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W większości religii politeistycznych 
wznoszono budowle kultowe, oczekując 
łask, jakimi szafowały bóstwa o przeróż-
nej strukturze psychicznej i cechach fi-
zycznych. Ich zindywidualizowaną osobo-
wość starano się uzewnętrzniać w rzeźbie 
figuralnej, zaś postać przestrzenną sank-
tuariów utrzymywano w estetyce okre-
ślonej epoki, rezygnując z eksponowania 
atrybucji związanych z boskością. Z kolei 
w architekturze i ornamentacji świątyń 
chrześcijańskich, co można uogólnić na 
wszystkie bodaj wyznania monoteistycz-
ne, zdecydowanie większą wagę przywią-
zuje się do wątków znaczeniowych, czyli 
wymowy symbolicznej.

Tym niemniej w naszym kręgu cywili-
zacyjnym ze sztuki greckiej wywodzi się 
tendencja do ustalania stosunków geo-
metrycznych w nawiązaniu do proporcji 
ludzkiego ciała. Niewykluczone, że wy-
stępowała także współzależność pomiędzy 
personifikacją pogańskich bogów a skłon-
nością do komponowania części składo-
wych budowli na podstawie obserwacji 
istot żywych. W każdym razie helleński 
antropomorfizm znajdował kontynuację 
w antyku rzymskim i u schyłku starej ery 
został skodyfikowany w najstarszym ze 
znanych traktatów architektonicznych.

Witruwiusz kategorycznie zalecał odwo-
łania do proporcji poprawnie zbudowane-
go człowieka oraz ustalił zależności licz-
bowe pomiędzy częściami ciała1. Należy 
sądzić, że jeszcze po upływie kilku stuleci 
znajdowało to odzwierciedlenie również 
w podziałach modularnych starochrześci-
jańskich bazylik.

Niestabilność typologiczną – co nie skła-
nia do uogólnień – wykazują założenia 
transeptowe, gdzie rzuty poziome intu-
icyjnie kojarzą się z wykładnią wiary ka-
tolickiej. Wszelako ta asocjacja może oka-
zać się zwodnicza, biorąc pod uwagę, że 
wzrost witruwiańskiego mężczyzny odpo-
wiada szerokości jego rozłożonych ramion. 
W późnoantycznych monumentach nawy 
poprzeczne bywały bliższe tym relacjom 
niż proporcji tzw. krzyża łacińskiego (crux 

immissa). Również importowana z Bizan-
cjum planimetria na krzyżu greckim, czyli 
równoramiennym (crux quadrata), nie za-
wiera w sobie bezpośredniego przesłania 
do męki Pańskiej2. 

Notabene rzeczywisty kształt krzyża 
Chrystusowego pozostaje zagadką. Rzy-
mianie stosowali jako narzędzie kaźni tak-
że crux decussta (X), łączony z męką św. 
Andrzeja Apostoła, a zwłaszcza crux com-
missa (T), związany z imieniem św. An-
toniego Pustelnika3 – przejęty następnie 
przez wspólnotę franciszkańską. Znale-
zisko św. Heleny nie zostało utrwalone 
w ikonografii, zanim w odłamkach trafi-
ło do relikwiarzy. Nie brakuje sceptyków, 
dla których samo odkrycie jest legendą, 
a przy okazji oszacowano, że gdyby zwa-
żyć wszystkie drzazgi uchodzące za reli-
kwie Krzyża Świętego, to jego łączny cię-
żar wyniósłby kilka ton4.

Kwadratura koła
Symbolika krzyża związana jest najmoc-
niej z mistycyzmem wczesnego średnio-
wiecza, chociaż zapewne w głównej mie-
rze została ugruntowana pod wpływem 
filozofii neoplatońskiej5 (II/III w. n.e.). 
Krzyżowe odwzorowanie nigdy nie stało 
się normatywnym wymogiem przy projek-
towaniu kościołów. Średniowieczna świą-
tynia miała raczej metaforycznie nawiązy-
wać do Jerozolimy niebiańskiej, stanowiąc 
też odzwierciedlenie ładu kosmologiczne-
go, gdzie niebo łączy się z ziemią, w czym 
przejawia się spotykana w różnych kultu-
rach tęsknota za Rajem6. 

Zarazem słynna harmonia mundi poj-
mowana jako matematyczna jedność stała 
się kanwą twórczości artystycznej. Funda-
mentalną symbolikę układów krzyżowych 
doprowadzono do perfekcji przy wyty-
czaniu obrysu świątyń gotyckich. Jedna 
z metod nazywana jest kwadraturą koła 
słonecznego. Zasada kompozycyjna spro-
wadza się do zakreślenia okręgu, w który 
wedle określonych reguł zostają wpisane 
poszczególne składniki rzutu poziomego 
(ryc. 1). Stąd najważniejszym atrybutem 
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budowniczego był cyrkiel, którym posłu-
giwał się również Stwórca, na popularnej 
miniaturze z XIII w. przedstawiony jako ar-
chitekt wszechświata (ryc. 2). Ezoteryczne 
treści przypisane do koła i kwadratu moż-
na odpowiednio łączyć z niebem i ziemią, 
chociaż odmienne są interpretacje w uję-
ciu metafizycznym, kosmologicznym i on-
tologicznym7. 

Przynajmniej do końca średniowie-
cza obowiązywało ponadto orientowanie 
obiektów sakralnych, praktykowane już 
w kultach pogańskich, w czym upatry-
wano związek między porządkiem ziem-
skim i kosmicznym. Do wyznaczania osi 
odpowiadających stronom świata służył 
znany od starożytności przyrząd astrono-
miczny, opisany przez Witruwiusza – gno-
mon – który nadal spotyka się jako zegar 
słoneczny. 

Humanizm
Sam traktat popadł w zapomnienie i zagi-
nął w „ciemnych wiekach”. Dopiero na po-

czątku XV stulecia w bibliotece klasztoru 
na Monte Cassino odkryto rękopis pozba-
wiony ilustracji, które później dorabiali 
różni interpretatorzy. Dzięki temu popu-
larność zyskał tzw. człowiek witruwiański, 
ostatnio upowszechniony na rewersie wło-
skiej edycji monety euro (ryc. 3). Autorem 
jest Leonardo da Vinci (1452-1519), który 
zsyntetyzował dostępne przekazy, przez 
co mężczyzna wpisany w okrąg i kwadrat 
wydaje się być w ruchu podczas wykony-
wania ćwiczeń gimnastycznych. Pierwsze 
wydanie Witruwiusza (1521) ilustrował 
Cesare Cesarino (1488-1546), tworząc tzw. 
homo quadratus – postać stojącą w rozkro-
ku, mocno umięśnioną i na tle gęstej siatki 
modularnej. Wszakże większą popularno-
ścią cieszy się dynamiczna wersja z ręko-
pisu Leonarda.

Spośród wielu renesansowych teorety-
ków studia nad Witruwiuszem prowadził 
m.in. Francesco di Giorgio Martini (1439-
-1502). U współczesnych cieszył się sławą 
znakomitego inżyniera od machin wojen-

nych, ale uchodził także za renomowane-
go architekta i rzeźbiarza8. Chętnie sięgano 
też do jego spuścizny piśmienniczej, lecz 
wydawca znalazł się dopiero w XIX wie-
ku. Najbardziej znany z rysunków Marti-
niego przedstawia wydłużony plan kościo-
ła o półkoliście zamkniętych ramionach 
transeptu i prezbiterium, opisany na kon-
turze męskiej sylwetki (ryc. 4). Proporcje 
są zgodne z kanonem witruwiańskim, 
chociaż warto zwrócić uwagę, że punk-
tem centralnym przestał być pępek, a naj-
ważniejsza stała się klatka piersiowa, za 
czym oczywiście kryje się uzasadnienie 
teologiczne.

Skądinąd wiadomo, że strukturę świą-
tyń odpowiadającą ludzkiej skali utożsa-
miano z ciałem Człowieka doskonałego, 
czyli Chrystusa w postaci ziemskiej9. Na 
marginesie można dodać, że usytuowanie 
ołtarza w absydzie symbolizowało nie-
skończoność dzielącą ludzi od Boga. Nato-
miast lokalizacja centralna wyrażała umiej-
scowienie Stwórcy we wszechświecie. 

Ryc. 1. Tzw. kwadratura koła słonecznego 
– metoda wytyczania obrysu średniowiecz-
nej świątyni (XII-XV w.)

Ryc. 2. „Architekt wszechświata” w Bible 
moralisée (XIII w.)

Ryc. 3. Tzw. człowiek witruwiański (I w. 
p.n.e./XV w.)
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Identyczna myśl zdawała się przyświecać 
budowniczym górującego nad Rio Janeiro 
pomnika Zbawiciela. W kontekście pro-
porcji wydłużone kształty tłumaczy styli-
styka art deco, lecz nadprzyrodzona smu-
kłość postaci jest subtelnie zróżnicowana 
przez wierzchnią szatę. Dzięki temu także 
rzeźba będąca symbolem Brazylii zawiera 
w sobie witruwiańskie przesłanie, które 
przybrało wymiar uniwersalny i ponad-
czasowy (ryc. 5).

Konotacje
W powszechnym odbiorze semantyczna 
wymowa krzyża funkcjonuje jako znak 
czy emblemat rozpoznawczy świątyni ka-
tolickiej. Niezbywalnie zakodowany desy-
gnat przez minione stulecia nie wyzwalał 
inwencji twórców, zwyczajowo wieńcząc 
szczyt fasady, hełm wieży albo kopułę za-
łożeń centralnych. Pewne problemy nale-
żało przezwyciężyć w architekturze klasy-
cystycznej (XVIII/XIX stulecie), gdy ścianę 
frontową zaczęto poprzedzać kolumno-
wym portykiem o antycznym rodowodzie. 
Spośród stosowanych rozwiązań dojrza-
łym wyczuciem estetyki wyróżnia się choć-
by katedra wileńska, gdzie na wierzchoł-
ku tympanonu stanął posąg patrona Litwy 
– św. Kazimierz Jagiellończyk z okazałym 
krzyżem w dłoniach (ryc. 6).

Nie zmienia to faktu, iż pod względem 
kompozycyjnym pole manewru było ogra-
niczone, a w aspekcie plastycznym obo-
wiązywał uświęcony tradycją stereotyp. Na 
dobrą sprawę to swoiste tabu przetrwało 
do drugiego soboru watykańskiego (1962-
-1965) i dopiero we współczesnej archi-
tekturze usiłuje się znajdować oryginalną 
interpretację dla motywu krzyża. Zazwy-
czaj efekty są udane, a sam proces toczy się 
intensywnie i nieprzerwanie. Przy okazji 
daje się zaobserwować tendencję do wy-
miany przestrzennych dominant gmachu 

Ryc. 4. Teoretyczny rzut kościoła renesanso-
wego (XV w.)

Ryc. 5. Rio de Janeiro, Chrystus Odkupiciel 
(1931)

Ryc. 6. Wilno, katedra (przebudowa XVIII/
XIX w.)

Ryc. 7. Częstochowa, kościół pw. św. Wojcie-
cha (1978-1985, proj. A. Mazur)

Ryc. 8. Warszawa Ursynów, kościół pw. 
Wniebowstąpienia Pańskiego (1984-1989, 
proj. M. Budzyński)

Ryc. 9. a) Ikona z San Damiano, b) Porziuncola, c) La Verna

C. K. NORWID
KRZYŻ I DZIECKO

– Ojcze mój! twa łódź
Wprost na most płynie – 
Maszt uderzył... wróć...
Lub wszystko zginie.
Patrz! jaki tam krzyż,
Krzyż niebezpieczny – 
Maszt się niesie wzwyż,
Most mu poprzeczny 
– Synku! trwogi zbądź;
To znak zbawienia;
Płyńmy! bądź co bądź –
Patrz, jak? się zmienia... 
Oto – wszerz i wzwyż
Wszystko toż samo.
– Gdzie się podział krzyż?
– Stał się nam bramą.

Vade-mecum (1858-65)
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kościelnego. Nastąpiła bowiem wyraźna 
deprecjacja układów wieżowych. W za-
mian górują struktury krzyżowe, często-
kroć mocno rozwinięte, chociaż trudno 
na tej podstawie pokusić się o uogólnienia 
typologiczne (ryc. 7).

Wchłanianie
W pewnych okolicznościach jest natural-
ne, że z materii architektonicznej emanu-
je pozytywna energia czy uduchowienie, 
osiągane dzięki kunsztowi kompozycji oraz 
wyrafinowaniu przedstawień symbolicz-
nych. Jednak zdarza się, że pogoni za ory-
ginalnością nie towarzyszy refleksja o po-
szanowaniu wartości, których nie sposób 
jednoznacznie określić, bo są nieuchwyt-
ne, niepoliczalne i nie należą do zjawisk 
fizycznych. Wydaje się, że takim naru-
szeniem imponderabiliów jest tzw. przej-
ście przez krzyż, projektowane zamiast 
tradycyjnego portalu. Prawo kanoniczne 
nie doznaje tu uszczerbku, lecz nawet bez 
związku z uczuciami religijnymi, występu-
je pewien dysonans estetyczny.

Pomimo kontrowersji warszawski ko-
ściół Marka Budzyńskiego jest trwale wpi-
sany do historii powojennej architektury10. 
Skądinąd do wnętrza można wejść przez 
któryś z bocznych portali, a dopiero, gdy 
środek wykorzystuje się przy ostatniej po-
słudze, metafora nabiera właściwej wymo-
wy – jako znak zbawienia (ryc. 8).

Jeżeli środki wyrazowe nie będą dosto-
sowane do programu funkcjonalnego, to 
zgodnie z modną niegdyś teorią wczucia 
doznajemy dyskomfortu. Na Ursynowie 
inspiracja została zaczerpnięta z norwi-
dowskiego wiersza, a pierwowzór gra-
ficzny krzyża ma korzenie renesansowe. 
Tymczasem proporcje wskazują na post-
modernistyczną dezynwolturę, chociaż 
faktycznie są konsekwencją wykorzysta-
nia otworu wejściowego do ożywienia gór-
nych partii fasady. 

Nie zmienia to faktu, że podobne przed-
stawienie byłoby na miejscu w kaplicy 
przedpogrzebowej. W świątyni parafialnej 
jest to trudne do zaakceptowania i odbie-
rane jako literalna interpretacja poetyckiej 
przenośni – nawet, gdy ma się na uwadze, 
że wedle Apokalipsy każdy portal stanowi 
bramę do nieba (4,1).

Rzutowanie
Spośród najnowszych realizacji zadziwia 
zamysł twórczy związany z projektem za-
łożenia klasztornego oo. franciszkanów 
w Tychach11. Żeby zrozumieć to przedsię-

wzięcie, niezbędna jest elementarna znajo-
mość genezy minorytów jako jednego z fe-
nomenów średniowiecznego mistycyzmu. 
Zakon Braci Mniejszych ukonstytuował 
się dzięki iluminacji, jakiej doświadczył 
Francesco d’Assisi (1266-1337) w pod-
upadłej kaplicy pod Asyżem. Przed ikoną 
w San Damiano usłyszał głos ukrzyżowa-
nego Chrystusa (ryc. 9a), który uczynił go 
odpowiedzialnym za odbudowę Kościoła 
Powszechnego poprzez pokutę i nawraca-
nie grzeszników (1205). 

Prawie jednocześnie założono zakon 
dominikanów (1216), którym przyświeca-
ły zbliżone cele, chociaż bardziej ukierun-
kowane na zwalczanie herezji (albigensi, 
waldensi), co doprowadziło do powstania 
Inkwizycji. Wspólne dla obu zgromadzeń 
było również mendykanctwo, czyli nie 
tylko osobiste ubóstwo, ale także charak-
ter żebraczy, czym wyróżniały się od mo-
nastycyzmu w zamkniętych wspólnotach 
klasztornych (cenobici).

Kolebką franciszkanów była kaplica 
w Porziuncola (Porcjunkula), podarowana 
przez benedyktynów, stojąca teraz na skrzy-
żowaniu naw barokowej bazyliki pw. Matki 
Boskiej Anielskiej w Asyżu (ryc. 9b). Nie-
dawno kopia kaplicy została odtworzona 
także u reformatów w Wieliczce (2000).

Natomiast główne sanktuarium mieści 
się na wzgórzu La Verna – w transkrypcji 
łacińskiej Alvernia, przeniesionej też na 
nazwę jednego z naszych miast. Na skali-
stym wzniesieniu w Toskanii zdarzyła się 
słynna stygmatyzacja (1224), co doczekało 
się bogatej ikonografii. Najbardziej suge-
stywny wydaje się fresk Giotta w kościele 
ufundowanym przez brata świętego w ro-
dzinnym Asyżu (ryc. 9c).

Na pozór mogłoby się wydawać, że prze-
łożenie stygmatów św. Franciszka na inspi-
rację architektoniczną jest ryzykownym 
przejawem nadmiernej egzaltacji. Taką 
próbę podjął najbardziej twórczy z powo-
jennych projektantów, przy czym ostatnie 
dokonanie Stanisława Niemczyka odbiera 
się jako kreację wysublimowaną i szcze-
rze osadzoną w aurze franciszkańskiej 
duchowości.

Kościół tyski jest ciągle w budowie, ale 
pod względem formalnym czytelne są od-
wołania do włoskiego gotyku, a toskański 
koloryt potęgują dolomitowe bloki, który-
mi przesłania się żelbetową konstrukcję 
(ryc. 10a). Nie brakuje też nawiązań bez-
pośrednio kojarzących się z kultem świę-
tego patrona. Jego relikwie będą złożone 
pod kruchtą głównego wejścia – w gro-

bie o kształtach skopiowanych w Asyżu. 
Ponadto w zespole klasztornym znajdzie 
się kolejna replika kaplicy Matki Boskiej 
Anielskiej w Porziuncola. 

Nazbyt daleko posunięta dosłowność 
skutkuje na ogół porażką artystyczną, co 
w Tychach przedziwnie się nie sprawdzi-
ło, gdyż rozplanowanie całości jest nowo-
czesne i przejrzyste (ryc. 10b). Na domiar 
zgoła nadzwyczajna była koncepcja ide-
owo-przestrzenna, gdzie krzyż z San Da-
miano stał się ideogramem powiązanym 
z ranami Chrystusa zrzutowanymi na styg-
maty świętego. W odwzorowaniu geome-
trycznym punkty przecięcia z krzyżem wy-
znaczają dominanty wieżowe kościoła, co 
zarazem wpływa na powielenie proporcji, 
a pod współczesną powłoką zdaje się pul-
sować mistyczna abstrakcja (ryc. 10c).  
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Ryc. 10. Tychy, zespół klasztorny francisz-
kanów (1999-?, proj. S. Niemczyk):
a) kościół w budowie, b) rzut poziomy, 
c) inspiracja
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