychofizycznych 

czġowieka, tak by nie tylko uchroniļ jego Ůycie i zdrowie, lecz daļ mu 

r·wnieŮ moŮliwoŢļ jak najlepszego rozwoju osobowoŢció20. Wzornictwo 

przemysġowe, nowa, specjalna gaġņŬ sztuki uŮytkowej, wykorzystywaġo 

ergonomiŋ do dostosowania przedmiot·w codziennych do ich 

 
18 Jan šwidziŗski. Sztuka i jej kontekst, MCSW Elektrownia, OŢrodek Dziaġaŗ 

Artystycznych, Radom, Piotrków Trybunalski 2009, s.  50 
19 John Ruskin . The Seven Lamps of Architecture, Printed by Ballantyne, 

Hanson & Co. Edinburgh & London 1903, s. 233 -234 
20 Encyklopedia PWN (online) https://encyklopedia.pwn.pl/haslo/;3898447 

(pobran o  13.02.2025) 
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wygodnego uŮytkowania. Dokonano tego zar·wno poprzez modyfi-

kacjŋ formy takich przedmiot·w, jak uŮytych materiaġ·w do ich wy-

konania. Dopiero wykorzystanie syntetycznych Ůywic, pozwoliġo na 

stworzenie jednolitej, dostosowanej do ksztaġtu ludzkiego ciaġa, formy 

takiego przedmiotu uŮytkowego, jak krzesġo (ryc. 45). W latach 60tych 

ubiegġego wieku wprowadzono wiele takich zmian, kt·re dostosowy-

waġy przedmioty codziennego uŮytku do potrzeb uŮytkownik·w. 

Przedmioty takie byġy pozbawione ozd·b, ale starano siŋ nadaļ im 

estetycznņ, zwiņzanņ z funkcjņ, formŋ (ryc. 46).  

  
Ryc. 41. Marcel Duchamp .  

Fontanna, 36x48x61cm, 1917  

Ryc. 42. Beata J. Gawryszewska . 

Homage  à Marcel Duchamp, 

2025, SGGW, Warszawa  

 

  
Ryc. 43. APA Wojciechowski Archi-

tekci. Przebudowa Elektrowni Powi-

Ţle, 2020, Warszawa (fot. J. Rylke)  

Ryc. 44. Peter Latz . Park  

Krajobrazowy Duisburg -Nord, 

1991, Duisburg (fot. J. Rylke )  
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Ryc. 45. Verner Panton . Krzesġo, 

84x49,5x58,5cm, 1962/67  

Ryc. 46. Olof Bäckström . No-

Ůyczki Fiskars Universal, 1967 

Wsp·ġczeŢnie ergonomia wykracza poza czysto mechaniczny funkcjo-

nalizm, bo w dobie Ţrodowiska medialnego, bardzo istotne jest dobre 

samopoczucie cyfrowe, które wynika z optymalnej relacji z technolo-

giami cyfrowymi, przede wszystkimi ze smartfonem, z którym spŋ-

dzamy najwiŋcej czasu, tak jak wczeŢniej z piŋŢciakiem, najwiŋcej 

czasu spŋdzali nasi przodkowie. W pierwszym okresie starano siŋ takim 

przedmiotom, jak telefon, nadaļ funkcjonalnņ formŋ. Przykġadem bu-

dowy takiej funkcjonalnej formy moŮe sġuŮyļ telefon Ericsona, nazy-

wany ătechnicznņ rzeŬbņó21 (ryc. 47). Wprowadzenie smartfonów 

przeġoŮyġo siŋ z funkcjonalnej formy, na funkcjonalizm w korzystaniu z 

oprogramowania telefonu. MoŮemy w naszym aparacie telefonicz-

nym sprawdziļ w jego ustawieniach, czy speġniamy warunki dobrego 

samopoczucia cyfrowego, czyli cyfrowej równowagi (ryc. 48).  

 
21 Józef A. Mrozek . Wzornictwo przemysġowe na Ţwiecie, w: Wojciech Wġo-

darczyk  (red.), Sztuka šwiata, t. 10, Arkady, Warszawa 1996, s. 243-278, s. 

259 
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Ryc. 47. Ericofon Ericssona,  

zwany Cobrņ, 1953 

Ryc. 48. Funkcja cyfrowego 

ădobrego samopoczuciaó  

w systemie  Android Pie, 2019  

Forma wyprowadzona ze skali  

Rzeczy oddalone widzimy jako mniejsze niŮ te, kt·re stojņ obok nas. 

Widzimy je zmniejszone. Ich forma jest wyprowadzona ze skali. Posia-

dajņc umiejŋtnoŢļ modelowania takich narzŋdzi, jak kamienny tġuk, 

wykorzystano tŋ umiejŋtnoŢļ do tworzenia przedmiotów, które juŮ nie 

byġy funkcjonalnymi narzŋdziami. Stosunkowo wczeŢnie uznano, wi-

dzņc przedmioty w oddaleniu, Ůe obiekt zmniejszony zgodnie z przy-

jŋtņ skalņ, stanowi reprezentacjŋ obiektu, który  wystŋpuje  w wielkoŢci 

naturalnej. Taki obiekt , jako model , moŮe otrzymaļ nawet skalŋ wġa-

Ţciwņ do trzymania go w dġoni. Najstarsze dzieġa sztuki, to posņŮki ko-

biet, zwane paleolitycznymi figurkami Wenus. Wykonaġem por·wna-

nie czterech takich reprezentatywnych figur ek  kobiecych  z obszaru 

Europy,  które  liczyġy okoġo 25 000 lat. Sņ to: Wenus z Renancourt sprzed 

23 000 lat,  Wenus z Doln²ch Vōstonic sprzed 29 000 lat (ryc. 49), Wenus 

z Willendorf sprzed 30  000 lat i Wenus z Gagarino sprzed 30  000 lat. 

Por·wnujņc te figurki (ryc. 50) stworzyġem idealny model takiej figury 
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(ryc.  51). MoŮna stwierdziļ, Ůe podobnie jak kamienny tġuk, byġa ona 

zmniejszona do skali pozwalajņcej na wygodne trzymanie jej w dġoni 

(ryc. 52).  Staġa siŋ w ten spos·b formņ osobistņ, przynaleŮnņ do kon-

kretnej osoby.  Jak pisaġ Maurice Merleau-Ponty: ădoŢwiadczenie do-

tykowe przylega do powierzchni naszego ciaġa, nie moŮemy go rozwi-

nņļ przed sobņ, nie staje siŋ ono caġkowicie przedmiotemó22. PosņŮek 

t rzyman y w dġoni, staje  siŋ czŋŢciņ jej wġaŢciciela. Takie figurki sņ znaj-

dowane w paleolitycznych stanowiskach  na caġym Ţwiecie. Podob-

nie, jak wczeŢniej om·wione paleolityczne malowidġa, które reprezen-

towaġy pomniejszone wizerunki zwierzņt, takie figurki stanowiġy,  u za-

rania ludzk iej kultury,  sztukŋ o globalnym zasiŋgu.  

Takie zmniejszone , kobiece  figur ki, nie zaniknŋġy wraz z paleolitem, 

przetrwaġy do dzisiaj ð czasem majņ ksztaġt Matki Boskiej, nadanej pla-

stikowej butelecz ce  z wodņ ze Ţwiŋtego Ŭr·dġa. W staroŮytnoŢci, za-

r·wno na Dalekim Wschodzie, jak i w Starym šwiecie, po okresie skġa-

dania  ludzkich ofiar  towarzyszņcych zmarġym w zaŢwiaty, skġadano w 

ich zastŋpstwie ofiary pomniejszone . Byġy to, tak poŮņdane w zaŢwia-

tach, zarówno figurki ludzi , jak i pomniejszone modele  przedmiotów , 

ġodzi, domów  i ogrod ów  (ryc. 53, 54). MoŮna powiedzieļ, Ůe caġa 

sztuka operuje skalņ. Skalņ, która pozwala  w rzeŬbach i obrazach po-

kazaļ otaczajņcņ nas rzeczywistoŢļ. Tak byġo od samego poczņtku i 

tak jest teŮ dzisiaj. 

Skala , która operuje nie tylko wizualnym zmniejszeniem przedmiotu,  

ale takŮe innymi jego cechami, jest niezwykle waŮna w procesie pro-

jektowania. Na poczņtku XX wieku hiszpaŗski architekt Antonio Gaudi 

makietowaġ, w zmniejszonej skali , dynamikŋ obciņŮeŗ strop·w przy 

budowie koŢcioġa w Barcelonie (ryc. 55, 56). W wypadku obciņŮeŗ 

skala stanowi odniesienie do siġy grawitacji, kt·ra jest siġņ staġņ, nie-

zaleŮnie od wielkoŢci modelu. Przy planowaniu robót ziemnych, na 

przykġad, waŮy siŋ wyciŋte z mapy papierowe warstwice i por·wnuje 

ciŋŮar papieru z ciŋŮarem rzeczywistych warstw gruntu.  

Zmniejszenie rzeczywistych obiektów wymaga analizy ich formy i wy-

dobycia z tej formy  cech naj istotn iejszych, oraz pominiŋcie cech 

mniej istotnych. Ja makietowaġem w celach dydaktycznych ogrody. 

W wypadku makiet, to nie tylko zmniejszenie, ale redukcja  form wy-

stŋpujņcych w takich ogrodach . Redukcja  do form  podstawowych , 

wġaŢciwych dla wykonanej skali (ryc. 57).  

 

 
22 Maurice Merleau -Ponty . Fenomenologia percepcji, Alatheia, Warszawa 

2001, s. 341 
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Ryc. 49. Wenus  

z Doln²ch Vōstonic  

Ryc. 50. Jan Rylke . Rysunek sylwetek paleoli-

tycznych Wenus.  

 

  

Ryc. 51. Jan Rylke . Model 

paleolitycznej Wenus  

Ryc. 52. Forma paleolitycznej Wenus 

dostosowana do trzymania jej w dġoni 
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Ryc. 53. Figurka grobowa, Tlatilco, 

12,5cm, 1000p.n.Chr., Narodowe 

Muzeum Antropologiczne, Meksyk  

Ryc. 54. StraŮnik grobu,  

Dynastia Tang, Xw,  

Muzeum Szanghajskie  

 
Ryc. 55. Antonio Gaudi . Makiety koŢcioġa Ţw. Rodziny w Barcelonie, 

1922 (fot. J. Rylke )  
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Ryc. 56. Antonio Gaudi . Makiety obciņŮenia sklepieŗ  

koŢcioġa Ţw. Rodziny w Barcelonie, 1922 (fot. J. Rylke)  

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

Obecnie popularne jest cyfrowe makietowanie projektowanych 

przedmiotów w programach 3D i wydruk opracowanych w ten sposób 

makiet. SġuŮņ do tego specjalne drukarki (ryc. 58). Cyfryzacja, to nie 

tylko operowanie skalņ. W programach typu CAD, cyfrowe biblioteki 

form majņ charakter uniwersalny, pozwalajņ na wykorzystania zapisa-

nych element·w w r·Ůnych skalach. Operowanie formami wyprowa-

dzonymi ze skali, pozwoliġo ludziom, poprzez redukcjŋ szczeg·ġ·w i 

skupienie siŋ na cechach istotnych, do budowy form najistotniejszych, 

na zrozumienie Ţwiata, na wprowadzanie w nim zmian i w rezultacie 

doprowadziġo do stworzenia ludzkiej cywilizacji. 
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Ryc. 58. Drukarka 3D (fot. J. Rylke )  

Forma wyprowadzona z konstrukcji  

Paleolityczny ġowca wykorzystywaġ do polowaŗ sprawnoŢļ swojego 

ciaġa. Rozumiaġ jego budowŋ i mechanizmy je go  dziaġania. Jak pisaġ, 

wczeŢniej przytaczany, Merleau-Ponty, podstawowņ wiedzŋ o Ţwiecie 

doŢwiadczamy poprzez ciaġo. Dlatego wiedza o konstrukcji jest zdo-

bywana poprzez doŢwiadczenie konstrukcyjne naszego ciaġa. Wi-

dzimy to na przykġadzie rysunk·w Leonarda da Vinci, kt·ry badaġ bu-

dowŋ czġowieka. Badaġ jņ nie tylko po to, by dobrze jņ oddaļ w ma-

larstwie. Wykorzystywaġ teŮ, zdobyte z badaŗ nad anatomiņ czġo-

wieka , doŢwiadczenia konstrukcyjne. Te doŢwiadczenia przenosiġ do 

swoich projekt·w konstrukcyjnych, takŮe takich, kt·re miaġy pozwalaļ 

czġowiekowi na poruszanie siŋ w przestrzeni nieba (ryc. 59, 60). Bada-

nia konstrukcyjne pozwoliġy na zwielokrotnienie potencjaġu ludzkich 

moŮliwoŢci w takich dziedzinach, jak ġucznictwo (podniesienie spraw-

noŢci  rņk), czy kolarstwo (pod niesienie sprawnoŢci  nóg) (ryc. 61, 62).  

 
 

Ryc. 59. Leonardo da Vinci . Szkice anatomiczne, 1512  
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Ryc. 60. Leonardo da Vinci . Projekt skrzydġa mechanicznego, 

173x271mm, 1478  

 

 

Ryc. 61. Epiktet . Ġucznik scytyjski, 

19,4cm, 520p.n.Chr., Muzeum  

Brytyjskie, Londyn  

Ryc. 62. Karl Dreis. Koġo 

biegowe, 1817  

W epokach kamienia r ysunki zwierzņt powinny  pozosta waļ w relacji z 

pierwowzorem  jako ich wierne wizerunki , poniewaŮ wiernoŢļ odwzo-

rowania dawaġa szamanom gwarancjŋ oddziaġywania na te 
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zwierzŋta . Rysunki, które  przedstawia ġy ludzi nie musiaġy byļ tak 

wierne, natomiast  powinny wiernie przedstawiļ prezentowanņ akcjŋ; 

powinny dobrze odwzorow aļ ludzkie  dziaġania. Stņd wizerunki ludzi, 

kt·re wystŋpowaġy w mezolicie byġy zredukowane do ich elementów 

konstrukcyjnych . Tutaj kluczowymi  elementami konstrukcyjnymi sņ 

stawy, kt·re pozwalajņ na nasze dziaġania, na ruch (ryc.  63). Konstruk-

cyjne r ysunki czġowieka, oparte na pozycjach charakterystycznych 

dla poszczególnych sekwencji ruchu , tworzņ tak czytelne ideogramy, 

Ůe takŮe wsp·ġczeŢnie sņ wykorzystywane do tworzenia piktogramów , 

które  opisujņ r·Ůne dyscypliny sportowe (ryc. 64).  Ten konstrukcyjny 

spos·b odwzorowywania sylwetki czġowieka prowadziġ do konstruo-

wania ruchomych kukieġek, pozwalajņcych na wyraŮanie ruchu i  eks-

presji  ruchu (ryc.  65). Poprzez wszystkie kultury pozwalaġo to na two-

rzenie wizualn ych  opowieŢci fabularnych  rozbudowanņ akcjņ, takich 

jak  teatr y cieni i teatr y kukieġkowe . Takie teatry funkcjonujņ do dzisiaj 

(ryc. 66).  

Forma wyprowadzona z konstrukcji ma zastosowanie we  wszystkich  

dziedzin ach  sztuki. UmiejŋtnoŢļ wġaŢciwego odwzorowania zajmowa-

nej przez czġowieka pozy, zaleŮy od znajomoŢci jego konstrukcji. Za-

leŮnoŢļ pozycji od relacji konstrukcyjnych jest tak wierna, Ůe manekiny 

malarskie sġuŮņce  do odtwarzania pozycji czġowieka sņ wykorzysty-

wane w sztuce takŮe obecnie  (ryc. 67).  Wymiary czġowieka i zakres 

jego ruch·w okreŢlajņ wszystkie wymiary architektoniczne. Stņd na 

przykġad stopieŗ w schodach, ze wzglŋdu na rozpiŋtoŢļ kroku, powi-

nien siŋ mieŢciļ we wzorze 2h + s, przy czym h ð to  wysokoŢļ, a s- to 

gġŋbokoŢļ stopnia. CaġoŢļ powinna siŋ mieŢciļ w przedziale ergono-

micznym od 59 do 65 cm.  

Inne, wyprowadzone z konstrukcji, chociaŮ juŮ nie wynikajņce bezpo-

Ţrednio z konstrukcji ludzkiego ciaġa, formy sztuki stworzono w XX 

wieku. Wtedy r zeŬba abstrakcyjna, poġņczona z zainteresowaniami 

konstrukcyjnym i tworzņcych jņ artyst·w, spowodowaġa zainteresowa-

nia estetykņ maszyn. Jak pisaġ w 1930 roku Ezra Pound: ăPiŋkno maszyn 

moŮna odnaleŬļ przede wszystkim w tych ich czŋŢciach, gdzie skon-

centrowana jest energiaó23. Doprowadziġo to  do tworzenia mobili, 

czyli dzieġ sztuki opartych na estetyce konstrukcji, do tworzenia skom-

plikowanych konstrukcji  rzeŬbiarskich, które siŋ mechanicznie poru-

szaġy (ryc. 68). Amerykaŗski artysta, kt·ry byġ r·wnieŮ inŮynierem lotni-

czym, tworzyġ tak subtelnie wywaŮone konstrukcje , Ůe poruszaġ je ruch 

powietrza wywoġywany przez przechodzņcego czġowieka (ryc. 69).   

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

 
Ryc. 64. Otl Aicher . Piktogramy olimpiady z Monachium, 1972  
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Ryc. 67. Jacek Malczewski . Turecki teatr cieni. 

1884, Wawel, Kraków  

Ryc. 68. Mane-

kin malarski  

  
Ryc. 65. Greckie kukieġki. 

Vw.p.n.Chr., Narodowe Muzeum 

Archeologiczne, Ateny  

Ryc. 66. Sophie Taeuber -Arp .  

Leander, 52x15x10cm, 1918,  

Muzeum Wzornictwa, Zurych  
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Ryc. 69. Jean Tinguely .  

Heureka, 1964, Zurich  

Ryc. 70. Alexander Calder .  

Niebieskie pióro, 107x140cm, 1948, 

Fundacja Caldera, Nowy Jork  

Forma wynikajņca z konstrukcji  

KaŮde dziaġanie czġowieka w Ţrodowisku wymaga przestrzegania 

praw grawitacji. Tych praw powinny przestrzegaļ przede wszystkim 

konstrukcje przestrzenne . Najistotniejsza byġa znajomoŢļ konstrukcji 

przy wznoszeniu budowli . W wypadku megalitycznych  budowli , w któ-

rych wykorzystywane gġazy byġy materiaġami ciŋŮkimi, trzeba byġo 

stworzyļ konstrukcjŋ przenoszņcņ ich ciŋŮar. Zachowane  do dzisiaj ta-

kie kamienne konstrukcje, to dolmeny ð kamienne, neolityczne gro-

bowce sprzed 5000 lat . W nich  ciŋŮar poziomego kamienia byġ prze-

noszony na ziemiŋ przez ustawione pionowo  kamienie . Janusz Ballen-

stendt  uwaŮaġ, Ůe sġuŮyġy teŮ Ůywym jako mieszka lne ziemianki 24 (ryc. 

71).  Takie prymitywne budowle nie mogġy pomieŢciļ wiŋkszych grup 

paleolitycznych ġowc·w, dlatego prehistoryczne sanktuaria znajdo-

waġy siŋ w naturalnych jaskiniach. P·Ŭniej, w epoce neolitu , ludzie nie 

przebywali juŮ w pobliŮu naturalnych jaskiŗ, ale zamieszkiwali Ůyzne 

równiny nadrzeczne. Stņd, przez caġņ staroŮytnoŢļ, wykorzystywano 

podobnņ zasadŋ konstrukcyjnņ, polegajņcņ na p rzenoszeni u  ciŋŮaru 

poziomego sklepienia na pionow e, podpierajņce sklepienie,  sġupy. 

Przestrzeŗ pomiŋdzy sġupami wypeġniano r·Ůnymi materiaġami. 

Zmiana nastņpiġa wraz z moduġowymi blokami kamiennym, z kt·rych 

moŮna byġo wznosiļ Ţciany dŬwigajņce ciŋŮar sklepienia (ryc. 72). Na 

terenach nadrzecznych, gdzie brak byġo kamienia, wytwarzano  jego 

zamiennik, formowan ņ z gliny i suszonņ, lub wypalan ņ, cegġŋ. Cegġa 

 
24 Janusz Ballenstendt . Wstŋp do architektury europejskiej, Arch® 15, 1997, 

s. 35-39 
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stanowiġa podstawowy materiaġ budowlany do czas·w wsp·ġcze-

snych.  Dzisiaj w Polsce dominuje cegġa o wymiarach 25x12x6,5cm.  

 
 

Ryc. 71. Dolmen niedaleko  

Vinstrup, (fot. Malene Thyssen ) 

Ryc. 72. Machu Picchu, 1460 

(fot. J. Rylke )  

Inne rozwiņzanie konstrukcyjne tworzyġy pierwotne namioty. Ich kon-

strukcja byġa jednorodn a, miaġa  formŋ stoŮka, w kt·rym ciŋŮar skle-

pienia byġ przenoszony, poprzez Ůerdzie, na podstawŋ stoŮka, czyli na  

ziemiŋ. Z kombinacji tych konstrukcji powstaġo nowe rozwiņzanie kon-

strukcyjn e , któr e  pozwalaġo  na przeniesienie ciŋŮaru sklepienia i stwo-

rzenie  pod nim obszernego wnŋtrza. Takie rozwiņzanie, to p·ġkula 

oparta na pionowych Ţcianach walca. Taka konstrukcja przenosiġa  

ciŋŮar sklepienia, jak w pierwotnym namiocie, na jego obwód . Zasto-

sowano  takie rozwiņzanie w rzymskim Panteonie . Jak w namiocie, 

Ţwiatġo do tak skonstruowanego wnŋtrza, wpadaġo przez otw·r w skle-

pieniu  (ryc. 73). ŭeby wprowadziļ do wnŋtrza boczne Ţwiatġo, ko-

nieczne byġo rozprucie Ţcian. Wymagaġo to oparcia kopuġy w wybra-

nych punktach , a nie caġym jej obwodem, jak w Panteonie . Rozwiņ-

zanie konstrukcyjne kopuġy, opartej na kilku punktach , byġo podobne 

do dolmenu, w którym tak op iera siŋ monolityczne sklepienie . Kilka 

wiek·w p·Ŭniej niŮ Panteon, juŮ dla  Ţwiņtyni chrzeŢcijaŗskiej, zbudo-

wano  kopuġŋ opartņ na sferycznych tr·jkņtach, kt·re ciŋŮar kopuġy 

przenosiġy na pionowe, wsparte  na ziemi, kolumny (ryc. 74). Kolejnņ 

innowacjņ, byġo dostosowanie sklepienia do prostokņtnego ukġadu 

wnŋtrz architektonicznych. Wykorzystano do tego dwa,  przecinajņce 

siŋ pod kņtem prostym, p·ġwalce. Stworzono z nich , oparte na kwa-

dracie sklepienie krzyŮowe, które przenosiġo ciŋŮar sklepienia na na-

roŮniki kwadratu. Pozwoliġo to ġņczyļ addytywnie sņsiadujņce prze-

strzenie w obszerne wnŋtrza.  

Powiņzanie szeŢcianu i kuli, chociaŮ tworzņce  formŋ zr·wnowaŮonņ, 

powodowaġo trudne do przekroczenia zaleŮnoŢci geometryczne. Ele-

menty pionowe byġy w takich konstrukcjach  r·wnowaŮone przez 
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elementy poziome  (ryc. 75). DņŮenie do formy dynamicznej wyma-

gaġo przekroczenia tej zaleŮnoŢci. Zrealizowano to poprzez wykorzy-

stanie ġuk·w ostrych tworzņcych Ůebra, na kt·rych opieraġo siŋ skle-

pienie . Skġadaġo siŋ one z poġoŮonych pomiŋdzy Ůebrami form sferycz-

nych . Ġņczenie Ůeber z wycink·w koġa, to nie tylko forma dynamiczna, 

ale takŮe ukġad wertykaln y, w któr ym  elementy pionowe przewaŮajņ 

nad poziomymi, tworzņc efekt przeciwstawienia siŋ grawitacji i ode-

rwania od ziemi  (ryc. 76).  

  

Ryc. 73. Apollodoros , 

Panteon, 125, Rzym  

Ryc. 74. Antemiusz z Tralles i Izydor  

z Miletu . Hagia Sophia,  537, Stambuġ 

(rys. Carl Wilhelm Salzenberg , 1854) 

 

  

Ryc. 75. Schemat konstrukcji 

sklepienia krzyŮowego 

Ryc. 76. Schemat konstrukcji  

sklepienia krzyŮowo Ůebrowego 

Dalsza ewolucja form wynikajņcych z konstrukcji, wymagaġa zastoso-

wania nowych materiaġ·w budowlanych. W XIX wieku, wprowadzenie 
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do architektury konstrukcji wykonanych z Ůelaza, pozwoliġo na odsġo-

niŋcie linii konstrukcyjnych i wydobycie formy opartej wyġņcznie na 

konstrukcji. Taka forma, kt·ra zostaġa pozbawiona funkcji uŮytkowych 

staġa siŋ formņ artystycznņ. Najbardziej znanņ z takich form jest pary-

ska ăWieŮa Eifflaó (ryc. 77). Wprowadzenie w XX wieku powġok cemen-

towych pozwoliġo na stworzenie konstrukcji, kt·ra stanowiġa jednocze-

Ţnie formŋ budynku. Jej piŋkno, harmonijnoŢļ, wynikaġy z optymal-

nego wykorzystania siġ grawitacyjnych. Jak pisaġ Andrzej Fajans, autor 

koŢcioġa w Kaliszu: ăWykluczenie zginania i ograniczenie wyboczenia 

jest moŮliwe w strukturach dwukrzywiznowych, jeŢli rozciņganie ukġa-

damy po liniach ġaŗcuchowych, Ţciskanie zaŢ po ich odwrotnoŢciach. 

Zmienne obciņŮenie deformujņ idealne ġaŗcuchowe, stņd ġukiem Ţci-

skanym bezmomentowo jest zbliŮona do paraboli, a rozciņganym zbli-

Ůona do hiperbolió25 (ryc. 78).  

  
Ryc. 77. Katedra w Grasse, XIIIwiek 

(fot. Jochen Jahnke ) 

Ryc. 78. Charles Léon Stephen 

Sauvestre . WieŮa Eiffla, 330m, 

1889, ParyŮ 

 
25 Andrzej Fajans . Portal, Arché, 6/1994, s. 7 -12, s. 7. 
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Ryc. 79. Andrzej Fajans , Jerzy KuŬmienko. Model obciņŮeŗ powġoki 

koŢcioġa i KoŢci·ġ Miġosierdzia BoŮego w Kaliszu, 1957 

Panujņcy wsp·ġczeŢnie w architekturze styl, okreŢla ny jako 

dekonstruktywizm, wydobywa urodŋ form konstrukcyjnych. Form, 

kt·re nie sġuŮņ, jak wczeŢniej, wiņzania form architektonicznych z 

siġami grawitacji, ale stanowiņ ich dekoracjŋ (ryc. 80). Gġ·wny 

przedstawiciel dekonstruktywizmu takŮe operuje modelami: ăChoļ 

jego autorska pracownia staġa siŋ w latach 90. jednym z pionier·w 

opracowania dokumentacji projektowej w oparciu o model wirtualny  

(é) to sam Gehry  w pracy koncepcyjnej bazuje na fizycznych 

makietach i szkicach (é) nie jest wiŋc ani teoretykiem, ani 

technologiem ð jest raczej architektonicznym majsterkowiczem, który 

czuje materiaġ pod palcami i chce wykorzystaļ jego moŮliwoŢció26. 

ūr·dġa dekonstruktywizmu pochodzņ z kultury wschodniej. Na Dalekim 

Wschodzie istniaġa sztuka origami , kt·ra wykorzystywaġa, do tworzenia 

dekoracyjnych papierowych konstrukcji, zaġamania i zġoŮenia kartki 

papieru. Pierwsze papierowe dzieġo o takiej konstrukcji powstaġo 

jeszcze w XVIII wieku (ryc. 80). W drugiej poġowie XX wieku, wynikajņce 

z dzieġ origami doŢwiadczenia konstrukcyjne, wykorzystywano miŋdzy 

innymi do stworzenia metody rozkġadania paneli sġonecznych w 

przestrzeni kosmicznej (ryc. 81)  

 
26 Katarzyna Kapusta . Sceny z Ůycia stararchitekt·w, Rzut+27, (1) 2021, s. 

24-43, s. 29-30 
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Ryc. 80. Frank Gehry . Hotel Marques de Riscal, 2006 (fot. Juan EM ) 

  

Ryc. 81. Ichien Yoshimi-

chi. Sekret tysiņca  

Ůurawi origami, 1797 

Ryc. 82. Kƺryƺ Miura. Miura -ori, 1970.  

ZġoŮenie Miura ð wz·r zgiŋļ,  

r·wnolegġoboki majņ kņty 84Á i 96Á 
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Formy wyprowadzone z rytmu  

Rytm rzņdzi naszym Ţwiatem. Nie tylko naszymi krokami, porami dnia i 

roku. Wyczucie rytmu w spoġecznoŢciach myŢliwsko-zbierackich byġo 

realizowane w formie rytualnych taŗc·w, kt·re takie spoġecznoŢci ce-

chujņ (ryc. 83). Szybki rytm , 3 do 5 uderzeŗ na sekundŋ, tak zwane 

tarabanienie , pozwalaġo szamanom wejŢļ w trans i przen ieŢļ siŋ w 

inne rejony ŢwiadomoŢci. Poczucie rytmu cechowaġo ludy zbieracko 

ġowieckie, poniewaŮ wiņzaġo siŋ z okreŢlaniem czasu, niezwykle istot-

nym w okreŢlaniu, pokonywanej w okreŢlonym czasie, odlegġoŢci. Jesz-

cze niedawno, m·wiņc o dystansach , liczon o j e  w pacierzach .  

 
Ryc. 83. Taniec Australijczyków 27 

W neolicie uwaŮano, Ůe kobiece cykle menstruacyjne sņ powiņzane z 

fazami ksiŋŮyca. Dlatego, Ůeby wzm·c pġodnoŢļ, nie tylko kobiet, ale 

teŮ pġod·w rolnych, wznoszono kamienne monolityczne krŋgi. Rytm 

ustawionych w nich monolitów koncentrowaġ ksiŋŮycowņ energiŋ 

(ryc. 84). W Averbury, gdzie jest najwiŋkszy z takich krŋg·w, znajduje 

siŋ specjalny , zapewniajņcy pġodnoŢļ, kamieŗ. W jego moc  wierzono 

jeszcze w czasach historycznych (ryc. 85).  

 
27 Herbert Tischner . Australien, w: Hugo Bernasik . Die Grosse Völkerkunde, 

Band III, Bibliographisches Institut AG, Leipzig 1939, s. 1 -17, s. 5 
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Ryc. 84. Zorats -Karer, Sisian, 5700p.n.Chr.  

(fot. Rita Willaert )  

Ryc. 85. Kamieŗ  

kobiecy, Averbury, 

3000p.n.Chr.  

W epoce kamienia nie operowano tylko kamieniem. Z dawnych wie-

ków , oprócz kamieni, pozostaġy teŮ naczynia ceramiczne. WczeŢniej 

widzieliŢmy wykonanņ z gliny paleolitycznņ Wenus, liczņcņ niemal 30 

tysiŋcy lat. DwadzieŢcia tysiŋcy lat majņ fragmenty ceramiki, kt·re 

odkryto w chiŗskiej jaskini Xianrendong. Znalezione tam  naczynie 

miaġo formŋ Ţciŋtego stoŮka, a  na krawŋdzi wyciŢniŋty rytmiczny or-

nament (ryc.  86). UmiejŋtnoŢļ wytwarzania ceramiki upowszechniġa 

siŋ w europejskim neolicie (ryc. 87).  Skorupa ceramicznego naczynia, 

to forma obrotow a, która jest uporzņdkowana przy pomocy rytmu, 

wpisanego w ornament umieszczony na zewnŋtrznych Ţcianach na-

czynia . Nie sņ to kamienie usytuowane w krŋgu, ale fryz punktowy. 

Widzimy w kulturze  neolitu , wyprowadzone z rytmu,  formalne zasady 

estetyczne. W neolitycznych, monolitycznych krŋgach, wystŋpujņ ryt-

micznie ustawione kamienie. Operujemy rytmem i geometriņ koġa. Po-

dobnie jest w  wypadku domostw , kt·re tworzņ, oparte na krŋgu bryġy 

obrotowe. Taki model estetyczny uzupeġniajņ podobne, trzymane w 

rŋkach, bryġy naczyŗ glinianych. NaleŮy sņdziļ, Ůe elementy dekora-

cyjne , jakie widzimy na powie rzchni ceramicznych garnków, czyli fryzy 

punktowe, odpowiadajņ najstarszym ozdobom, jakimi byġy koralik i z 

muszelek i koŢci. Koraliki, kt·re moŮna trzymaļ w palcach. Takie sznury 

koralików , sġuŮyġy narodom niepiŢmiennym, do zapamiŋtywania r·Ů-

nych wydarzeŗ, jak dzieci majņ zapamiŋtaļ polecenia zapisane w  

wŋzeġkach na chustce. Podobny notatnik  miaġ nasz karbowy , wycina-

jņcy karby, które  sġuŮyġy mu do zapamiŋtywania zobowiņzaŗ podle-

gġych chġop·w. Karbowy miaġ taki kij ð rabosz , na którym zaznaczano 
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obowiņzki ludzi przez niego nadzorowanych.  Najstarszy taki  zapis kar-

bowy,  na koŢci promieniowej wilka, liczņcy 28 tysiŋcy lat, znaleziono 

na Morawach (ryc. 88). Wsp·ġczeŢnie czŋŢļ Ůoġnierzy nacina na kol-

bach karabinów karby , sġuŮņce dla zapamiŋtania liczby zabitych 

przeciwnik·w. Dzisiaj stosowane sņ do modlitwy r·Ůaŗce, w kt·rych 

odmawiajņc modlitwy, przesuwamy w palcach jego paciorki.   

Poczucie rytmu, kt·re organizowaġo Ůycie dawnych spoġecznoŢci, od-

zwierciedlaġo siŋ takŮe w sztuce. Rytm w architekturze wyznaczaġy 

otaczajņce greckie Ţwiņtynie kolumny. Rytm , to  takŮe dachy chiŗ-

skich pagód (ryc. 89, 90). Rytm w krajobrazie wyznaczaġy aleje, czy to 

sfinks·w w staroŮytnym Egipcie, czy drzew, tak w  staroŮytnoŢci jak  i 

dzisiaj (ryc. 91). Specyficzny rytm , wynikajņcy z ġanowego podziaġu 

p·l w tr·jpol·wce i sposobu tkania materiaġ·w samodziaġowych, rzu-

towaġ na stroje ludowe w Polsce (ryc. 92). W XX wieku rytm staġ siŋ 

wyznacznikiem stylu art d é co. Widzimy, jak ten styl  ksztaġtowaġ w okre-

sie miŋdzywojennym polskie godġo ð orġa (ryc. 93, 94). Rytm teŮ po-

rzņdkowaġ w tym okre sie kompozycje ogrodowe (ryc. 95). W XX wieku 

byli artyŢci, kt·rzy jak Escher , wykorzystywali rytm y do matematycz-

nych przeksztaġceŗ obrazów percepcyjnych w relacjach  figura ð tġo 

(ryc. 96). Specyficznņ formņ przeksztaġceŗ rytmicznych, powiņzanych 

ze zmianņ skali, sņ ukġady fraktalne i wywodzņca siŋ z niej sztuka al-

gorytmiczna , posġugujņca siŋ w generowaniu obraz·w komputerem 

(ryc. 97).  

  
Ryc. 86. Fragment naczynia 

z jaskini Xianrendong , 

20000p.n.Chr.  

Ryc. 87. Naczynie  kultury ceramiki 

wstŋgowej rytej, 5400p.n.Chr.,  

Muzeum šlņska Opolskiego, Opole 



51 

 

 
Ryc. 88. Promieŗ wilka. 18 cm, 27000p.n.Chr., Muzeum Antropolo-

giczne, Brno  

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

  
 Ryc. 90. Iktinos  i Kallikrates . Partenon, 

447p.n.Chr., Ateny (fot. J. Rylke )  

 
Ryc. 91. Aleja sfinksów, 2700 metrów, 1400p.n.Chr., Luksor  
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Ryc. 92. Zofia Stryjeŗska. Strój  

ludowy Ġowicz, 50x39,5cm, 1939  

Ryc. 93. Stanisġaw Szukalski. Orzeġ 

na urzŋdzie, 1938, Katowice 

 
Ryc. 94. Jan Kurzņtkowski i Karol Tchorek . Orzeġ MWRiOP, 1928,  

Warszawa (fot. Jerzy S. Majewski )  
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Ryc. 95. Pierre Legrain . Ogród  

Tachardów, 1926, Wersal  

Ryc. 96. Maurits Cornelis  , 

Niebo i woda, 1938, Mu-

zeum Sztuki, Haga  

 
Ryc. 97. Mikael Hvidtfeldt Christensen , program Structure Synth. 

OŢmiornica, 2015 

Formy abstrakcyjne wyprowadzone z symetrii  

JeŮeli spojrzymy na ogon pawia, to rzuca siŋ w oczy jego symetria. 

Symetria naszej twarzy Ţwiadczy o poprawnoŢci naszego ukġadu ge-

netycznego. Symetria cechuje niemal wszystkie zwierzŋta. Stņd prefe-

rencje estetyczne dla ukġad·w symetrycznych cechujņ nie tylko ludzi, 

ale takŮe zwierzŋta, bo przecieŮ ogon pawia ma poruszyļ serce 
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pawicy . Takņ prostņ symetriŋ moŮna zauwaŮyļ w neolitycznych krŋ-

gach, w których oczywista jest symetria gwiaŬdzista. W neolicie po-

wstaġy, oparte na symetrii, abstrakcyjne , bardz o  skomplikowane formy 

dekoracyjne. Formy powiņzane z symetriņ twarzy opisaġ, w trakcie ba-

daŗ terenowych wŢr·d Indian brazylijskich, francuski antropolog 

Claude Lévi -Strauss. Jak pisaġ: ăMalowidġa na twarzy nadajņ przede 

wszystkim jednostce tej godnoŢļ istoty ludzkiej ð stwierdzajņ przejŢcie 

od natury do kultury, od ănierozumnegoó zwierzŋcia do czġowieka cy-

wilizowanego. Nastŋpnie, r·Ůniņc siŋ w stylu i kompozycji zaleŮnie od 

kasty, wyraŮajņ w spoġeczeŗstwie zġoŮonym hierarchiŋ praw i posia-

dajņ w ten spos·b funkcjŋ socjologicznņó28. Symetria twarzy zostaġa 

uzupeġniona i wzbogacona przez gwiaŬdzistņ symetriŋ rysunku naġo-

Ůonego na twarz (ryc. 98, 99). Malowidġa  na ciele pozwalaġy na roz-

winiŋcie rysunk·w w dekoracyjne, ornamentalne  pġaszczyzny. W nich 

ukġad gwiaŬdzisty jest poġņczony z siatkņ kwadrat·w, tworzņc krysta-

lograficzny ukġad dwuwymiarowy (ryc. 100). Na wszystkich tych rysun-

kach , formom krzyŮujņcym siŋ towarzyszņ, znane z prehistorycznych 

rytów kamiennych  formy spiralne . Podobne wzory wystŋpowaġy na 

neolitycznej ceramice zarówno w Ameryce, jak i w Chinach  (ryc. 101 , 

102). W Europie podobne wzory tatuowano lub malowano na caġym 

ciele (ryc. 103). Mimo prostej formy, te abstrakcyjne malowidġa, na-

leŮņ do najbardziej skomplikowanych ukġad·w spoŢr·d 17 moŮliwych 

matematycznie kombinacji symetrycznych . Tworzņ skomplikowany or-

nament o ukġadzie krzyŮowym ð ġņczonym, w kt·rym wystŋpujņ formy 

oddzielne (zatrzymujņce oko)29. ChociaŮ konstrukcja wzoru jest syme-

tryczna, to jej ornament odbiega od symetrii. Jak pisaġ Ian Stewart: 

ăLudzki umysġ ma pociņg do symetrii. Symetria odwoġuje siŋ do zmysġu 

wzroku i przez to odgrywa rolŋ w naszym poczuciu piŋkna. Idealna 

symetria jest jednak powtarzalna i ġatwa do przewidzenia, a Ůe nasze 

umysġy lubiņ r·wnieŮ niespodzianki, czŋsto uwaŮamy symetriŋ niedo-

skonaġņ, za piŋkniejszņ od dokġadnej symetrii matematycznejó30.  

Ernst Gombrich , opisujņc wņtki dekoracyjne oparte na symetrii , przy-

tacza diagram Charlesa Blanca  z 1877 roku, który w górnej linii umiesz-

cza narzŋdzia dekoratora, a w dolnej podporzņdkowane mu pojŋcia 

tworzņce porzņdek. Symetria peġni tu centralnņ rolŋ, która  porzņdkuje  

efekty dekoracyjne  wystŋpujņcych od niej odstŋpstw31 (ryc. 104) . 

 
28 Claude Lévi -Strauss. Smutek tropików, PIW, Warszawa 1960, s. 75  
29 Ernst H. Gombrich . Zmysġ porzņdku. O psychologii sztuki dekoracyjnej, 

Universitas, Kraków 2009, s. 69, 77  
30 Ian Stewart . Liczby natury, Wydawnictwo CIS, Warszawa 1996, s. 91 
31 Ibidem, s. 73  
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Ryc. 98a . Rysunki na twarzy kobiet Kadiueo 32  

 
Ryc. 98b . Rysunki na twarzy kobiet Kadiueo 33  

 
Ryc. 99. Rysunki na twarzy kobiet Kadiueo 34  

 
32 Claude Lévi -Strauss. Smutek tropików, PIW, Warszawa 1960, ryc. 1, 2, 20  
33 Claude Lévi -Strauss. Smutek tropików, PIW, Warszawa 1960, ryc. 1, 2, 20  
34 Ibidem, ryc. 24, 25, 10, 11  
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Ryc. 100. Rysunki na ciele 35  

 

 

Ryc.101. Ceramika Hohokan, 

35cm, 1000, Muzeum Pueblo 

Grande, Phoenix  

Ryc. 102. Urna Banshan, 33,5cm, 

3000p.n.Chr., Muzeum Dalekiego 

Wschodu, Sztokholm  

 

  

Ryc.  103. Figurka  

kobieca, 20cm, 

4500p.n.Chr.,  

Ryc. 104. Charles Blanc . Diagram  ð  

porzņdek w sztuce, w zdobieniu i ubiorze, 

1877 

 
35 Ibidem, ryc. 12, 13, 21, 23  
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Forma osiowa  

Form y osiowe sņ formami symetrycznymi, ale sņ bardziej od nich roz-

budowane i majņ dalsze  rozwiniŋcia. Czġowiek w spos·b naturalny, 

wynikajņcy ze swojej budowy, okreŢla w przestrzeni Ţrodek, prz·d i tyġ 

oraz centrum, prawņ i lewņ stronŋ. Ten porzņdek przestrzenny wpġy-

waġ nie tylko na ludzkie zachowania przestrzenne, ale zostaġ przeġo-

Ůony na zasady ksztaġtowania otaczajņcego go Ţrodowiska. JuŮ Egip-

cjanie starali siŋ przenieŢļ do swojej poŢmiertnej egzystencji idealne 

siedziby, czyli domy z ogrodem, w których ta formalna zasada budowy 

bŋdzie obowiņzywaļ. W ogrodzie Senufera (ryc. 105) moŮemy zoba-

czyļ trzy r·wnorzŋdne osie, z kt·rych centralna prowadzi od wejŢcia 

do siedziby, a boczne, symetryczne, leŮņ po jego lewej i prawej stro-

nie. Taki ukġad osiowej triady zostaġ przejŋty w Ţredniowieczu przez 

koŢcioġy chrzeŢcijaŗskie. Byġy to  bazyliki z nawņ gġ·wnņ i nawami 

bocznymi (ryc. 106). Symbolizujņce Chrystusa Ţwiatġo wpadaġo do ko-

Ţcioġa przez triforia, czyli okna skġadajņce siŋ z trzech czŋŢci. Te okna  

pokazywaġy jednoŢļ Tr·jcy šwiŋtej (ryc. 107). Zakoŗczenie koŢcioġa 

czŋsto stanowiġ, umieszczony w prezbiterium,  tryptyk oġtarzowy, czyli 

tr·jdzielny obraz, powtarzajņcy trójdzielny ukġad koŢcioġa (ryc. 108). 

Bardziej subtelnie  niŮ zwykġa triada, wyraziġ ideŋ Tr·jcy šwiŋtej malarz 

Andrzej Rublow . Jest ona reprezentowana przez anioġ·w. O ich od-

niesieniu do šwiŋtej Tr·jcy Ţwiadczy nie tylko barwa ich szat, ale takŮe, 

oparta na tr·jkņtach, kompozycja ikony (ryc. 109). Pod wzglŋdem 

teologiczn ym,  forma kompozycj i tego obrazu , jest znacznie bardziej 

skomplikowana. Marta Giglok  tak opisuje jņ w interpretacji Paula 

Evdokimova : ăNajdoskonalszym przykġadem (é) jest Trójca šwiŋta An-

drieja Rublowa , w kt·rej postacie anioġ·w wpisane sņ w tr·jkņt, okrņg, 

krzyŮ oraz kielich. KaŮda z tych figur ma inne symboliczne znaczenie: 

tr·jkņt nawiņzuje do symboliki Tr·jcy, okrņg jest figurņ doskonaġņ, zaŢ 

krzyŮ i kielich oznaczajņ dzieġo zbawcze Chrystusa w jego wymiarze 

mŋki i ofiary (takŮe w odwoġaniu do eucharystii). Wykorzystanie tych 

reguġ daje takŮe swego rodzaju zġudzenia optyczne ñ tr·jkņt wyraŬnie 

wskazuje na kolejne postacie, okrņg wprowadza niezbŋdny ruch i dy-

namikŋ relacji pomiŋdzy nimi (zaznaczonych poprzez spojrzenia, 

ukġad rņk oraz pochylenie anioġ·w ku sobie), krzyŮ dzieli przestrzeŗ 

obrazu na konkretne, dokġadnie wymierzone sektory, zaŢ kielich wpro-

wadza element dynamiczny: to na niego patrzņ postaci. W kompozy-

cji Tr·jcy moŮna jeszcze wyr·Ůniļ elementy wertykalne, nadajņce dy-

namikŋ oraz lekkoŢļ ñ za plecami kaŮdej z postaci pojawia siŋ sym-

bol, kt·ry jņ charakteryzuje. Dla anioġa symbolizujņcego Boga Ojca 

jest to rajskie drzewo ŭycia, dla Chrystusa ñ budynek oznaczajņcy 
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KoŢci·ġ, zaŢ dla Ducha šwiŋtego ñ skaġa bŋdņca znakiem natchnie-

nia prorockiegoó36. Zwoġany w 1551 roku w Moskwie sob·r, zaleciġ iko-

nografom, czyli malarzom ikon, naŢladowanie kanonu Rublowa, za 

wz·r stawiajņc jego ikonŋ, przedstawiajņcņ Tr·jcŋ šwiŋtņ.  

Bardziej skomplikowana i bardziej dynamiczna od hieratycznej ikony, 

jest rzeŬba antyczna przedstawiajņca Laokoona z synami, któr zy sņ 

zabijan i przez zesġane przez Apolla wŋŮe. Sploty wŋŮowe rozbijajņ trój-

czġonowņ kompozycjŋ tej grupy , kt·ra jednoczeŢnie zostaje  zespo-

lona  przez, prowadzonņ diagonalnie, pod kņtem 40o, siatkŋ kwadra-

tów (ryc. 110). Takie siatki, ustawione w stosunku do osi pod kņtami 

zbliŮonymi do 45o, sņ takŮe widoczne w malarstwie nowoŮytnym (ryc. 

111-113) i w klasycyzmie  (ryc. 114). Oparte na siatkach kwadratów  

kompozycje posiadajņ ukryte czŋŢciowo osie. OŢ gġ·wna nie jest bez-

poŢrednio powiņzana z siatkņ kwadrat·w. Jest reprezentowana przez 

gġ·wnņ postaļ, bohatera wizerunku. Form a  osiow a, poġņczona z 

ukġadem siatki kwadratów  lub prostokņt·w, staġa siŋ og·lnņ zasadņ 

projektowania. Jej wprowadzenie zainicjowaġa budowa w podbijanej 

Europie rzymskich obozów wojskowych na planie prostokņta, w któ-

rych  kaŮdy manipuġ piechoty lub turma kawalerii, zajmowaġy obszar 

kwadratu o powierzchni sto na sto stóp (29,6x29,6m)  (ryc. 115) . Po-

dobna zasada obowiņzywaġa w Ţredniowieczu, gdzie przy budowie 

miast , stosowano ukġad prostokņtny (ryc. 116). Posġugiwano siŋ przy 

tym sznurami o dġugoŢci 10 prŋt·w. Rynek miaġ wielkoŢļ 20x15 prŋt·w 

(86,4x64,8m), a dziaġka 10x3ρ
σ prŋta (43,2x14,4m)

37. W Renesansie za-

sadŋ symetrii opracowaġ i upowszechniġ w poġowie XV wieku Leon Bat-

tista Alberti , operujņc przy tym prostokņtem o proporcji 1:1,5 (ryc. 

117). Ta zasada symetrii byġa stosowana takŮe przy rozplanowaniu 

parterów ogrodowych (ryc. 118). Jednak w Ameryce zarówno Hiszpa-

nie, jak i Anglicy wprowadzili do urbanistyki siatkŋ kwadrat·w (ryc. 

119, 120)38. TakŮe w sztuce ogrodowej, przy rozplanowaniu ogrodu, 

byġa powszechnie stosowana siatka kwadratów (ryc. 121)  

 
36 za: Marta Giglok . Przestrzeŗ celowo ograniczona - rola kanonu w sztuce 

ikony, w: Alina šwieŢciak, Sandra Trela  (red.), Strychy / piwnice : inne prze-

strzenie, Wydawnictwo Uniwersytetu šlņskiego). Katowice 2015, s. 221-238, 

s 226-227 
37 Czesġaw Krassowski. Problemy genezy przemian krajobrazu osadniczego 

ziem polskich, Instytut Architektury i Planowania Wsi, PW, Warszawa 1977, 

s. 32-33 
38 Leonardo Benevolo . Miasto w dziejach Europy, Krņg, Volumen, War-

szawa 1995, s. 101, 128, 131 
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Ryc. 105. Ogród Senufera , Rzut i wizualizacja, 1401p.n.Chr., Egipt  

 

 

 

Ryc. 106. Antonio Barluzzi . KoŢci·ġ Wszystkich Narod·w, 1924,  

Jerozolima  

 

 

 

Ryc. 107. Triforium w klasztorze  

Pedralbes, 1327, Barcelona  

Ryc. 108. Giotto . Chrystus 

na tronie, 220x245cm, 1330, 

Galeria Sztuki, Watykan  
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Ryc. 109. Andriej Rublow . 

Tr·jca šwiŋta, 142x114cm, 

1410, Ġawra Troicko-Siergijew-

ska, Siergijew Posad   

Ryc.  110. Hagesandros , Athana-

doros  i Polydoros . Grupa La-

okoona , 2,4m, 200p.n.Chr., Muzea 

Watykaŗskie 

 

 

 

Ryc. 111. Francesco Salviati .  

Charity, 156x122cm, 1545,  

Uffizi, Florencja  

Ryc. 112. Guido Reni .  

šw. Hieronim i Anioġ, 

198x149cm, 1640,  

Instytut Sztuki, Detroit  
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Ryc. 113. Greuze . Gitarzysta, 

71x57cm, 1760, Muzeum Sztuk 

Piŋknych, Nantes 

Ryc. 114. Jacques -Louis David .  

Napoleon  przekraczajņcy Alpy, 

259x 221cm, 1800,  

Zamek Malmaison  

 

  

Ryc. 115. Rzymski obóz marszowy 

z koŗca II wieku 

Ryc. 116. Miasto Ţrednio-

wieczne , XIIIw ., Montpazier 39 

 
39 Maġgorzata Kostrzewska. Miasto europejskie na przestrzeni dziejów. 

Wybrane przykġady, Akapit-DTP, Gdaŗsk 2013, s. 73 
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Ryc.  117. Leon Battista Alberti . 

Zasada symetrii, 1452  

Ryc. 118. J. Boyceau . Projekt par-

terów w ogrodzie Luxemburskim 

w ParyŮu, 163840 

 

 

 

Ryc. 119. Plan zaġoŮenia  

Santiago del Léon, 1567  

Ryc. 120. Jefferson . Land Ordi-

nance, Siatka kolonizacji nowych 

obszarów Stanów Zjednoczonych  

 
40 Marie Luise Gothein . Geschichte der gartenkunst, Verl. Eugen 

Diederichs, Jena 1914, s. 35  



63 

 

 
Ryc. 121. Jacques Fouquières . Ogrody zamkowe w Heidelbergu, 

178x263cm, 1620, Muzeum M iejskie, Heidelberg  
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Rozdziaġ 2-  Zespoġy form 

Gdy formy  zġoŮymy 

To caġoŢļ widzimy  

Formy przekazywania treŢci ð piktogram y i pisma  

Obok pierwotnych malowideġ i schematycznych postaci, pojawiaġy 

siŋ na skalnych Ţcianach takŮe piktogramy lub ryte petroglify  (ryc. 

122). Stanowiġy one Ţrodki komunikacji oparte na formach zaczerp-

niŋtych z otaczajņcego Ţwiata, a nastŋpnie przeksztaġcone w znaki 

symboliczne , które  niosġy treŢci zrozumiaġe dla konkretnego krŋgu kul-

turowego. Wsp·ġczeŢnie takie piktogramy sġuŮņ do identyfikacji grup 

religijnych i politycznych (ryc.  123).  

  

Ryc. 122. Piktogramy Chumash.  

I wiek, Santa Barbara  

Ryc. 123. Piktogramy  

religijne i polityczne  

Czŋsto takie znaki identyfikacyjne , które funkcjonujņ na r·Ůnych 

szczeblach spoġecznych ugrupowaŗ: paŗstw, miast, rod·w czy korpo-

racji , majņ formy piktogram·w. Mogņ to byļ piktogramy nawiņzujņce 

do znak·w symbolizujņcych rody zaġoŮycieli paŗstwa, takie jak tr·jzņb 

Rurykowiczów, obecny herb Ukrainy  (ryc. 124). MoŮe to byļ powr·t z 

pisma do piktogramu, tak jak jest to we wsp·ġczesnym Iranie, w kt·rym 

z arabskiego sġowa B·g - , stworzono piktograficzne godġo paŗ-

stwowe (ryc. 125). Piktograficzne herby miast czŋsto nawiņzywaġy do 

herb·w rodowych ich wġaŢcicieli; tak  jest w wielkopolskiej Nekli, której 

herb jest wersjņ herbu Drogosġaw rodziny Sk·rzewskich (ryc. 126). Po-

wstawaġy teŮ nowoczesne piktogramy promujņce koncerny. Logo 

firmy Renault nawiņzuje do jednoprzestrzennej wstŋgi Moebiusa (ryc. 

127). Takie wsp·ġczesne piktogramy sņ wpisane w  miejsca lub a rte-

fakt y, które  okreŢlajņ ich toŮsamoŢļ i identyfikujņ je w spoġecznej Ţwia-

domoŢci.  

https://pl.wikipedia.org/wiki/Allah_(ligatura)
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Ryc. 124. Try-

zub - Godġo 

Ukrainy, 1918  

Ryc. 125. Chamid 

Nadimi . Godġo 

Iranu, 1980  

Ryc.126. Herb 

Nakli  

Ryc. 127. 

Logo firmy 

Renault, 2021  

Ġadunek znaczeniowy  piktogramów  w spos·b naturalny wiņzaġ siŋ w 

zespoġy znaków i stanowi ġ zaczņtek pisma. W ten spos·b moŮna byġo 

przekazywaļ nawet skomplikowane  treŢci  (ryc.  128). W Peru, w Pacar-

tambo , piktogramy  zostaġy uŮyte przez Indian do  przekaz ani a  treŢci 

Nowego Testamentu  (ryc.  129). Naturalnņ kolejņ, z piktogramów po-

wstaġy pierw sze pisma . Najbardziej z nich rozpowszechnione jest pismo 

chiŗskie, ze znakami, w który ch  pozostaġy Ţlady pierwotnych piktogra-

mów  (ryc.  130)41. Innņ drogņ poszġy pisma alfabetyczn e. W nich znaki 

odwzorowujņ dŬwiŋki mowy. Alfabet ġaciŗski dņŮyġ do precyzyjnego 

zamkniŋcia znaku w formŋ geometrycznņ, opartņ na zasadzie symetrii  

(ryc.  131). Alfabet arabski przeciwnie, przeksztaġcaġ znaki w pġynņce 

formy dekoracyjne, tworzņce w piŢmie ornamentalne  fryzy42 (ryc. 132).   

Formy pisma w duŮym stopniu zaleŮņ od materiaġu i narzŋdzia, kt·re 

je uksztaġtowaġy. Pismo chiŗskie byġo wykonywane pŋdzlem na bam-

busowych deseczkach i biegġo z g·ry na d·ġ. Rzymska, ġaciŗska anty-

kwa, byġa kuta w kamieniu i biegġa z lewej ku prawej stronie. Pismo 

arabskie, wykonywane trzcinowym piórem na papirusie  byġo prowa-

dzone od prawej do lewej strony. Czasem litery zyskiwaġy indywidu-

alny wyraz artystyczny  i stawaġy siŋ osobnymi dzieġami sztuki. Za przy-

kġad moŮe sġuŮyļ podpis tureckiego suġtana (ryc. 133). W pergamino-

wych, Ţredniowiecznych ewangeliach, wydobywano i zdobiono 

pierwsze litery, takie jak ta, która przedstawia dwie pierwsze litery 

sġowa: ăChrystusó (ryc. 134).  

 
41 David Diringer . Alfabet, PIW, Warszawa 1972 , s. 96-118 
42 Ernst H. Gombrich . Zmysġ porzņdku. O psychologii sztuki dekoracyjnej, 

Universitas, Kraków, 2009, s. 236, 237  
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Ryc. 130. Wsp·ġczesne znaki pisma chiŗskiego45 

 
43 David Diringer . Alfabet,  op. cit . s.36 
44 ibidem, s. 155  
45 Ibidem, s. 118  

  
Ryc.  128. Opowiadanie obrazkowe  

o nieszczŋŢliwej miġoŢci jukagirskiej 

dziewczyny 43 

Ryc. 129. Pismo piktogra-

ficzne z Paucertambo 44  
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Ryc. 133. Tughra Sulejmana Wspaniaġego, 

1520, Muzeum Sztuki Metropolitan  

Ryc. 134. Ksiŋga z 

Kells, 33x25cm, 800, 

Trinity College, Dublin  

Pismo od chwili swojego powstania towarzyszyġo sztuce. WyjaŢniaġo i 

uzupeġniaġo znaczenie dzieġ. Stosowne teksty umieszczano na obra-

zach, rzeŬbach i Ţcianach budowli. W XX wieku pismo przestaġo byļ 

 
46 Urszula Gireŗ, Projektowanie XVI-wiecznej antykwy, Architecturae  et Arti-

bus  - 4/2018, s.14-25, s.17 
47 Ernst H. Gombrich , op. cit ., ryc. 78  

  

Ryc. 131. Albrecht Dürer . 

Konstrukcja antykwy, 1525 46 

Ryc. 132. Czara kuficka, X w., Mu-

zeum Sztuki Metropolitan, Nowy Jork 47  
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tylko Ţrodkiem komunikacji. Staġo siŋ odrŋbnņ gaġŋziņ sztuki. W dada-

izmie sam ksztaġt wydrukowanych sġ·w i ich fragment·w stanowiġ ma-

teriŋ abstrakcyjnych kompozycji (ryc. 135). Rozwinŋġa siŋ poezja kon-

kretna, w kt·rej litery, ich efekt typograficzny, jest waŮniejszy w prze-

kazywaniu znaczenia, niŮ sama treŢļ wiersza. Czasem, jak w poezji 

Stanisġawa DroŮdŮa, zamiast liter wystŋpujņ pġytki domina (ryc. 136). 

Najpowszechniejsze byġo uŮycie liter w graffiti. Te uliczne napisy, pier-

wotnie oznaczaġy dla wtajemniczonych, granice dziaġania mġodzieŮo-

wych gang·w. Styl tak tworzonego pisma, upowszechniġ siŋ, tworzņc 

obrazy abstrakcyjnego pisma w odlegġych zakņtkach Ţwiata (ryc. 

137). Ten styl przeniknņġ takŮe w XX wieku do sztuki, w której kompozy-

cja wiņzaġa obraz z tekstem (ryc. 138). Kolejnņ zmianŋ spowodowaġ 

rozw·j Ţwiata cyfrowego. Skġad komputerowy pozwoliġ na wiņzanie 

obrazu z tekstem w cyfrowņ caġoŢļ. Niedawno zmarġy artysta, Prze-

mysġaw Kwiek, takim obrazom i komentarzom do nich, poŢwiŋciġ 

osobnņ ksiņŮkŋ48 (ryc. 13 9).  

Ryc. 135. Kurt Schwitters . Maj 191, 21,6x17cm,  

1919, Marlborough Sztuki Piŋkne, Londyn 

  
 Ryc. 136. Stanisġaw Dr·ŮdŮ. KoŢci zostanņ 

rzucone, 2003. Biennale, Pawilon Polski, 

Wenecja (fot. J. Rylke )  

 
48 Przemysġaw Kwiek, Facebook, Okġadki, Kije, Kawy, Herbaty, Mņki, RyŮe, 

Kasze, Cukry i Sole, Wydawnictwo Sztuka ogrodu. Sztuka krajobrazu, War-

szawa 2018.  
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Ryc. 137. Candy . Respect 2, 200x273cm, 1996, Mur wyŢcig·w  

konnych, Warszawa  (fot. J. Rylke )  

  
Ryc. 138. Jan Rylke. Wilk tasmaŗski 

na polach elizejskich , 100x81cm, 

2006 

Ryc. 139. Przemysġaw Kwiek.  

Z cyklu rozdzielenie farby od 

anegdoty, CiŋŮkie bolņczki  

zabijajņ Ůycie, 2017 
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Pismo stanowiġo, od staroŮytnoŢci, element dekoracyjny waŮniejszych 

budowli. W krajach arabskich, cytaty z Ţwiŋtej ksiŋgi ð Koranu, byġy 

ich gġ·wnym elementem dekoracyjnym. W Polsce, w postmoderni-

stycznej architekturze, uŮywa pisma Marek Budzyŗski. Teksty w r·Ůnych 

jŋzykach i alfabetach widniejņ, na zaprojektowanej przez niego, ele-

wacji biblioteki warszawskiego uniwersytetu (ryc. 1 40).  

 
Ryc. 140. Marek Budzyŗski, Zbigniew Badowski . Biblioteka  

Uniwersytetu Warszawskiego, 1999, Warszawa (fot. J. Rylke )  

Formy zapisane we wzornikach  

Czŋsto, jak w papirusach egipskich, rysunki byġy podobnie  opraco-

wane formalnie , jak towarzyszņce im hieroglify. Nie tylko w  papiru-

sach, ale r·wnieŮ w egipskich reliefach i malowidġach Ţciennych, na-

stņpiġ podziaġ na rysunek opracowany zgodnie z przyjŋtym wzorem i 

na wyprowadzony z piktogramów hieroglif, czy nawet hieroglificzne 

pismo. Bez wņtpienia, przy tworzeniu papirus·w grobowych posġugi-

wano siŋ wzornikami, kt·re siŋ nie zachowaġy, ale Ţwiadczy o ich ist-

nieniu, wystŋpujņce przez stulecia, podobieŗstwo takich, zachowa-

nych w grobowcach, przedstawieŗ (ryc. 141- 143). MoŮemy podobne 

formalne  wzory  zobaczyļ takŮe w tekstach kodeks·w meksykaŗskich. 

Wystŋpujņcy w nich obraz lub piktogram stanowi podstawŋ, z które j 

dopiero w przyszġoŢci powstanie znak pisma (ryc. 144). TakŮe w Ţre-

dniowiecznej Europie byġy wykorzystywane wzory do obrazowania . 

Najbardziej znane byġy wzory, wedġug kt·rych powstawaġy ikony, czyli 

Ţwiŋte, prawosġawne obrazy. W tradycji bizantyŗskiej najstarsza z ikon, 

to namalowany przez Ţw. Ġukasza wizerunek Matki Boskiej . Byġ on p·Ŭ-

niej powtarzany pod nazwņ ăHodegetria ó (wskazujņca drogŋ). Po-

dobno wersjņ takiego obrazu najbardziej zbliŮonņ do pierwowzoru jest 

obraz ăSalus Populi Romani ó (ryc. 145). Zaprezentowany w nim  wzór 

wizerunku byġ powtarzany zar·wno w tradycji wschodniej, jak i w tra-

dycji zachodniej (ryc. 146). W Polsce przykġadem takiego  wizerunku 
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jest ăMatka Boska Czŋstochowskaó (ryc. 147). Te wzory miaġy charak-

ter wzor ów  religijn ych, trwaġych  ze wzglŋdu na obowiņzujņce do-

gmaty  wiary. W malarstwie ikonowym , wzory ikonograficzne obowiņ-

zywaġy od czas·w bizantyŗskich i przetrwaġy do czas·w wsp·ġcze-

snych, przy czym  do ich modyfikacji  wykorzystywano takŮe czoġowe 

wzory malarstwa nowoŮytnego49. W koŢcioġach katolickich sņ dzisiaj 

umieszcz a ne , opracowane wedġug wzoru, przedstawionego w 1931 

roku przez Jezusa Ţwiŋtej Faustynie, obrazy ăChrystusa  Miġosiernegoó. 

Sņ teŮ umieszczane liczne obrazy Ţwiŋtych, na przykġad Ţwiŋtego An-

toniego , który pomaga  nam  w odnalezieniu z a gubionych przedmio-

tów (ryc.  148, 149).  

 

  

Ryc. 143. Negbed. Ksiŋga  

Umarġych, 6,3m (fragment), 

XIVw.p.n.Chr., Luwr, ParyŮ 

Ryc. 144. Strona Kodeksu  

Madryckiego, 22,6x682cm 

(fragment), XVIw., Muzeum 

Amerykaŗskie, Madryt 

 
49 Agnieszka Szybalska . Wzory rosyjskiego malarstwa ikonowego w 2. poġo-

wie XIX i poczņtku XX wieku. Uwagi wstŋpne na przykġadzie obiekt·w z 

Podlasia i Lubelszczyzny. Biuletyn Historii Sztuki LXXXIV: 2022, nr 4, s. 879-

946  

  

Ryc. 141. Papirus grobowy Ani, 

1300p.n.Chr., Muzeum Brytyjskie, 

Londyn  

Ryc. 142. Papirus grobowy  

z Achmim, IIw p.n.Chr.,  

Muzeum Egipskie, Berlin  
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Ryc. 148. Antonio del Castillo i Saavedra . šw. Antoni Padewski, 

73x35cm, 1645, Muzeum Sztuk Piŋknych, Kordoba 

   
Ryc. 149. šw. Antoni Padewski,  

123x90cm, XVIIIw., Pacz·ġkowice 

 
50 MET ð Przy opisie obraz·w bŋdŋ stosowaġ ten skr·t dla The Metropolitan 

Museum of Art (Metropolitalne Muzeum Sztuki) w Nowym Jorku  

   
Ryc. 145. Salus Populi 

Romani, 117x79 cm, 

VIIw, Bazylika Santa 

Maria Maggiore , 

Rzym 

Ryc. 146. Berlinghiero 

Berlinghieri . Ma-

donna z Dzieciņtkiem 

76x50cm, 1230, MET50, 

Nowy Jork  

Ryc. 147. Czarna 

Madonna, 

122x82cm, 1382, 

Klasztor na Jasnej 

G·rze, Czŋstochowa 

https://en.wikipedia.org/wiki/Basilica_of_Saint_Mary_Major
https://en.wikipedia.org/wiki/Basilica_of_Saint_Mary_Major
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MoŮe siŋ wydawaļ, Ůe naturalne byġo powtarzanie wzor·w malarstwa 

dewocyjnego, sġuŮņcego kultowi. Jednak podobne wzory istniaġy 

takŮe w sztuce Ţwieckiej. Zachowaġy siŋ, na przykġad, takie wzory w 

chiŗskim malarstwie pejzaŮowym. W XI wieku, malarz Guo Xi i jego syn 

Guo Si, opracowali wzory, kt·re byġy p·Ŭniej realizowane w malarstwie 

pejzaŮowym51. Opisali oni trzy typy pejzaŮy, pokazujņce: wysokņ dal, 

gġŋbokņ dal i szerokņ dal (ryc. 150-152). Opracowali teŮ wzory drzew 

i wzory dla grup drzew (ryc. 153, 154). Te wzory byġy p·Ŭniej wykorzy-

stywane nie tylko w chiŗskim malarstwie, przyjŋġy siŋ takŮe w japoŗ-

skiej sztuce ogrodowej 52.  

Czasem, jak na izolowanej Wyspie Wielkanocnej, istniaġ tylko jeden 

wz·r, wedġug kt·rego wykonano wszystkie posņgi Moi (ryc. 155).  

Przykġadem wzor·w wystŋpujņcych w czasach nowoŮytnych, moŮe 

byļ tzw. portret sarmacki, oparty na wzorach pochodzņcych z Sied-

miogrodu (ryc. 156, 157). Podobnie byġo ze schematami kompozycyj-

nymi w innych dziedzinach sztuki. Takie schematy cechowaġy wyroby 

ceramiczne, architektoniczne, urbanistyczne i ogrodowe. W wielu wy-

padkach takie formalne schematy, wzory i porzņdki wykorzystujemy 

do identyfikacji a rchaicznych kultur. Czŋsto noszņ one nazwy pocho-

dzņce bezpoŢrednio od wzorów zdobienia ceramiki, jak kultura cera-

miki sznurowej, wstŋgowej czy doġkowej.  

Obok pojŋcia wzoru istnieje szersze pojŋcia paradygmatu 

(ȏȀȐǻȃȄȈȂȋȀ ð parádeigma ăprzykġad, wz·ró)53, czyli wzoru przenika-

jņcego caġņ epokŋ. W takim wypadku, zmiany nastŋpowaġy w caġym 

otoczeniu czġowieka. Gospodarkŋ wypaleniskowņ, zastŋpowaġa tr·j-

polówka, a potem system fermowych monokultur. Naturalne lasy za-

stņpiġy monokultury sosnowe, a teraz wprowadza siŋ ekosystemy sie-

dliskowe, takie jak mikrolasy systemu Miyawaki (ryc. 158).  

 
51 K. F. Samosjuk. Go Si, Iskusstwo, Leningrad, 1978, s. 88 -93 
52 Wybe Kuitert . Chinese style composition of scenery in Chishaku -in, 

Shakkei, tom. 23, nr 4., Wiosna 2017  
53 Sednem Kuhnowskiego modelu jest wġaŢnie koncepcja przechodzenia 

od jednego paradygmatu do drugiego, czyli ġamania dotychczasowej tra-

dycji przez rewolucjŋ. Dochodzi do niej wtedy, kiedy liczba anomalii ze 

wzglŋdu na funkcjonujņcy w danej specjalnoŢci consensus omnium  coraz 

bardziej roŢnie, kiedy obowiņzujņcy paradygmat niezdolny jest uporaļ siŋ 

z problemami, kt·re powinny daļ siŋ rozstrzygnņļ na jego gruncie ð Ste-

fan Asterdamski . Posġowie tġumacza:,Tomas Kuhn: Fizyk-Historyk-Filozof, w: 

Thomas S. Kuhn. Przewr·t kopernikaŗski. Pr·szyŗski i S-ka, Warszawa 2006, 

s. 327-340, s. 334 
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Ryc.  150. Guo Si .  

PejzaŮ: wysoka dal, 

XIw.  

Ryc. 151. Guo Si .  

PejzaŮ: gġŋboka dal, 

XIw. 

Ryc. 152. Guo Si .  

PejzaŮ: szeroka dal, 

XIw. 

 

  

Ryc.  153. Guo Si . 

Drzewo, XIw.  

Ryc.  154. Guo Si . Drzewa, XIw.  

 
Ryc. 155. Moai na Wyspie Wielkanocnej  
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Ryc. 156. Portret Ġukasza 

Opaliŗskiego, 202x132cm, 

1635, Muzeum Narodowe, 

Kraków  

Ryc. 157. Portret Jana Karola  

Chodkiewicza , XVIIw. Muzeum  

Historyczne, Lwów  

 
Ryc. 158. Kasper Jakubowski . Las Miyawaki. 202 4, SGGW, War-

szawa  (fot. J. Rylke ) 
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Ukġady ortogonalne 

Podczas, gdy posġugujņce siŋ motykņ i hodujņce zwierzŋta spoġecz-

noŢci neolityczne w dalszym ciņgu zajmowaġy stoŮkowate domy, to 

wiŋksze osiedla, takie jak turecki ¢atal Hºy¿k, o  zwartej zabudowie , 

stosowaġy juŮ system ortogonalny , czyli prostokņtny. Pozwalaġ on le-

piej wypeġniļ przestrzeŗ, wykorzystujņc w tym celu wsp·lne Ţciany bu-

dynków. Do dom·w o powierzchni okoġo 25m2 wchodzono przez 

otwory w suficie (ryc.  159). Liczne figurki znalezione w tej osadzie, 

mimo realistycznego przedstawienia  ludzkiej postaci , byġy konstruo-

wane zgodnie z abstrakcyjnņ zasadņ kompozycyjnņ kwadratury. Linie 

faliste , które wczeŢniej wzbogacaġy symetriŋ form abstrakcyjnych, zo-

staġy w tym wypadku zastņpione przez pġynne formy kobiecego ciaġa. 

W usytuowaniu  najbardziej znanej z tych figur,  widzimy istotnņ zmianŋ. 

Postaļ nie jest wyprostowana, ale siedzi, co okreŢla jej wyŮszy status ð 

osoby nie pracujņcej. Jej rŋce spoczywajņ na gġowach drapieŮnych 

kot·w. Pozycja kot·w, r·wnolegġa do siedzņcej postaci, okreŢla ich 

pozycjŋ wsp·ġpracy lub podw·jnej, zwierzŋcej i ludzkiej natury ca-

ġego zespoġu. Równo czeŢnie frontalna pozycj a  jest konfrontacyjn a  

wobec stojņcej przed niņ osoby. Jednoznacznie o kreŢla to postaļ 

jako wġadczyniŋ ludzi i zwierzņt (ryc. 160). Struktura Çatal Höyük nie 

wskazuje na spoġecznņ hierarchiŋ jej mieszkaŗc·w. MoŮna przypusz-

czaļ, Ůe figurka odnosi siŋ do bytu wyŮszego. Osada stanowiġa ca-

ġoŢļ. Miejsca kultu byġy mieszkaniami bog·w, kt·rzy zajmowali domy 

sņsiadujņce z domami mieszkaŗcami. Zmarli mieszkali obok Ůyjņcych. 

Byli pochowani  pod podġogami ich dom·w.  

Rolnictwo i zajmowanie staġych siedzib pierwszych rolnik·w stanowiġo 

szok kulturowy  dla wczeŢniejszych, zbieracko ġowieckich spoġecznoŢci. 

Podobny szok kulturowy , kilka tysiŋcy lat p·Ŭniej, charakteryzowaġ re-

wolucjŋ przemysġowņ, kt·ra nasiliġa siŋ na przeġomie XIX i XX wieku. W 

toku rewolucji  przemysġowej, Ůeby oswoiļ zmiany cywilizacyjne , wpro-

wadzone przez tņ rewolucjŋ do Ţrodk·w spoġecznej komunikacji : fo-

tografi i, film u, radi a , powrócono w sztuce , podobnie jak w neolicie,  

do pr·by racjonalnego ogarniŋcia sytuacji, do geometrii . Powrócono  

do podstawowych barw i ortogonalnych ukġad·w. Starano siŋ przez 

nie  wyraziļ racjonalnoŢļ nowej epoki . Rozwiniŋcie ukġadu ortogonal-

nego, to szeŢcian i on staġ siŋ podstawņ architektury okresu moderni-

zmu. Dom miaġ byļ kompozycjņ pġaszczyzn rozwiniŋtych w ukġadach 

ortogonalnych (ryc. 161). W latach 60tych w Polsce wznoszono domy 

w formie szeŢcianu, z pġaskim dachem i ten typ zabudowy indywidu-

alnej dominowaġ do koŗca PRL-u (ryc. 162). W miastach piŋtrzono ta-

kie jednostki mieszkalne w bloki. W dalszym ciņgu miasta byġy 
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rozplanowane , przez siatkŋ ulic, w ukġad prostokņtny. Teoretycznņ 

podstawŋ takiego modernistycznego porzņdku stworzyġa holenderska 

Grupa de Stijl . Z geometrycznej abstrakcji stworzy li oni  podstawŋ kul-

turowņ, opartej na podstawach inŮynierskich, racjonalnej cywilizacji 

(ryc . 163). Jeszcze dalej w redukcjonizmie poszedġ konstruktywista Ka-

zimierz Malewicz . Za podstawŋ nowej kultury przyjņġ on czarny kwa-

drat, z kt·rego wyprowadzaġ kolejne, zaleŮne od tego kwadratu  formy 

(ryc. 164). DņŮenie do opartej na kwadratach formy uniwersalnej byġo 

teŮ charakterystyczne dla zaġoŮyciela grupy de Stijl, Theo van Does-

burga , kt·ry staraġ siŋ podporzņdkowaļ jņ reguġom arytmetycznych , 

dņŮņcych do doskonaġoŢci, ciņg·w (ryc.  165). Jak pisaġ Julian Tuwim 

w ăMatematyceó: ăOto kwadrat. I nic pr·cz prostego kwadratu. W 

uwiŋzi czterech linii zamkniŋta sprawa jedyna (é) Kwadrat w chaos 

siŋ wcina, I piŋkniejszego nie ma poematuó. Ten cytat otwiera album 

poŢwiŋcony sztuce abstrakcyjnej Jacka Dyrzyŗskiego54. Jacek Dyrzyŗ-

ski prowadziġ w warszawskiej Akademii Sztuk Piŋknych: ăPracowniŋ 

Wiedzy  o Dziaġaniach i Strukturach Wizualnychó i m·wiġ: ăWybraġem 

kwadrat, kt·ry jest jakby formņ magicznņ o r·Ůnych potencjalnych 

moŮliwoŢciach. Jest, jak sņdzŋ, apoteozņ dziaġalnoŢci czġowiekaó55 

(ryc. 166). Kwadrat jako podstawowy moduġ zdarzeŗ przypadkowych, 

staġ siŋ podstawņ do tworzenia dzieġ przez Ryszarda Winiarskiego. Po-

rzņdek w tych dzieġach okreŢlaġ on  rzutem  kostk i do g ry. Twierdziġ, Ůe: 

"Struktura Ţwiata zbudowana jest z element·w przypadkowych, a rze-

czywistoŢļ peġna jest przykġad·w sytuacji losowych, zdarzeŗ przypad-

kowych." 56 (ryc. 167).  

  

Ryc. 159. Model osady neolitycznej Catal Höyük, 7300p.n.Chr.,  

Muzeum Prehistorii, Turyngia  

 

 
54 Jacek Dyrzyŗski. Malarstwo, Wyd. ASP, Warszawa 2017, s. 4, 5  
55 Ibidem, s. 7  
56 Ewa Gorzņdek. Ryszard Winiarski. Culture.pl, 2006 (online) https://cul-

ture.pl/pl/tworca/ryszard -winiarski (pobran o  28.02.2025) 
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Ryc. 160, Siedzņca kobieta z ¢atalhºy¿k, 13cm, 6000pnChr.,  

Muzeum Cywilizacji Anatolijskich, Ankara  

 

  
Ryc. 161. Theo van Doesburg   

i Cornelis van Eesteren . Kontra-

konstrukcja. Projekt, 57x57cm, 

1923, MoMA 57, Nowy Jork  

Ryc.162. Dom rodzinny, Nowa 

Iwiczna  

 

 
57 MoMA ð Przy opisie obraz·w bŋdŋ stosowaġ ten skr·t dla Museum of Mo-

dern Art (muzeum sztuki nowoczesnej) w Nowym Jorku  
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Ryc. 163. Piet Mondrian . Obraz 

I, 103x100cm, 1921, Muzeum 

Sztuki, Haga  

Ryc. 164. Kazimierz Malewicz . 

Czarny kwadrat, 79,5x79,5cm, 

1915, Galeria Trietiakowska,  

Moskwa  

 

 

  

 

Ryc. 165. Theo van Doesburg . Kompozycja arytmetyczna / Forma 

uniwersalna, 1929 -1930, Muzeum Kröllera -Müllera, Otterlo  
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Ryc. 166. Jacek Dyrzyŗski. Kolekcja, 

92x92cm, 2013  

Ryc. 167. Ryszard  

Winiarski. Obiekt  

przestrzenny, 55cm, 

1971 

Otwarte formy przestrzenne  

Jeszcze w czasach historycznych, obrzŋdy wiŋkszoŢci religii, odbywaġy 

siŋ w Ţwiŋtych gajach. Tam, gdzie tereny byġy wylesione, tworzono ich 

odpowiedniki  z pni lub kamieni . Takie o twarte formy przestrzenne sta-

nowiġy, dla spoġecznoŢci Ůyjņcych w ich otoczeniu, widoczny punkt 

odniesienia . Neolit charakteryzowaġy okrņgġe konstrukcje, tworzone w 

krajobrazie  otwartym . Najstarsze z nich, jeszcze z mezolitu, liczņce 11 

tysiŋcy lat, to Gºbekli Tepe, kt·re, byļ moŮe, byġo jednak przykryte 

sklepieniem (ryc.  168). Najb ardziej znane z takich okrŋg·w jest angiel-

skie Stonehenge, poniewaŮ przetrwaġo do dzisiaj na powierzchni ziemi 

(ryc. 169 - 171). Jest to krņg kamiennych monolit·w o  wysokoŢci 4 me-

trów . W krŋgu wewnŋtrznym monolity liczyġy 6 metrów  wysokoŢci. šred-

nica obiektu wynosi 110 metrów, czyli okrņg zajmuje powierzchniŋ 

okoġo hektara. Byġa to kolista, otwarta forma , tworzņca centrum kon-

kretn ej  spoġecznoŢci. Byġ to dla niej  punkt odniesienia , istniejņcy za-

równo w czasie jak i w przestrzeni,  stanowiņc miejsce jej  spotkaŗ. 

Punkt odniesienia, kt·ry byġ wznoszony przez wiele pokoleŗ, tworzņc 

w efekcie trwaġņ spoġecznoŢļ. Na wzór takich kamiennych monolitów 

wzniesiono w 1965 roku pomnik ludzi morza w Gdyni (ryc. 172). Na 
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wystawie ăOgrody šwiata ó w Hamburgu , kamienny ogród symbolizo-

waġ Europŋ šrodkowņ (ryc. 173). W Warszawie wsp·ġczesne kamienne 

krŋgi towarzyszņ Bibliotece Narodowej i Centrum Nauki Kopernik. 

šwiadczņ one o istnieniu Ůywej tradycji takich form identyfikacji. Dzi-

siaj podobnņ rolŋ punkt·w odniesienia dla spoġecznoŢci miejskich 

peġniņ stadiony piġkarskie. Najwiŋkszy z nich, stadion Salt Lake w Kal-

kucie , mieŢciġ 120 000 widzów i jego wielkoŢļ w przybliŮeniu odpo-

wiada rozmiarom krŋgu w Stonehenge (ryc. 174).  Architekt krajobrazu, 

Janusz Skalski uwaŮa, Ůe granice, zwiņzanej z konkretnym miastem 

spoġecznoŢci, okreŢlajņ napisy sġawiņce lokalne kluby piġkarskie. Takie 

granice sņ zazwyczaj rozleglejsze niŮ granice samych miast. 

 
Ryc. 168. Göbekli Tepe, Turcja  

  
Ryc. 169. Lucas de Heere .  

Stonehenge, 1575, Biblioteka 

Brytyjska, Londyn  

Ryc. 170. John Constable .  

Stonehenge, 39x60cm, 1835,  

Muzeum Wiktorii i Alberta, Londyn  
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Ryc. 171. Kamienne elementy  

Stonehenge  

Ryc. 172. Wiktor Toġkin. 

Pomnik ăLudziom  

Morzaó, 1965, Gdynia 

(fot. J. Rylke )  

 

  

Ryc. 173. Ogród ð Europa  

šrodkowa, IGS 2013, Hamburg 

(fot. J. Rylke )  

Ryc. 174. Stadion Salt Lake, 

105x68m, 1984, Kalkuta  

W staroŮytnoŢci, kiedy kulty pogaŗskie spersonifikowaġy swoich bo-

g·w, kamienne monolity przeksztaġciġy siŋ w monumentalne posņgi. 

Powstawaġy jako spersonalizowane punkty odniesienia. Kolosalny Po-

sņg Heliosa, greckiego b·stwa sġoŗca z wyspy Rodos, byġ uwaŮany za 

jeden z siedmiu cud·w staroŮytnego Ţwiata. Zostaġ wzniesiony w 280 

roku p.n.Chr. i liczyġ 30 metr·w wysokoŢci (ryc. 175). Nie zachowaġ siŋ, 



83 

 

ale w Egipcie, przed Ţwiņtyniņ grobowņ w pobliŮu Teb, wzniesiono gi-

gantyczne posņgi faraona Amenhotepa III, które jako Kolosy Mem-

nona stojņ tam do dzisiaj. 

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

Tendencja do wznoszenia gigantycznych posņg·w, odŮyġa w XIX wie-

ku i trwa takŮe wsp·ġczeŢnie. Podobne posņgi, wznoszone przy two-

rzeniu  paŗstw narodowych, sġuŮņ tym narodom jako ich  punkty iden-

tyfikacji. W XIX wieku, w Nowym Jorku stanŋġa Statua WolnoŢci liczņca 

wraz z cokoġem 93 metry. Podobna statua stanŋġa w 1980 roku w Kijo-

wie. Byġa to, liczņca 120 metr·w ð Matka Ojczyzna. NajwyŮsza, bo li-

czņca 182 metry, przedstawiajņca Sardara Patela , jest indyjska Statua 

JednoŢci (ryc. 17 6). TakŮe w Polsce, dla utrzymania toŮsamoŢci, na 

ziemiach  przejŋtych po II Wojnie šwiatowej, postawiono w šwiebodzi-

nie posņg Jezusa Chrystusa - Kr·la WszechŢwiata. (ryc. 177).  
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Ryc. 176. Ram V. Sutar .  

Statua Vallabhbhaia Patela , 

182m, 2018, Kevadia  

Ryc. 177. Mirosġaw Patecki. Figura 

Jezusa Chrystusa , Króla Wszech-

Ţwiata, 36m, 2010, šwiebodzin 

Zamkniŋte formy przestrzenne  

Neolityczne okrņgġe obiekty, tworzone jako spoġeczne punkty odnie-

sienia,  mogġy byļ otwarte, ale mogġy teŮ byļ zamkniŋte, tworzņc wy-

piŋtrzenia ziemi. Wtedy peġniġy przede wszystkim rolŋ grobowc·w, jak 

grobowiec korytarzowy w irlandzkim Nowegrange. Jest to grobowiec 

sprzed 5000 lat i ma  Ţrednicŋ 85 metrów (ryc.  178). Ozdabiajņ go or-

namenty spiralne (ryc.  179), charakterystyczn e  r·wnieŮ dla innych 

obiektów z tego okresu . Widziaġem takie, miŋdzy innymi, na Malcie 

(ryc. 180). Byļ moŮe spirale symbolizowaġy wŋŮe, kt·re w szamaŗskich 

wierzeniach rzņdziġy Ţwiatem podziemnym.  

Neolityczne grobowce, to przede wszystkim kurhany , czyli mogiġy w 

formie wzgórza . Przykġadem jest kurhan z Vw.p .n.Chr. w Salbyku na 

Syberii (ryc. 181). W p·Ŭniejszym okresie takie kurhany nabraġy znacze-

nia symboliczne go . Buddyjskie stupy byġy wznoszone nad jego reli-

kwiami lub, traktowanymi  jak relikwie jego  tekstami (ryc. 182). Wzno-

szono je  takŮe w czasach nowoŮytnych jako symbol e  pamiŋci o wy-

bitnych ludziach . W Krakowie usypano kopiec dla uczczenia pamiŋci 

o Tadeuszu KoŢciuszce (ryc. 183).  W staroŮytnoŢci takie kopce  
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przybieraġy czŋsto wyglņd regularnego ostrosġupa. Najbardziej z nich 

znane, to piramidy egipskie, kt·re jako grobowce znalazġy kontynua-

cjŋ w sudaŗskim Meroe, stolicy paŗstwa Kusz (ryc. 184).  

 
Ryc. 178. Grobowiec korytarzowy w Nowegrange, 3200p.n.Chr.  

  
Ryc.  179. Ornament spiralny z 

Newgrange, 3200p.n.Chr.  

Ryc. 180. Ornament spiralny z 

Tarxien, 3500p.n.Chr.  

 
Ryc. 181. Kurhan, Salbyk, Vw.p.n.Chr.  

 
Ryc. 182. Stupa Sanchi w Madhya Pradesh, IIIwiekp.n.Chr . 
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Ryc. 183. Jan Nepomucen Bizaŗski. Sypanie Kopca KoŢciuszki, 

87x163cm, 1838, Muzeum Narodowe, Kraków  

 
Ryc. 184. Piramidy grobowe cmentarza zachodniego w Meroe  
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Rozdziaġ 3 ð Formy rozwiniŋte 

Bo naprawdŋ piŋkna 

Jest forma zamkniŋta 

Formy zamieszkiwania  

Jak pisaġ Yu-Fu Tuan58, czġowiek sam, swoim ciaġem, okreŢla wartoŢci  i 

cechy swojego otoczenia. Posiada wymiar pionowy, a jego rozpiŋtoŢļ 

ramion odpowiada jego wzrostowi. Czġowiek paleolityczny posiadaġ 

wzrost czġowieka wsp·ġczesnego (mŋŮczyzna 175 cm, kobieta 160 

cm). Obracajņc siŋ zakreŢla ramionami koġo. To, co jest wyŮej, jest 

waŮniejsze od tego, co jest niŮej, a to co po prawej stronie jest waŮ-

niejsze od tego, co jest po lewej stronie. R·wnoczeŢnie terytorialnoŢļ 

czġowieka okreŢla, wedġug Edwarda Halla59, nastŋpujņce strefy kon-

taktu: intymny 45 cm, osobisty 120 cm, spoġeczny 360 cm i powyŮej tej 

wielkoŢci dystans publiczny. W rezultacie, ludzie  Ůyjņcy w kulturze zbie-

racko ġowieckiej posiadali, oparte na tych wymiarach,  siedziby o 

ksztaġcie  stoŮka lub p·ġkuli. šrednic a takiej siedziby wynosiġa okoġo 5 

metr·w, co daje powierzchniŋ niemal 20 m2. Takņ formŋ miaġo eski-

moskie ŢnieŮne igloo, azjatycka wojġokowa jurta, czy amerykaŗski wi-

gwam z gaġŋzi lub  tipi ze skór bizonów (ryc.  185, 186). R·wnieŮ zespoġy 

takich przenoŢnych dom·w tworzyġy okrŋg, o wielkoŢci zaleŮnej od 

liczby dom·w. Jak pisaġ, badajņc pierwotne spoġecznoŢci w Brazylii, 

w ăSmutku tropik·wó Claude Lévi -Strauss, takie obozowiska, zajmu-

jņce powierzchniŋ okoġo hektara, posiadaġy skomplikowanņ strukturŋ 

spoġecznņ. MaġŮeŗstwa mogġy byļ zawierane z odrŋbnych  czŋŢci wsi, 

Ůeby wykluczyļ bliskie pokrewieŗstwo, a struktura spoġecznej hierar-

chii , przenikaġa strukturŋ przestrzennņ, sytuujņc mieszkaŗca w Ţcisġej 

siatce formalnej 60 (ryc. 187, 188).  

Rozbudowa osiadġych form zamieszkiwania doprowadziġa do powsta-

nia struktur urbanistycznych. PoġoŮone  w centrum takiej struktury , byġo 

w staroŮytnoŢci miejsce Ţwiņtynne ð piramida lub Ţwiņtynia. Takie  cen-

trum  otaczaġa zabudow a  mie jska, kt·ra byġa podzielon a  prostokņtnņ 

siatkņ ulic. Ukġad prostokņtny, podobnie jak siatka p·l, byġ wynikiem 

optymalnego wykorzystania ograniczonej przestrzeni. Ostatnim z tak 

zaprojektowanych w 1421 roku miast byġ Pekin, kt·rego centrum sta-

nowiġo Zakazane Miasto  o charakterze paġacowo ð Ţwiņtynnym (ryc. 

189). W staroŮytnoŢci antycznej takie centrum nie okreŢlaġa  juŮ bu-

dowla  Ţwiņtynna, ale pusty plac, na kt·rym mogli spotykaļ siŋ miesz-

kaŗcy miasta. Stanowiġo to odpowiednik dziedziŗca domowego, na 

 
58 Yu-Fu Tuan. Przestrzeŗ i miejsce, PIW, Warszawa 1987 
59 Edward Hall . Ukryty wymiar, PIW, Warszawa 1976  
60 Claude Lévi -Strauss. Smutek tropików, PIW, Warszawa 1960, ryc. 29, 43  
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kt·ry otwieraġy siŋ pomieszczenia w Ţr·dziemnomorskich domach. Ta-

kie place nosiġy r·Ůne nazwy. W Grecji byġa to agora, w Rzymie forum, 

w Ţredniowiecznej Europie rynek, czŋsto wraz z ratuszem  jako repre-

zentantem demokracji poŢredniej (ryc. 190).  

  

Ryc.  185. Karl Bod m er . Tipi Siuksów, 1833 Ryc.  186. Jan Rylke . 

Schemat tipi  

 

 

  
Ryc. 187. Claude  

Lévi-Strauss. Plan  

w ioski Kejara  

Ryc.  188. Claude Lévi -Strauss. Schemat 

przedstawiajņcy pozornņ i rzeczywistņ 

strukturŋ spoġecznņ wsi Bororo  
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Ryc. 189. Plan Pekinu, 1900  Ryc. 190. Cheġmno. Plan miasta 123361 

Czġowiek, jak kaŮdy organizm, jest istotņ, kt·rņ cechuje terytorialnoŢļ. 

TerytorialnoŢļ wykracza poza zajmowanņ przez czġowieka przestrzeŗ 

fizycznņ. R·wnoczeŢnie jako  istot y spoġeczne , ludzie  wyznacza jņ gra-

nice  terytorialne . Granice  sņ okreŢla ne przez konkretn e  spoġecznoŢci . 

Stņd pġot na granicy spoġecznoŢci rodzinnej, mury oddzielajņce spo-

ġecznoŢļ miejskņ (ryc. 191) i umocnione granice paŗstwowe chro-

niņce przed cudzoziemc ami (ryc. 192). Z moich badaŗ nad terytorial-

noŢciņ wypoczywajņcych na otwartej przestrzeni ludz i lub ich grup , 

wynikaġa Ţrednia arytmetyczna odlegġoŢci pomiŋdzy nimi, w wymiarze  

20,7, i median ie  21 metrów 62. W ten spos·b tworzy siŋ struktura dzielņ-

cej przestrzeŗ siatki terytorialn ej,  z terytoriami o powierzchni  okoġo 400 

m 2. Jest to  powszechnie przyjŋta wielkoŢļ dziaġki w zabudowie prosto-

kņtnej. W zabudowie wielorodzinnej, mieszkaniowej, Ţciany pozwalajņ 

na ograniczenie terytorialnoŢci niemal do wymiarów fizycznych czġo-

wieka, tworzņc, tak zwanņ, przestrzeŗ funkcjonalnņ (ryc. 193, 194). 

WielkoŢļ tej przestrzeni by w a  r·Ůnie definiowana. Do niedawna 

 
61 Maġgorzata Kostrzewska . Miasto europejskie na przestrzeni dziejów. Wy-

brane przykġady, Akapit-DTP, Gdaŗsk 2013, ryc. 76 
62 Jan Rylke. WartoŢļ parku historycznego dla ochrony integralnoŢci funk-

cjonowania przestrzennego czġowieka, w: Longin Majdecki (red.). Pro-

blemy architektury krajobrazu, t. I,  Wydawnictwo SGGW, Warszawa  1986 
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zabudowa wiejska operowaġa podstawowymi jednostkami mieszkal-

nymi o powierzchni 40m 2 (ryc.  195). W komunistycznej Polsce przyjŋto 

formalne normatywy, okreŢlajņce przysġugujņcņ przestrzeŗ dla rodzin 

o okreŢlonej wielkoŢci. Normatyw z 1959 roku63 przewidywaġ dla kate-

gorii mieszkaŗ M1 (cyfra przy M okreŢla liczbŋ zamieszkujņcych os·b) 

17-20m 2, M2 ð 24-30m 2, M3 - 33-38m 2, M4 ð 42-48m 2, M5 ð 51-57m 2, M6 

ð 59-65m 2, M7 ð 67-71m 2. (ryc. 196). Takie osiedle pokazaġem na obra-

zie z 1982 roku (ryc. 197). Rozkġad pomieszczeŗ i ich wielkoŢļ byġy 

opracowywane w zgodzie z podstawowymi ich funkcjami: przygoto-

wania posiġk·w, pobytem dziennym, spaniem i zabiegami higienicz-

nymi. Ze wzglŋdu na zagroŮenie gruŬlicņ, kt·rej prņtki sņ niszczone 

przez promienie sġoneczne uznano, Ůe pomieszczenia powinny byļ 

doŢwietlone Ţwiatġem sġonecznym zgodnie z linijkņ sġoŗca, kt·ra okre-

Ţla wġaŢciwy czas nasġonecznienia pomieszczeŗ (ryc. 198).  

  

Ryc. 191. M ury Carcassonne, XIIIw.  

(fot. J. Rylke )  

Ryc. 192. Pġot na granicy 

Polski z Biaġorusiņ, 2024  

 

 

 

 

 
63 Uchwaġa nr 364 Rady Ministr·w z 20 sierpnia 1959 r. w sprawie zatwier-

dzenia normatywów projektowania dla budownictwa mieszkaniowego, 

ăMonitor Polskió, nr 81, poz. 422, s. 687. 
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Ryc. 193. Le Corbusier . Marsylska jednostka  

mieszkalna, 1953 (fot. J. Rylke )  

  
 Ryc. 194. Jan Rylke. TerytorialnoŢļ, 1986 

 

Ryc. 195. Franciszek PiaŢcik. Szaġas pasterski,  

kurna chata i najprostszy budynek mieszkalny 64 

  

Ryc. 196. Stanisġaw Marzyŗski. 

Normatywy na jednego  

mieszkaŗca, 196665 

Ryc. 197. Jan Rylke . Osiedle, 

akryl, pġ·tno, 100x130cm, 1982 

 
64 Franciszek PiaŢcik. Krótki zarys historii architektury, PWRiL, Warszawa 

1954, s. 156, 157 
65 Stanisġaw Marzyŗski. Urbanistyka, PWN, Warszawa ð Ġ·dŬ 1966, s. 37,38, 

rys. 51 
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Ryc. 198. Mieczysġaw Twarowski. Czas nasġonecznienia 21 marca i 21 

wrzeŢnia mieszkaŗ jednostronnych M1 i M2 na szerokoŢci geograficz-

nej Warszawy 66  

Obecny Warszawski Standard Mieszkaniowy okreŢla wysokoŢļ po-

mieszczeŗ na 2,65 m i maksymalnņ powierzchniŋ mieszkaŗ kompakto-

wych, czyli takich, które nawet na niewielkiej powierzchni powinny za-

pewniļ wszystkie wymagane przepisami funkcje mieszkaniowe. Dla 

takich mieszkaŗ okreŢlono nastŋpujņce powierzchnie: jednopokojowe 

(typu studio) na 40 m 2; dwupokojowe (1 sypialnia + pokój dzienny) na 

55 m 2; trzypokojowe (2 sypialnie + pokój dzienny) na 70 m 2; czteropo-

kojowe (3 sypialnie + pokój dzienny) na 85 m 267. 

Kanon fabularny  

Najstarsze, czytelne przedstawienia fabularne , znamy z terenu Mezo-

potamii. Prawdopodobnie Sumerowie , jako pierwsi , stworzyli formy , 

kt·re zostaġy rozwiniŋte w sformalizowane kanony fabularne. Staro-

Ůytny Sumer wyksztaġciġ kulturŋ hierarchicznņ, kt·ra wymagaġa formal-

nych zasad przedstawiania i propagowania zasad Ůycia spoġecznego. 

Jak to wyglņdaġo w zapisie fabularnym, moŮemy zobaczyļ na tak 

zwanym sztandarze z Ur (ryc. 199, 200). Wystŋpuje tu kilka konwencji, 

 
66 Mieczysġaw Twarowski. Sġoŗce w architekturze, Arkady, Warszawa 1960, 

s. 52 
67 Zaġņcznik Nr 1, Warszawski Standard Mieszkaniowy 1.2 (Projekt do konsul-

tacji), Warszawa, 1 paŬdziernika 2018 roku, s. 29-31 (online) https://konsul-

tacje.um.warszawa.pl/uplads/decdim/atachment/file/3884/1_warsz_stan-

dard_mieszkaniowy_do_konsultacji.pdf (pob rano 26.04.2025)  
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które moŮemy zobaczyļ na tym obiekcie po raz pierwszy, ale które 

funkcjon owaġy przez caġņ staroŮytnoŢļ. Konwencjņ formalnņ jest per-

spektyw a  rzŋdowņ, na kt·rej ukazywane sņ kolejne sekwencje zda-

rzeŗ. Przerysowane sņ proporcje ludzkie, ukazujņc w powiŋkszeniu, 

waŮniejsze anatomicznie elementy. Wiŋksza jest gġowa, a w niej oczy 

i uszy. Wiŋksza jest teŮ g·rna poġowa ciaġa. Gġowa jest przedstawiona 

z profilu, tors i rŋce z przodu , nogi z profilu  (ryc. 201). Wystŋpuje per-

spektywa intencjonalna, w kt·rej postaļ najwaŮniejsza jest wyraŬnie, 

o 15%, wiŋksza od pozostaġych postaci (ryc. 202). Opr·cz dominujņ-

ce go wġadcy, widzimy warstwŋ arystokracji. Jest ona  przedstawion a  

w konwencji siedzņcych i pijņcych alkohol postaci . Wszystkie postacie 

okreŢla standaryzacja. Widzimy to  u Ůoġnierzy jednakowo uzbrojonych 

i umundurowanych . Podobnie, jednakowo wyglņdajņ, zaprzŋŮone w 

onagry wozy bojow e i podobnie prezentuje siŋ urzŋdnicza  elit a . Nadzy 

sņ, leŮņcy pod koġami rydwanów  i prowadzeni jako jeŗcy, przeciw-

nicy . W kanonie fabularnym k onflikt jest przedstawiony jako zmaganie 

kultury z dzikoŢciņ (ryc. 203). Podobny kanon przedstawieŗ przetrwaġ 

przez caġņ staroŮytnoŢļ i dotrwaġ do czas·w nowoŮytnych. MoŮemy 

go zobaczyļ na antycznej steli nagrobnej Dexileosa 68 (ryc. 204). W 

Ġazienkach moŮna zobaczyļ gipsowy odlew steli Dexileosa, a n owo-

Ůytnņ wersjŋ takiego przedstawienia widzimy  takŮe w Ġazienkach, w 

formie konnego  pomnik a Jana III Sobieskiego  (ryc. 205).   

 
Ryc. 199. Sztandar z Ur, pokój, 22x50cm, 2550p.n.Chr., Muzeum Brytyj-

skie, Londyn  

 
68 Oryginaġ w ateŗskim Muzeum Archeologicznym Keramejkosu 
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Ryc. 200. Sztandar z Ur, wojna, 22x50cm, 2550p.n.Chr., Muzeum Brytyj-

skie, Londyn  

 
Ryc. 201. Proporcje postaci wystŋpujņcych na sztandarze z Ur (cyfry 

pokazujņ liczbŋ uwzglŋdnianych modeli) w zestawieniu z proporcjami 

anatomicznymi  

  

Ryc. 202. Perspektywa intencjonalna na sztandarze z Ur  
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Ryc. 203. Sztandar z Ur, 

wojna  ( fragment ) 

2550p.n.Chr.  

Ryc. 204. Stela 

grobowa Dexile-

osa , 185x148cm, 

394p.n.Chr.   

Ryc. 205. Andrzej  Le 

Brun i Franciszek Pinck . 

Pomnik Jana III Sobie-

skiego  w Warszawie, 

1788 

Rysunkowy kanon fabularny, ujmujņcy w ukġadzie rzŋdowym kolejnoŢļ 

zdarzeŗ, przetrwaġ przez caġņ staroŮytnoŢļ, Ţredniowiecze i czasy no-

woŮytne. Zostaġ rozwiniŋty w XX wieku w literaturze komiksowej (ryc. 

206). TakŮe ja zrelacjonowaġem w podobnej formie ăBurzŋó Szekspira, 

tradycjŋ ăCommedia dell'arteó Carlo Goldoniego oraz poemat Zbi-

gniewa Herberta  ăPrzesġanie Pana Cogitoó (ryc. 207 - 209).  

 
Ryc. 206. Jean -Claude Forest . Barbarella, 1966  
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Ryc. 207. Jan Rylke . 

Burza, wedġug Szek-

spira , 80x60cm, 2025  

Ryc. 208. Jan Rylke . 

Commedia dell'arte, 

80x60cm, 2025  

Ryc. 209. Jan Rylke . 

Przesġanie pana  

Cogito Herberta , 

80x60cm, 2025  

Forma oddziaġujņca postaci ludzkiej  

Istnieje pojŋcie ăpublik relationsó, czyli ksztaġtowania wizerunku. Zaj-

mujņ siŋ tym specjaliŢci od zarzņdzania  i rozpowszechniani a  informa-

cji. Sņ teŮ ukierunkowan i na ksztaġtowanie wizerunku. Promocja i 

ksztaġtowanie wizerunku majņ bardzo dġugņ tradycjŋ. Profesjonalnie  

uksztaġtowany wizerunek miaġ skutecznie oddziaġywaļ na otoczenie. 

Forma oddziaġujņca wizerunku postaci ludzkiej zostaġa  opracowana 

przeszġo 4 tysiņce lat temu w Mezopotamii, w okresie  panowania króla 

Lagasz, Gudei , kt·rego siedzņce i stojņce posņgi w duŮej liczbie prze-

trwaġy do dzisiaj.  Charakteryzujņ te posņgi dwie cechy. Nie sņ uksztaġ-

towane zgodnie z  liczbowym kanonem  proporcji , bo poszczególne 

warianty przedstawieŗ r·Ůniņ siŋ pomiŋdzy sobņ, ale w ramach wa-

riantu sņ doŢļ dokġadnie powtarzane, co Ţwiadczy wrŋcz o kopiowa-

niu pierwotnego wzoru . Wykorzystaġem po trzy posņgi Gudei do okre-

Ţlenia tego  wzoru i por·wnaġem go do antropometrycznego , objŋ-

tego polskņ normņ PN-90/N -08000 wzoru do projektowania , czyli mo-

delu, wedġug kt·rego dzisiaj projektujemy, sġuŮņce ludziom, pomiesz-

czenia i urzņdzenia. (ryc. 210-212). Widaļ we wszystkich powt·rze-

niach , wydobycie i powiŋkszenie element·w oddziaġujņcych w rela-

cjach miŋdzyludzkich, czyli t ych, na kt·re zwraca siŋ w publicznych 

relacjach najwiŋkszņ uwagŋ. WyraŬnie jest powiŋkszona ludzka 

gġowa, a w niej oczy i uszy. Powiŋkszone sņ r·wnieŮ dġonie, a general-

nie, g·rna poġowa ciaġa. Tradycja przedstawieŗ czġowieka w formie 

oddziaġujņcej, wytworzonej  przez powiŋkszenie tych cech 
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anatomicznych, kt·re sņ wykorzystywan e  do spoġecznej komunikacji, 

jest znacznie starsza. Jest widoczna  juŮ w figurkach sprzed ponad 7 

tysiŋcy lat (ryc. 213). Przypomina r·wnieŮ wsp·ġczesne zabawki dla 

dzieci, czyli  kanon formy oddziaġujņcej, jest teŮ obecny w wychowa-

niu do dzisiaj (ryc. 214). Taki kanon jest oparty na pierwotnych wzo-

rach percepcyjnych i p rzypomina rysunki dzieci i ludzi o zaburzonej 

osobowoŢci, u kt·rych francuski malarz Jean Dubuffet poszukiwaġ au-

tentycznoŢci wyrazu (ryc. 215).   

  
Ryc.  210. Gudea , 70,5cm, 

2100p.n.Chr, Luwr, ParyŮ  

Ryc.  211. Gudea , 62cm, 

2120p.n.Chr, Luwr, ParyŮ 

 

  
Ryc.  212. Gudea , 44cm, 2090p.n.Chr., MET, Nowy Jork  
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Ryc.  213. Bogini, 

18,5cm, 

5100p.n.Chr.  

Muzeum Kosowa, 

Pristina 

Ryc.  214. Ana-

tomiczna  

zabawka  

dziecinna  

Ryc.  215. Jean Dubuffet .  

Miss Cholera, 55x46cm, 1946,  

Muzeum Guggenheima,  

Nowy Jork  

Forma monumentalna   

Forma monumentalna jest symbolem posiadania i oznacza dominacjŋ 

wġadzy, kt·ra takņ formŋ wzniosġa. JuŮ hierarchiczny system spoġeczny 

w sumeryjskich miastach paŗstwach, wymagaġ uwidocznienia go w 

ich przestrzeni. Centrum takiego miasta jak Uruk , zajmowaġ okrŋg 

Ţwiņtynny, w kt·rym znajdowaġa siŋ Ţwiņtynia usytuowana na podnie-

sionej platformie (ryc. 216). W miarŋ rozwoju miast i umacniania siŋ 

hierarchicznego systemu spoġecznego, podnoszono i zwielokrotniano 

platformy , które w wyniku tego przeksztaġcaġy siŋ w piramidy schod-

kowe . W Ur sņ to trzy platformy (ryc. 217), a w Babilonie , WieŮa Babel 

liczy juŮ siedem platform (ryc. 218). Poszczeg·lne platformy byġy prze-

znaczone  dla okreŢlonych spoġecznych warstw. Zajmowali je oni w 

trakcie uroczystoŢci religijnych. Nad platformami  g·rowaġa Ţwiņtynia, 

mieszkanie Boga. Jego ġaska spġywaġa na usytuowanych na platfor-

mach mieszkaŗc·w miasta, podobnie , jak spġywaġa woda z poġoŮonej 

na szczycie wiszņcych ăOgrod·w Semiramidyó, studni. Ze studni, która 

odŮywiaġa roŢliny rosnņce na tarasach tego ogrodu . Ogrodu - jed-

nego  z siedmiu cud·w staroŮytnego Ţwiata.  

MoŮemy zobaczyļ, jak doskonaliġ siŋ proces utrwalania spoġecznej 

hierarchii i jak w relacji do niego, doskonaliġa siŋ forma ziggurat·w, 

czyli platform spiŋtrzonych w piramidy. Najstarszy ziggurat  z Uruk, to 
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nieregularna  platform a  z poġoŮonņ na niej Ţwiņtyniņ. Kolejny ziggurat 

jest juŮ symetryczny, z trzema platformami, na najwyŮszej jest poġo-

Ůona Ţwiņtynia. Wreszcie WieŮa Babel ma juŮ siedem platform, dwie 

osie symetrii i zamyka siŋ w regularnym szeŢcianie.  

Model takiej hierarchicznej struktury powt·rzyġy, podobn ie skonstruo-

wane , komunistyczne satrapie w XX wieku , z ich pierwszym sekreta-

rzem partii, jej centralnym komitetem i partiņ wyniesionņ ponad miesz-

kaŗc·w. Na obszernym placu, dla  którego wyburz ono caġņ dzielnicŋ, 

stawiano takņ piramidalnņ budowlŋ. Zamiast Ţwiņtyni, na  jej  szczycie 

umieszczony byġ symbol komunizmu ð czerwona gwiazda. W Moskwie, 

stolicy Ţwiatowego komunizmu postawiono piŋļ takich budowli z naj-

wyŮszņ z nich - Uniwersytetem im. Ġomonosowa (ryc. 219). W Warsza-

wie postawiono tylko jeden  wieŮowiec, Paġac Kultury i Nauki im. J·-

zefa Stalina (ryc. 220).  Ze wzglŋdu na wyŮszņ zabudowŋ wsp·ġcze-

snych miast, ksztaġt takich piramidalnych form ulegġ wydġuŮeniu, nie-

mal trzykrotnie przekraczajņc wysokoŢļ WieŮy Babel, a zamiast Ţwiņ-

tyni na ich szczycie umieszcz ano, jak egipski obelisk, iglicŋ. 

Nieco inaczej konstruowano formy  monumentalne w  drugim staroŮyt-

nym imperium , w  Egipcie. PoniewaŮ faraon stawaġ siŋ po Ţmierci bo-

giem zbiorowym, kt·rego zadaniem byġo przeprowadz enie  Egipcjan 

w zaŢwiaty, budowano mu, zbiorowym wysiġkiem poddanych, monu-

mentalny grobowiec w formie piramidy . Pierwsza piramida, kt·ra byġa 

wznoszona etapami, miaġa jeszcze formŋ piramidy schodkowej, ale 

nastŋpne juŮ formŋ regularnych ostrosġup·w, bo w Egipcie dominowaġ 

absolutyzm z bogiem - faraonem . Nie byġa to budowla wznoszona,  jak 

piramidy Ţwiņtynne, w centrum miasta, ale poza nim, na pustyni. 

Pierwsza taka p iramida zajmowaġa prostokņtny obszar o powierzchni 

15 hektarów  i otaczaġ jņ wysoki na 10 metrów mur . NowoŢciņ byġa 

forma Ţluzy psychologicznej, wprowadzajņcej wiernych,  w obszar 

Ţwiņtynny. Nie tworzyġy jej, jak w piramidach Ţwiņtynnych schody, 

kt·re poprzez narzucony rytm wpġywaġy na przeksztaġcenie sfery pro-

fanum  w sferŋ sacrum. Tutaj przechodzono z nasġonecznionej pustyni 

ciemnym korytarzem (a), w kt·rym rytm okreŢlany byġ przez kolumny, 

do otwartej przestrzeni dziedziŗca, z kt·rego rozciņgaġ siŋ widok 

(b=3a) na piramidŋ (a) (ryc. 221).  
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Ryc. 216. šwiņtynia Anu  w Uruk, 3000p.n.Chr.  

 

  

Ryc. 217. Ziggurat Nanny i jego usytuowanie w Ur, 2100p.n.Chr.  

 

  

Ryc. 218. WieŮa Babel i jej usytuowanie w Babilonie, 660p.n.Chr.   
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Ryc. 219. Lew Rudniew .  

Uniwersytet im. Ġomono-

sowa , 1953, Moskwa  

Ryc. 220. Lew Rudniew . Paġac Kultury 

i Nauki, 1955, Warszawa  

 
Ryc. 221. Plan kompleksu Piramidy DŮosera w Sakkarze,   

wedġug Cecila Mallabyõego Firtha, 2680p.n.Chr.  

Forma liniowa  

PoniewaŮ forma piramidalna zostaġa wykorzystana przy wznoszeniu 

grobowca faraona , nie moŮna byġo jej wykorzystaļ przy budowie 

Ţwiņtyŗ, kt·re zaczŋto wznosiļ w Egipcie , po osġabieniu kultu faraona. 

Takņ Ţwiņtyniŋ zbudowano  w Karnaku dla boga Amona. Odpowied-

niki kolejnych  stopni piramidy Ţwiņtynnej, nie spiŋtrzaġy siŋ juŮ pionowo 

nad sobņ, ale umieszczano je kolejno za sobņ, w ukġadzie amfilado-

wym . PotŋŮne pylony, poprzedzajņce kolejne partie Ţwiņtyni, dawaġy 
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zġudzenie Ţcian kolejnych taras·w Ţwiņtynnej piramidy (ryc. 222). 

šluzņ psychologicznņ, rozdzielajņcņ strefŋ sacrum od strefy profanum, 

byġa prowadzņca do Ţwiņtyni aleja sfinksów. W samej Ţwiņtyni kolejne 

dziedziŗce, tak jak wczeŢniej platformy, byġy dostŋpne dla wybranych 

grup  wiernych , prowadzņc je w kierunku sanktuarium , umieszczonego 

na koŗcu kompleksu Ţwiņtynnego. Element pionowy, poza pylonami 

peġniġy obeliski i kolumny, r·wnowaŮņc rytm poziomego przemierzania 

siŋ w Ţwiņtyni (ryc. 223).  

Taki  ukġad liniowy zostaġ przyjŋty dwa tysiņce lat p·Ŭniej we wczesnym 

chrzeŢcijaŗstwie do konstrukcji koŢcioġ·w pielgrzymkowych, takich jak 

bazylika Ţw. Pawġa w Rzymie. W Ţredniowiecznych koŢcioġach piel-

grzymkowych w ystŋpujņ kolejno: atrium, narteks, nawa i prezbiterium 

dla kleru , zakoŗczone tabernakulum - mieszkanie m  Boga . TakŮe tu ko-

lumnady r·wnowaŮņ rytm poziomego przemieszczania siŋ wiernych  

(ryc. 224).  

W XX wieku forma liniowa ulegġa zmianie. Komunizm, postulujņcy r·w-

noŢļ i ateizm spowodowaġ, Ůe hierarchia i ekskluzywnoŢļ wnŋtrz prze-

staġa obowiņzywaļ. Przestaġo teŮ mieļ znaczenie sanktuarium z obec-

noŢciņ boga na koŗcu formy liniowej. Powstaġa w ten sposób forma 

liniowa , kt·ra utraciġa swój poczņtek  i zakoŗczenie . Pozostaġa z niej 

czysta forma liniowa , widziana teŮ jako forma otwarta, której granice 

okreŢla tylko funkcja takiej formy. Takņ koncepcjŋ reprezentowal i w 

Polsce Zofia i Oskar Hansen owie , tworzņcy w latach 60tych XX wieku, 

koncepcjŋ linearnego systemu  ciņgġego (ryc. 225).  Oskar Hansen  tak 

jņ definiowaġ: ăLinearny System Ciņgġy jest propozycjņ ksztaġtowania 

otoczenia czġowieka w warunkach formacji uspoġecznionej w oparciu 

o wzorzec organiczny, o elastycznņ, odpowiednio proporcjonalnņ 

wsp·ġzaleŮnoŢļ biegnņcych r·wnolegle do siebie stref urbanistycz-

nych ð obsġugujņcych i obsġugiwanych. Stanowi on swego rodzaju 

przekr·j, kt·rego interpretacja zaleŮy od iloŢci mieszkaŗc·w i ich 

skġadu spoġecznego, od moŮliwoŢci technicznych itd. A wiŋc przekr·j 

o charakterze otwartym. Maksymalnie elastycznym . Inaczej m·wiņc: 

jest to wiņzka organicznie wsp·ġzaleŮnych r·Ůnych ukġad·w funkcjo-

nalnych, z kt·rych kaŮdy przechodzi biotechniczne ewolucje ilo-

Ţciowe i jakoŢcioweó69 

 
69 Bartosz Woġoszczuk, Adam Nadolny . Linearny system ciņgġy Oskara Han-

sena  w ujŋciu wsp·ġczesnym. Studium przypadku miasta Poznaŗ, Sciendo, 

Politechnika Biaġostocka, Biaġystok 2022, s. 13-43, s. 18 
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Ryc. 222. Pylony Ţwiņtyni Amona w Karnaku, 

1550, Muzeum w Karnaku  

Ryc.  223. šwiņtynia  

w Karnaku , 1550,  

 

 
Ryc. 224. Bazylika Ţw. Pawġa w Rzymie, IV wiek, rys. Evan Gallitelli  
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Ryc. 225. Oskar i Zofia Hansenowie . Linearny system ciņgġy, 196570 

Formy pionowe  

Wyniesienie poziomu Ţwiņtyni przy budowie formy monumentalnej nie 

zostaġo zapomniane  po wprowadzeniu form liniowych . Starano siŋ wy-

korzystywaļ zar·wno formy liniowe jak i formy pionowe. šwiņtynia Je-

rozolimska zostaġa usytuowana na wyniesieniu, ale skġadaġa siŋ ko-

lejno z dziedziŗc·w: dziedziŗca goj·w, kobiet, Izraelit·w, kapġan·w i 

sanktuarium z Arkņ Przymierza, do kt·rego miaġ dostŋp raz w roku tylko 

sam arcykapġan71. W innych  Ţwiņtyniach, kt·re zakġadano w ukġadzie 

liniowym, jak w Ţwiņtyniach hinduistycznych, stawiano wieŮŋ nad 

sanktuarium  (ryc. 226) lub kopuġŋ nad skrzyŮowaniem nawy gġ·wnej z 

transeptem, jak w koŢcioġach chrzeŢcijaŗskich. Robiono to,  Ůeby za-

znaczyļ znaczenie tych miejsc (ryc. 227). W obu  wypadkach , forma 

pionowa okreŢla wywyŮszenie, zar·wno w widoku zewnŋtrznym, jak 

wewnņtrz Ţwiņtyni.  

  
Ryc. 226. Rajaraja I . šwiņtynia 

Siwy Brihadisvara, 1003,  

Tanjavur  

Ryc. 227. Arnolfo di Cambio , Fil-

ippo Brunelleschi . Katedra Santa 

Maria del Fiore, 1436, Florencja  

 
70 Oskar Hansen . Towards open form / ku formie otwartej, Fundacja Galerii 

Foksal, Revolver, Muzeum ASP w Warszawie, Warszawa 2005 
71 Carl S. Ehrlich . Judaizm, w: Michael D. Coogan . Wielkie religie Ţwiata, 

Diogenes, Warszawa 1999, s. 41  
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Takie wywyŮszenie jako symbol znaczenia , zaczŋġo funkcjonowaļ po-

wszechnie , takŮe w Ůyciu Ţwieckim. W sytuacji  miast wġoskich, w kt·-

rych przestaġa obowiņzywaļ hierarchia feudalna, bogaci mieszczanie 

stawiali wieŮe, Ůeby ich spoġeczny status zostaġ w przestrzeni miejskiej 

uwidoczniony . MoŮna to zobaczyļ na makiecie Bolonii stworzonej 

przez Angelo Finellego  (ryc. 228). PoġoŮone nad rzekami miasta euro-

pejskie , prezentowaġy w panoramie widoki wieŮ. Te wieŮe reprezent o-

waġy waŮne, mieszczņce siŋ w obrŋbie miasta  instytucje . WysokoŢļ 

wieŮy okreŢlaġa rangŋ instytucji. MoŮna to przeŢledziļ na ewolucji suk-

cesywnie wykonywanych  panoram ach  Warszawy, gdzie rzeczywista 

wielkoŢļ wieŮy ulegaġa zmianie, w zaleŮnoŢci od aktualnej hierarchii , 

reprezentowanej w mieŢcie wġadzy (ryc . 229). Podobna sytuacja wy-

stņpiġa pod koniec XX wieku, kiedy wielkie miŋdzynarodowe korpora-

cje nie posiadaġy formalnego usytuowania w strukturach wġadzy. 

Swojņ rangŋ okreŢlaġy poprzez budowŋ dla swoich siedzib  wieŮow-

ców . MoŮna to zaobserwowaļ w widoku nowojorskiego Manhattanu 

(ryc.  230). Podobnie paŗstwa wstŋpujņce na rynki Ţwiatowe, zazna-

czajņ, poprzez budowŋ najwyŮszych budynk·w, swoje w nim miejsce 

(ryc.  231, 232).  

 
Ryc.  228. Angelo Finelli . Bolonia w czasach Dantego , 1917,  

Miejskie Zbiory Sztuki, Bolonia  

Ryc. 229. Jan Rylke . Zmiany w panoramie Warszawy  

od strony Wisġy od koŗca XVI do poczņtku XIX wieku. 

  
     Ryc.  230. WieŮowce na w  Nowy m  Jorku  
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Ryc.  231. Widok Dubaju  z wieŮowcem 

BurdŮ Chalifa, liczņcym 828 metr·w  

(projekt Adrian Smith , 2009 rok)  

Ryc . 232. Widok Kuala 

Lumpur  z Petronas  

Towers, 425m  (projekt 

César Pelli , 1998) 

Formy hybrydowe  

Jak twierdziġ Arystoteles , w czġowieku mieszkajņ trzy dusze: roŢlinna, 

rzņdzņca ukġadem wegetatywnym, zwierzŋca ð zmysġowa i ludzka ð 

rozumna. Duszŋ wegetatywnņ zaspakajano jadġem i napojami, a lo-

gikņ duszŋ ludzkņ. Zagadkŋ stanowiġa dusza zmysġowa, kt·ra rzņdzņc 

ludzkimi emocjami, dziaġaġa czasem na przek·r pozostaġym duszom. 

UwaŮano, Ůe taka dusza  jest charakterystycznņ cechņ demon·w. 

Mogņ one dysponowaļ ludzkim umysġem i zwierzŋcņ siġņ lub zwierzŋ-

cymi emocjami i ludzkim ciaġem. GroŬne demony stawiano w staro-

ŮytnoŢci przed bramami miast i urzŋd·w jako straŮnik·w (ryc. 233). W 

tradycji prawosġawnej, tak jak ludzie zostali stworzeni na podobieŗ-

stwo Boga, t ak  zwierzŋta na podobieŗstwo anioġ·w. Stņd bogowie z 

egipskiego panteonu , majņc zwierzŋce gġowy, ġņczņ obie natury. 

Atrybutem boskoŢci w r·Ůnych religiach, sņ rogi (ryc.  234). Demony, 

takie jak Garuna , sġuŮņ Wisznu na Wschodzie (ryc. 235). Wedġug Yu-

vala Noah Harari  figurka takiej hybrydy ð czġowieka lwa (ryc. 236), sta-

nowi dow·d nabycia przez czġowieka umiejŋtnoŢci abstrakcyjnego 

myŢlenia, co w rezultacie pozwoliġo mu na opanowanie Ţwiata72. Ob-

razy Hieronima Boscha  sņ przepeġnione takimi demonicznymi posta-

ciami  o formach hybrydowych  (ryc. 237). W klasycyzmie podjŋto wņtki 

antycznych mit·w o groŬnych hybrydalnych postaciach, jakņ byġ w 

spotkaniu z Edypem, Sfinks (ryc. 238).  

 
72 Yuval Noah Harari . Sapiens. Od zwierzņt do bog·w, Wydawnictwo Lite-

rackie, Warszawa 2014, il. 4  
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Ryc. 233. Horus, Ptolemeusz VI  i Sobek, 

šwiņtynia w Kom Ombo, 150p.n.Chr. 

Ryc. 234. Lamassu bramy 

paġacu Sargona II 

420x420cm, VIIIw.p.n.Chr., 

Luwr, ParyŮ 

 

   

Ryc. 235. Nyoman Nuarta . 

Garuda, 300x250cm, 2010, 

park Garuda Wisnu,  

Kencana,  

Ryc. 236.  

Czġowiek-lew, 

31cm, 

40000p.n.Chr., 

Muzeum, Ulm  

Ryc. 237. Hieronim  

Bosch . Ogród  

ziemskich rozkoszy ð 

piekġo, 220x97cm, 

1500, Prado, Madryt  
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Ryc. 238. Jean -Auguste -Dominique Ingres . Edyp i Sfinks, 

189x144cm, 1808, Luwr, ParyŮ 

W surrealizmie formy hybrydowe idņ dalej, trudno je zakwalifikowaļ 

do hybryd, stanowiņ juŮ byty odrŋbne, wkraczajņce w gġņb podŢwia-

domoŢci, czy w okultyzm, kt·ry uprawiaġ Victor Brauner (ryc. 239). HR 

Giger , szwajcarski artysta, dostaġ Oscara za efekty wizualne do filmu 

ăObcy ð ·smy pasaŮer Nostromoó. Tworzyġ on rzeŬby i obrazy z posta-

ciami, kt·re ġņczyġy elementy ludzkie i zwierzŋce z organizmami po-

chodzņcymi z kosmosu (ryc. 240). Takie formy hybrydowe nazwaġem 

kiedyŢ ofiarami samogwaġtu (ryc. 241). Cywilizacja techniczna, zagro-

Ůona przez bunty maszyn i sztucznej inteligencji, tworzy formy hybry-

dowe z aparatami (ryc. 242) lub hybrydy aparatów z formami orga-

nicznymi (ryc. 243).  
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Ryc. 239. Victor Brauner . Fascynacja, 

64,7x54cm, 1939, Muzeum Sztuki  

Nowoczesnej, San Francisco  

Ryc. 240. Hans Ruedi Giger , 

Li II, 153 x 108cm, 1974,  

Muzeum Reddit, Gruyères  

 

Ryc. 241. Jan Rylke. Ofiary samogwaġtu, 60x46cm, 1991 
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Ryc. 242. Jan Stanisġaw Wojcie-

chowski . Ciŋcie, 32x16x21cm, 1983 

Ryc. 243. Erica Edell Phillips . 

Robocop, 1987  

Forma proporcjonalna  

Posņgi Gudei z Lagasz byġy ksztaġtowane jako formy oddziaġujņce, bo 

Gudea musiaġ przekonywaļ do swojej pozycji w hierarchii wġadzy. 

Egipski faraon nie musiaġ tego robiļ, bo byġ r·wny bogom. Musiaġ, jak 

bogowie , posiadaļ formŋ o idealnych proporcjach, formŋ proporcjo-

nalnņ. Forma proporcjonalna, niemal od poczņtku, odnosiġa siŋ do 

idealnych ludzkich proporcji. Posņgi przedstawiajņce wġadc·w, to nie 

tylko domena Mezopotamii, ale takŮe Egiptu. W egipskiej grupie rzeŬ-

biarskiej w ystŋpuje faraon IV dynastii Mykerinos, towarzyszņ mu bogini 

Hathor i personifikacja nomu Diospolis Parva 73. Druga rzeŬba przedsta-

wia faraona My kerinosa, któremu towarzyszy królowa Chamerernebti  

 
73 Obecnie w kairskim Muzeum Egipskim, 93x47cm., 2400p.n.Chr.  
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II74. Te rzeŬby nie sņ zbudowane wedġug zasad formy oddziaġujņcej, 

ale wedġug zasad formy proporcjonalnej. Jest ona opracowana nie-

zaleŮnie od budowy anatomicznej, ale jņ przypomina. Zamyka siŋ w 

proporcji liczbowej, w kt·rej gġowa, odlegġoŢļ od gġowy do sutk·w, 

od sutk·w do pŋpka i od pŋpka do spojenia ġonowego sņ jednakowe 

i razem odpowiadajņ dġugoŢci n·g. JeŮeli por·wnamy formŋ propor-

cjonalnņ, do egipskiego kanonu  przedstawiania postaci z profilu w 

rysunkach i pġaskorzeŬbach, kt·ry opieraġ siŋ na siatce kwadrat·w, to 

forma proporcjonalna jest bardziej staġa  i mniej szczeg·ġowa . Po-

dobny, rzeŬbiarski kanon proporcjonalnej figury ludzkiej , obowiņzywaġ 

zarówno w odniesieniu do postaci kob iecej, jak mŋskiej, za wyjņtkiem 

wiŋkszej szerokoŢci ramion mŋŮczyzny. Na rycinie  244, obok figury fa-

raona i królowej , sņ pokazane proporcje wyprowadzone z dwóch figur 

mŋskich i trzech figur kobiecych tych zespoġ·w rzeŬb. One z kolei  zo-

staġy porównane z proporcjami anatomicznymi 75.  

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

Ten kanon, chociaŮ modyfikowany, przetrwaġ przez caġņ staroŮytnoŢļ, 

r·wnieŮ staroŮytnoŢļ antycznņ. ŭeby to wykazaļ, por·wnaġem pro-

porcj e  posņg·w antycznych od epoki archaicznej do czas·w 

 
74 Obecnie w bostoŗskim Muzeum Sztuk Piŋknych, 142x57x55cm, 

2540p.n.Chr.  
75 Adam Gedliczka . Atlas miar czġowieka. Dane do projektowania i oceny 

ergonomicznej, CIOP, Warszawa 2001  
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rzymskich. Dla okreŢlenia proporcji mŋskich wykorzystaġem posņgi: ar-

chaicznego Kurosa 76, ăDoryferosa ó Praksytelesa , który  okreŢlaġ kanon 

klasyczny 77, ăApoxyomenosa ó Lizypa , który okreŢlaġ kanon helleni-

styczny 78 i rzymski posņg ăAntinousa Farnese ó79. MoŮna zauwaŮyļ, Ůe 

kanon egipski , dopiero w czasach rzymskich , zmierza w kierunku  pro-

porcji zgodnych z rzeczywistymi wymiarami mŋskiej figury ludzkiej (ryc. 

245). W podobny spos·b przeŢledziġem w czasach antycznych kanon 

postaci kobiecej  (ryc. 246) . Od rzeŬb archaicznych do rzymskich, od 

archaicznej Kory 80, poprzez Afrodytŋ Praksytelesa z okresu klasycz-

nego 81, hellenistycznņ Afrodytŋ z Milo82, do rzymskiego posņgu ăOm-

falió83. W tym zestawieniu,  tylko Afrodyta z Milo , ma proporcje zgodne 

z kanonem egipskim. Kora archaiczna odbiega od kanonu w stronŋ 

prymitywnego , wschodniego  wizerunku . W okresie klasycznym i rzym-

skim, posņgi sņ bardziej zgodne z rzeczywistymi wymiarami postaci ko-

biecej , niŮ z pierwotnym kanonem. Do pierwotnego kanonu najbar-

dziej zbliŮone sņ posņgi z okresu hellenistycznego: ăApoxyomenos ó Li-

zypa  i Wenus z Milo, byļ moŮe dlatego, Ůe w tym czasie imperium 

Aleksandra obejmowaġo takŮe Egipt.  

W czasach nowoŮytnych nastņpiġ renesans rzeŬbionego aktu. MoŮemy 

zobaczyļ taki akt  w wizerunku ăDawida ó Michaġa Anioġa84, ale jego 

proporcje nie nawiņzujņ do staroŮytnego kanonu, sņ oparte na rze-

czywistych mŋskich wymiarach. Na klasycznym, egipskim, a wġaŢciwie 

hellenistycznym kanonie , jest oparta klasycystyczna rzeŬba Bertela 

Thorvaldsena , przedstawiajņca ăJazona ó85. TakŮe bardziej wsp·ġcze-

sny, bo z poczņtku XX wieku, ăWiek brņzuó Auguste Rodina , odbiega 

zar·wno od egipskiego kanonu, jak rzeczywistych wymiar·w przeciŋt-

nego mŋskiego aktu86 (ryc. 247) . SpoŢr·d figur kobiecych, tylko 

 
76 Kuros z Anawisos w ateŗskim Narodowym Muzeum Archeologicznym, 

194cm, 530p.n.Chr.  
77 Doryferos w neapolitaŗskim Narodowym Muzeum Archeologicznym, 

200cm, 450p.n.Chr.  
78 Apoxyomenos w Muzeum Watykaŗskim w Rzymie, 205cm, 320p.n.Chr.  
79 Antinous Farnese w neapolitaŗskim Narodowym Muzeum Archeologicz-

nym, 200cm , I wiek  
80 Kora z Granatem  w berliŗskim Starym Muzeum, 192,5cm, 570p.n.Chr.   
81 Afrodyta w rzymskim Muzeum Kapitoliŗskim, 193cm, 450p.n.Chr.  
82 Afrodyta z Milo w paryskim Luwrze, 202cm, 130p.n.Chr.  
83 Omfala w rzymskim Muzeum Watykaŗskim, 182cm, III wiek  
84 Dawid we florenckiej Galerii Akademia, 517cm, 1501  
85 Jazon w kopenhaskim Muzeum Thorvaldsena, 242cm, 1803  
86 OskarŮano go o rzeŬbienie z modela, co uwaŮano za plagiat. Tġumaczyġ 

siŋ, Ůe z modela nie korzystaġ - Wiek brņzu, 64,2cm, 1903 
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klasycystyczna Gracja Etienne Maurice Falconeta 87, odpowiada wy-

miarom kanonu. Renesansowa kariatyda Jeana Gujona 88 i ăJesieŗó 

Edwarda Wittiga 89 odbiegajņ od niego, podobnie zresztņ, jak odbie-

gajņ od wymiarów rzeczywistego kobiecego aktu  (ryc. 248). MoŮna 

powiedzieļ, Ůe forma proporcjonalna zapisana w rzeŬbionych posta-

ciach, kt·ra zostaġa opracowana w czasach Starego Egiptu, po po-

nad dw·ch tysiņcach lat powr·ciġa w czasach hellenistycznych i po-

nownie, po nastŋpnych dw·ch tysiņcach lat, odŮyġa w klasycyzmie. 

W okresie klasycznym w Grecji odnoszono siŋ do naturalnych propor-

cji, natomiast wsp·ġczeŢnie starano siŋ zindywidualizowaļ ludzkie pro-

porcje.   

 
Ryc. 245. Funkcjonujņca w czasach antycznych forma proporcjonalna 

mŋŮczyzny  

 
87 Jedna z t rzech  gracj i w paryskim Luwrze , 50cm, 1770  
88 Kariatyda w sali balowej paryskiego Luwru, 300cm, 1550  
89 Jesieŗ w Szczeciŗskim Muzeum Narodowym, 51cm, 1913 
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Ryc. 246. Funkcjonujņca w czasach antycznych forma proporcjonalna 

kobiety  

 
Ryc. 247. Funkcjonujņca w czasach nowoŮytnych forma proporcjo-

nalna mŋŮczyzny  
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Ryc. 248. Funkcjonujņca w czasach nowoŮytnych forma proporcjo-

nalna kobiety  

JuŮ w antyku, architektura wykorzystywaġa proporcje ludzkie do kon-

struowania proporcji architektonicznych. Koncepcja harmonijnoŢci 

odwoġywaġa siŋ do pojŋcia proporcjonalnoŢci. JeŮeli odejdziemy od 

proporcji ludzkich i odniesiemy siŋ do proporcji, wykorzystywanej w 

malarstwie pġaszczyzny obrazu, to takŮe tam znajdziemy podobny po-

rzņdek. Przejrzaġem obrazy z wczesnego, nowoŮytnego okresu, kiedy 

ksztaġtowaġo siŋ malarstwo sztalugowe, czyli z XIV i XV wieku90. Te ob-

razy posiadaġy proporcje prostokņta w wymiarach 1:0,7. W tym forma-

cie jest namalowany najbardziej znany z obrazów, czyli Mona Lisa Le-

onarda da Vinci . Jest to proporcja ciņgġa, kt·rņ dzisiaj stosujemy przy 

obowiņzujņcych formatach papieru A i B, czyli operujemy niņ w Ůyciu 

codziennym (ryc. 249).  

 
90 Roberto Carvalho de Magahaes . Sztuka wielkich mistrzów, Arti Centrum, 

Warszawa 2005  
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Ryc. 249. Proporcja ciņgġa obowiņzujņcych format·w papieru 

Forma idealna  

Pierwotnie  preferowanņ formņ w gospodarowaniu przestrzeniņ byġ 

okrņg, kt·ry posiadaġ najlepszy stosun e k obwodu do zawartej w nim 

powierzchni . P·Ŭniej zdominowaġa podziaġ przestrzenny kwadratura, 

któr a  pozwalaġa  na najlepsze wypeġnienie ograniczonej przestrzeni. 

Rzymianie uzna li, Ůe formņ idealnņ moŮe byļ poġņczenie kwadratu i 

koġa, czyli forma, któr a  poġņczy zalety obu figur. Zrealizowali to, two-

rzņc w pġaszczyŬnie pionowej ġuki arkad owe,  które pozw oliġy na do-

prowadz a nie wód akweduktami , lub wykorzystujņc takie ġuki do wzno-

szenia  tak potŋŮnych  budowl i, jak Koloseum (ryc.  250, 251).  

  
Ryc. 250. Akwedukt Pont 

du Gard 91, 50x275m, 60,  

Nimes  

Ryc. 251. Antonio Joli . Widok na  

Koloseum i Ġuk Konstantyna  

Wielkiego, 122x187cm, 1740  

 
91 Pont du Gard, Unesco. Konwencja Ţwiatowego dziedzictwa (online) 

https://whc.unesco.org/fr/list/344/ (pobrano 28.11.2024)  










































































































































































































































































































































































































































































