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Sztuka w Polsce od renesansu do rokoka
Jan K. Ostrowski

W 1492, roku odkrycia Ameryki, zmarl po 56-letnich rzadach Kazimierz II
Jagielloniczyk, krol Polski i wielki ksiaze litewski. Jego $mier¢ oznaczata koniec epoki.
Dwa krétkie panowania jego synéw — Jana Olbrachta (1459-1501) i Aleksandra (1461-
1506) — stanowily okres przejSciowy. Konstytucja z 1505 roku zamkneta proces
przeksztalcania monarchii sredniowiecznej w panstwo o nowym, specyficznym
ustroju, zwanym respublica mixta. Kiedy w nastegpnym roku na tron wstapit Zygmunt
(1467-1548), kolejny syn Kazimierza II, z czasem znany jako Zygmunt I Stary, Polska
byta juz rodzajem republiki rzadzonej przez szlachte, z krdélem, ktérego pozydja,
przy zachowaniu monarszego splendoru, byla w rzeczywistosci poréwnywalna do
funkcji dozywotniego prezydenta. Ustrdj ten zawieral niebezpieczne, wrecz
samobojcze elementy, ale mial przetrwac do konica XVIII wieku, a rzady Zygmunta I
Starego i jego syna Zygmunta II Augusta (1520-1572) sa uwazane za okres szczytowej
pomyslnosci w dziejach kraju, a takze za zloty okres kultury polskiej. Pomimo
narastajacego z czasem kryzysu, réwniez w wiekach XVII i XVIII na ogromnym
obszarze Rzeczypospolitej, obejmujacym Polske, Litwe oraz dzisiejsza Bialoru$ i
znaczng cze$¢ Ukrainy, nadal tworzono cenne wartosci kulturowe i artystyczne.
Dtugi okres, trwajacy od XVI do XVIII wieku, umownie okreslany jako epoka
staropolska, w tradycyjnej terminologii stosowanej w periodyzacji historii sztuki
europejskiej odpowiada fazom renesansu, manieryzmu, baroku i rokoka.
Zarysowanej wyzej ewolugji ustroju kraju, ktora nastgpita na przelomie XV i
XVI wieku towarzyszyly rownie szybkie zmiany w sztuce. W 1489 roku Wit Stwosz
(Veit Stoss, 1447/48-1533) ukonczyl ogromny rzezbiony ottarz w krakowskim
koSciele = Mariackim,  ktoéry  stanowil  najwyzsze  osiagniecie  sztuki
poznosredniowiecznej w Polsce. Sztuka ta, znajdujaca oparcie w prosperujacych
miastach, rzadzacych si¢ autonomicznymi prawami, rozwijajacymi rzemiosto i
prowadzacymi handel na skale migdzynarodowa, przezywata prawdziwy rozkwit.
W stolicy panstwa, Krakowie, gléwne gotyckie budowle zostaly wzniesione w
drugiej potowie XIV i na poczatku XV wieku. Nastepnie na czolo wysunely sie
malarstwo i rzezba, ktore przeszly od idealizujacego ,stylu miedzynarodowego” z
poczatku XV wieku do realizmu i ekspresjonizmu drugiej potowy tego stulecia,
ktorych najznakomitszym przedstawicielem byt wspomniany Stwosz. Wysoki
poziom reprezentowaly sztuki dekoracyjne, szczegdlnie zlotnictwo. Ostatnim
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wielkim dzielem Stwosza w Krakowie byl nagrobek Kazimierza II wykuty
czerwonym marmurze w 1492 roku. Pozycja gotyku, dalekiego od wyczerpania
swych mozliwosci, wydawala si¢ niezagrozona. Zaledwie 10 lat pdzniej wykonanie
architektonicznej oprawy nagrobka krola Jana Olbrachta powierzono jednak
Francesco z Florengji (zm. 1516), okreslanemu w Polsce jako Franciszek Florentczyk.
W ten sposéb na samym poczatku XVI wieku do katedry krakowskiej zostata
wprowadzona wloska sztuka renesansowa w jej klasycznej, florenckiej wersji.

Przybycie Franciszka Florentczyka do Krakowa w 1501 roku lub w
pierwszych miesigcach 1502 roku stanowito element specyficznego zjawiska. Jak
zauwazyl prof. Jan Bialostocki, wloska sztuka renesansowa zostala zasymilowana
najwczesniej nie w Europie Zachodniej. Juz bowiem w drugiej potowie XV wieku
artysci wloscy pojawili si¢ na Wegrzech, ktorych granice sieggaly w tym czasie Morza
Srédziemnego i ktore za rzadéw kréla Macieja Korwina (1443-1490) staly sie
znakomitym centrum kulturalnym. Wlasnie z niedalekich Wegier Wtosi docierali do
Polski. Zjawisko rozpowszechniania si¢ wloskich wptywow siegato zreszta znacznie
dalej na wschdd — do Moskwy, a nawet do panistwa tatarskiego na Krymie.

Nowe koncepcje zostaly stosunkowo szybko przyjete. Ich Zrodltem byt
poczatkowo dwor krolewski, a ich rozpowszechnienie byto utatwione przez wczesne
przyjecie w Polsce kultury humanistycznej oraz przez czeste podrdze miodych
Polakow do Wtloch. Warto zaznaczy¢, ze wloskie wzory renesansowe byty
przyjmowane w Polsce w wersji stosunkowo bliskiej oryginalom. Dotyczy to
szczegolnie Krakowa, gdzie pracowali przede wszystkim mistrzowie pochodzacy z
Toskanii. Owa asymilacja wloskiego renesansu w Polsce byla jednak poczatkowo
ograniczona do wybranych gatezi sztuki, przede wszystkim do architektury i rzezby
w kamieniu. W rzezbie drewnianej, a szczegoélnie w zlotnictwie, jeszcze przez cala
generacje kultywowano tradycje gotyckie, a malarstwo sztalugowe i miniaturowe
bylo o wiele silniej zwigzane z osrodkami potudniowoniemieckimi niz z wloskimi.
Rowniez w architekturze, szczegdlnie poza Krakowem i innymi najwiekszymi
osrodkami, elementy wloskiej dekoracji architektonicznej byly najczesciej naktadane
na struktury wyrastajace z tradycji pdznogotyckiej. Co wiecej, okoto 1600 roku
mozna odnotowac ozywienie gotyckiej tradycji. Koscioly o dominujacych cechach
gotyckich (wieloboczne zamknigcia prezbiteridow, sklepienia zebrowe, szerokie
stosowanie tuku ostrego) wznoszono na potudniowym wschodzie kraju az do
drugiej potowy XVII wieku. Przyjmujac renesans z Wtoch, Polska nie zerwata przy
tym tradycyjnych zwiazkoéw z Niemcami. Coraz cze$ciej sieggano tez dalej na zachod.
Najwspanialszym dzielem krolewskiego mecenatu artystycznego w polowie XVI
wieku byta kolekcja arraséw, zamowiona w Brukseli przez krola Zygmunta II
Augusta.

Wracajac do Franciszka Florentczyka, wykonana przez niego w latach okoto
1502-1504 oprawa architektoniczna nagrobka krola Jana Olbrachta byta prawdziwym
przetomem, wprowadzajac florencki renesans do gotyckiego otoczenia katedry.
Pierwsze udane dzielo Franciszka otworzylo mu droge do o wiele wigkszego

19



zamowienia — rekonstrukgji spalonego w 1499 roku zamku krélewskiego na Wawelu.
Prace murarskie prowadzili miejscowi budowniczowie =z Eberhardem
Rosembergerem na czele. Franciszkowi powierzono wykonanie dekoracji
kamieniarskiej, a z czasem zaprojektowal on tez najpiekniejszy element zamku -
arkadowe kruzganki dziedzinica zamkowego. Prace budowlane rozpoczeto od
skrzydta zachodniego zamku okoto 1504 roku, a catos¢ zostata ukonczona w 1536
roku. Po $mierci Franciszka prace prowadzili: miejscowy budowniczy Benedykt oraz
kolejny Wtoch, Bartolomeo Berrecci (miedzy 1480 a 1485-1537). Dziedziniec zamku
na Wawelu rodzi natychmiastowe skojarzenia z florencka architektura renesansowa,
cho¢ zawiera tez wiele elementdw swoistych, jak wielkie rozmiary, odmienne od
wloskich funkcje poszczegolnych kondygnacji budowli (piano nobile miesci si¢ na
drugim pietrze) czy forma spadzistego dachu. Rezydencja krdélewska uzyskala
wspaniala, czesciowo zachowang do dzi$ dekoracje, poddang spojnemu programowi
symbolicznemu, ktéry przedstawiat Zygmunta I jako wladce idealnego, zgodnie z
zasadami antycznymi (gldwnie stoickimi) i chrzescijanskimi: grozny dla wrogow, ale
tagodny dla poddanych, sprawiedliwy, madry i pobozny.

W trakcie wznoszenia zamku krol Zygmunt I podjat drugie najwazniejsze
dzieto swego mecenatu — kaplice-mauzoleum przy katedrze na Wawelu, wzniesiong
w latach 1519-1531. Jej autorem byt Bartlolomeo Berrecci. Znamy tez nazwiska calej
grupy wloskich czlonkéw jego warsztatu: Antonio da Fiesole (zm. 1542), Nicolo
Castiglione, Filippo da Fiesole, Bernardino Zanobi de Gianotis (zm. 1541), Giovanni
Soli, Giovanni Cini (miedzy 1490 a 1495-1565) oraz by¢ moze Gian Maria Mosca
zwany Padovano (1493-1574). Elementy wyposazenia wykonane z brazu i srebra
(krata zamykajaca wejscie od strony katedry, oftarz, swieczniki) zamoéwiono w
najlepszych warsztatach w Norymberdze.

Kaplica krola Zygmunta zostala zbudowana na rzucie kwadratu. Na
sze$ciobocznym trzonie budowli wznosi si¢ wysoki, oSmioboczny beben, stanowiacy
podstawe kopuly o pételiptycznym przekroju, zwiericzonej wysoka latarnia z korona
i figura putta. Superpozydja tych elementéw daje budowli strzeliste, niemal wiezowe
proporcje. Od zewnatrz kaplica jest utrzymana w formach chtodnego klasycyzmu, a
najbardziej rzucajacym si¢ w oczy elementem jest kopula pokryta pozlacang tuska.
Wnetrze jest za to pokryte bogata dekoracja, wykonang w szarym piaskowcu,
ztozona z motywoéw groteskowych, motywoéw antycznych, panopliow i scen
tiguralnych. Na jej tle odcinajg sie¢ wykute w czerwonym marmurze figury swietych
oraz krélewski nagrobek z lezaca na sarkofagu figurg krola Zygmunta I, w latach
1574-1575 przerobiony w celu pomieszczenia takze postaci jego syna, Zygmunta II
Augusta.

Bartolomeo Berrecci, ktérego nazwisko figuruje w latarni kopuly, jest
niewatpliwym tworcg projektu architektury i dekoracji kaplicy. Autorstwo
poszczegdlnych rzezb, réznych jezeli chodzi o cechy stylistyczne i jako$¢ artystyczna,
nie moze by¢ jednak przypisane konkretnym osobom z jego warsztatu. Dokladna
analiza architektury i dekoracji kaplicy pozwolila na jej powigzanie z waznymi
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dzielami we Florencji, Rzymie i innych osrodkach wloskich, przede wszystkim w
Loreto. Trudno ja jednak jednoznacznie zaliczy¢ do ktdérejkolwiek z faz wloskiej
sztuki renesansowej. Powstala w okresie szczytowego rozwoju renesansu, z jednej
strony zawiera wyrazne nawigzania do quattrocenta, z drugiej zas pewne jej cechy
zapowiadajg manieryzm.

Architektura i dekoracja kaplicy Zygmuntowskiej jest podporzadkowana
ztozonemu programowi ikonograficznemu, o podwodjnych — chrzescijaniskich i
antycznych — korzeniach. W dolnej partii kaplicy elementy chrzescijanskie i antyczne
przekazu sa w pelni zréwnowazone, a religijny charakter wnetrza nie nasuwa
watpliwosci. Inaczej ma sie rzecz z dekoracja gornej strefy, gdzie wprowadzono
wylacznie motywy i tematy antyczne. Ich funkgja i znaczenie jest od dziesigcioleci
przedmiotem pasjonujacej dyskusji najwybitniejszych polskich historykow sztuki, a
brak Zrodet nie pozwala na jednoznaczne rozstrzygniecie zagadki.

Trzy krolewskie fundacje na wzgorzu wawelskim: zamek, kaplica
Zygmuntowska i nagrobek Zygmunta I staly si¢ wzorami dla dalszego rozwoju
sztuki renesansowej w calym kraju. Byly to jednak wzory trudne i ambitne. W
wiekszosci przypadkow lokalni fundatorzy i lokalni arty$ci nie byli w stanie
zrozumie¢ i powtdrzy¢ czystosci ich wloskiego stylu, ani ich zlozonej problematyki
artystycznej i ikonograficznej. Uproszczeniom towarzyszylo mieszanie motywow
toskanskich z gotyckimi, potnocnowloskimi i niderlandzkimi. Od okoto potowy XVI
wieku coraz wyrazniejsze staly si¢ zjawiska manierystyczne, ktére kulminowaly w
ostatniej ¢wierci stulecia w sztuce Santi Gucciego (ok. 1530-1600) i jego kregu.

Zaden z polskich zamkéw wzniesionych w pierwszej potowie XVI wieku nie
przejat w pelni programu artystycznego zamku na Wawelu. Zadowalano sie raczej
adaptacja jego pojedynczych elementow, ktére wprowadzano do struktur w zasadzie
jeszcze poznogotyckich. Na potudniowo-wschodnich terytoriach krélestwa (obecnie
Ukraina), stale zagrozonych przez najady tatarskie i tureckie stworzono specyficzny
rodzaj zamku, ktory przetrwat do okoto potowy XVII wieku. Jego system obronny
byl archaiczny, rozwigzania architektoniczne prowincjonalne, a gléwna jego cecha
bylo rozlegta przestrzen dziedzinca, otoczonego murem z basztami, stuzaca jako
schronienie dla mozliwie najwiekszej liczby okolicznej ludnosci (Stare Siolo,
Kamieniec Podolski).

Dopiero okoto 1580 roku pojawily si¢ w architekturze rezydencjonalnej
wyraznie nowoczesniejsze rozwigzania. W zamku w Baranowie (1591-1606)
wystepuje Scista regularnos¢ rzutu poziomego, fasade zaakcentowano wieza na osi, a
dachy ukryto za dekoracyjng attyka. W tym samy czasie pojawily si¢ pierwsze
patace, w ktdérych jeden zwarty blok zastapil wydtuzone skrzydla zgrupowane
wokot dziedzinica wewnetrznego, a linia obrony zostala odsunieta na zewnatrz, ku
obwarowaniom artyleryjskim (Ksiaz Wielki, 1585-1595).

Wielki sukces i prestiz kaplicy Zygmuntowskiej staly u poczatku jej
niezliczonych odwzorowan jednakze zadne z nich nie moze si¢ rownaé pod
wzgledem bogactwa i jakoSci artystycznej z arcydzietem Berrecciego. Polscy
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fundatorzy i artysci potrzebowali tez nieco czasu na zrozumienie lekgji plynacej z
programu krélewskiego mauzoleum. Przed potowa XVI wieku powstaly jedynie
dwa jej nasladownictwa, z ktorych jedno, kaplica biskupa Piotra Tomickiego w
katedrze na Wawelu, stanowila autorskie uproszczenie krolewskiego wzoruy,
zrealizowane przez samego Berrecciego. Niezliczone XVI- i XVII-wieczne kaplice
grobowe, rozrzucone po calym terytorium kraju, w swej ogdlnej idei nawiazuja do
kaplicy Zygmuntowskiej, ale w szczegdétowych rozwigzaniach sa zazwyczaj blizsze
kaplicy Tomickiego, ktdérej nieco skromniejsze formy (przede wszystkim brak
tamburu kopuly) byly lepiej dostosowane do mozliwosci prywatnych inwestoréw.
Do konca XVI wieku wzniesiono 17 dalszych kaplic, ale apogeum ich popularnosci
przypadio na okres po 1600 roku. W pierwszej potowie XVII wieku powstato okoto
130 podobnych budowli, a moda na nie bynajmniej nie ustata po 1650 roku. Wielkie
zapotrzebowanie na ten typ budowli zrodzilo specyficzne zjawisko: powstaty
warsztaty produkujace prefabrykowane kamienne elementy kaplic, ktdre
transportowano rzekami i montowano na miejscu przeznaczenia.

Wszystkie te kaplice powtarzaja zasadnicze cechy wzorca: kwadratowy rzut
poziomy, kopule oraz zasadnicze atrybuty renesansowego jezyka artystycznego, sa
jednak bardzo zréznicowane jezeli chodzi o rozmiary, dekoracje, szczegdty wyrazy
stylistycznego oraz jakos¢ artystyczna. Dla zilustrowania réznych stopni wiernosci
lub oddalenia od modelu mozna wskaza¢ kilka waznych przyktadéw. Architektura
zewnetrzna kaplicy Wazow przy katedrze na Wawelu stanowi wierna kopie
sasiedniej kaplicy Zygmuntowskiej, co mialo podkresla¢ dziedziczne prawa
szwedzkiej dynastii do polskiego tronu. Kaplica rodziny Myszkowskich przy
kosciele Dominikanéw w Krakowie, wzniesiona przez warsztat Santi Gucciego w
latach 1603-1614, stanowi przyklad wysokiej klasy manierystycznej interpretacji
koncepcji Berrecciego. Kaplica Boimoéw we Lwowie (1609-1615), z bardzo bogata
dekoracja fasady, zlozona z motywdéw niderlandzko-niemieckich, wyznacza
najdalszy punkt odejscia od klasycznych ideatow renesansu.

Nagrobek krola Zygmunta I Starego odegral podobna role w rozwoju rzezby
renesansowej w Polsce jak kaplica Zygmuntowska w odniesieniu do architektury.
Ustanowiony przez niego wzdr przetrwat przez dziesieciolecia XVII wieku. W
polskich kosciotach do dzi$ znajduja sie¢ setki nagrobkdéw meskich, kobiecych, a
nawet dziecigcych, skonstruowanych wedlug jednolitego wzoru, z wneka w oprawie
architektonicznej, mieszczaca pozornie uspiona posta¢ zmartego. Tylko
najwczesniejsze nagrobki renesansowe odbiegaja od tego schematu i sa zblizone do
XV-wiecznych rozwiazan florenckich, z postacia zmarlego sztywno wyciagnieta na
marach (np. nagrobek kanclerza Krzysztofa Szydtowieckiego (zm. 1532) w Opatowie.
Stosunkowo rzadkie sg tez pomniki z figurami stojacymi lub siedzacymi (np. Piotra
Kmity starszego w katedrze na Wawelu, wykonany po 1505 roku, Seweryna i Zofii
Boneréw w kosciele Mariackim w Krakowie powstaty w latach 1535-1538 -
wszystkie trzy pochodza z norymberskiego warsztatu Vischeréw) Piotra Kmity
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mlodszego w katedrze na Wawelu, rodziny Kryskich w kosciele w Drobinie koto
Ptocka, wykonany przez Santi Gucciego w latach 1572-1576).

Gloéwne elementy nagrobka krola Zygmunta I wywodza sie ze sztuki wloskie;.
Schemat przysciennej wneki zostat wprowadzony przez Bernarda Rossellino jeszcze
w potowie XV wieku. Péllezaca figura zmartego byla wprawdzie znana w sztuce
sredniowiecznej, ale bezposrednie modele znajduje w rzymskich dzielach Andrea
Sansovino z lat 1504-1507. Uklad ten jest tez czesto okreslany jako sansovinowski.
Polskie nagrobki ze ,$piacymi” figurami wystepuja w wielu wariantach, jednym z
najbardziej charakterystycznych jest dwupoziomowa kompozycja zawierajaca
postaci 0osob spokrewnionych, najczesciej par matzenskich. Tego typu rozwiazanie
architektoniczno-rzezbiarskie nalezy do swoistych zjawisk w polskim renesansie, a
jednoczesnie jest niemal nieznane w krajach sasiednich.

Figury nagrobne stanowia trzon zasobu polskiej rzezby renesansowe;.
Wiegkszos¢ dobrej klasy przykladdw to dzieta mistrzéw przybytych z Wtoch: oprocz
wspomnianych juz Berrecciego, de Gianotis, Padovana, to dzialajacy nieco pozniej
Santi Gucci i Girolamo Canavesi (ok. 1525-1582). Dopiero po polowie stulecia pojawit
sie wybitny rzezbiarz renesansowy urodzony w Polsce, Jan Michatowicz (miedzy
1525 a 1530-ok. 1583). W ostatniej ¢wierci XVI dziatali tez dobrej klasy rzezbiarze
pochodzenia niemieckiego i niderlandzkiego, tacy jak Herman van Hutte i Heinrich
Horst.

Duza liczba figur nagrobnych ulatwia przesledzenie ich rozwoju
stylistycznego. Prace Berrecciego i jego kregu nawigzuja do tradycji, klasycyzmu i
technicznej doskonatosci rzezby florencko-rzymskiej. U Padovana odnajdujemy
elementy weneckie, a Santi Gucci wprowadzit na grunt polski fantazyjne tendencje
manieryzmu florenckiego. Jan Michalowicz poczatkowo pracowal w stylu wloskim,
ale w jego pdzniejszych dzielach mozna tez odnalez¢ motywy niderlandzkie. Van
Hutte i Horst w pelni naleza do renesansu péinocnego.

Ogromna popularnos$¢ nagrobkéw z figurami lezacymi ma podwojne korzenie
estetyczne i ideowe. Pomnik kréla Zygmunta I wyznaczyt prestizowy wzor, ktérego
nasladowanie bylo sprawaq ambicji dla szlachty. Rownie wazna byla struktura
architektoniczna nagrobka, nawigzujaca do tuku triumfalnego, stosowana
swiadomie w celu podkreslenia rycerskich tradycji stanu szlacheckiego. Niemal
wszystkie nagrobki meskie (z wyjatkiem osob duchownych) zawieraja figury w
pelnych zbrojach ptytowych. W XVI wieku proces przeksztatcania sie
sredniowiecznego rycerstwa we wlascicieli ziemskich byl praktycznie zakonczony.
Wiegkszo$¢ rycerzy ,$piacych” na nagrobkach nigdy nie uzywata, ani nawet nie
posiadata zbroi. We wspodtczesnym malarstwie portretowym, najbardziej
realistycznej galezi sztuki, przedstawienia rycerzy w zbrojach spotyka sie tylko
wyjatkowo. Szeroko rozpowszechniony tym nagrobka pozwalal natomiast polskiej
szlachcie na budowanie jej obrazu jako obronicow kraju i wladzy chrzescijaniskiej. Im
mniej bylo w nim prawdy, tym wigksze bylo zapotrzebowanie na obrazowanie
symboliczne.
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Zamek, kaplica grobowa, monumentalny nagrobek, trzy tematy artystyczne,
w ktorych polski renesans doszedl do swoich najwyzszych osiagnieé, naleza do sfery
sztuki dworskiej i arystokratycznej. Kultura miejska, wysoko rozwinieta w okresie
pOZnego Sredniowiecza z pewnymi oporami przyjmowata nowe idee naptywajace z
Wtoch. Domy miejskie byly nadal budowane wedlug wzoréw $redniowiecznych,
narzucanych zreszta przez ksztalt dziatek i surowa prawo budowlane. Niemal
jedyna nowoscig bylo tu zastgpienie wysokich gotyckich szczytow wienczacych
fasady dekoracyjnymi attykami. Pierwotnie mialy one zreszta funkcje murow
ogniowych, wprowadzonych obowigzkowo w Krakowie w 1544 roku. Dopiero pod
koniec XVI wieku niektére domy miejskie nabraly charakteru renesansowych
patacow. Podobnie modernizacja ratuszow polegata zwykle na dodaniu im attyk,
niemal bez zmian w ich strukturze. Najlepszy przyklad w pelni renesansowego
ratusza zostal wzniesiony w Poznaniu przez Giovanniego Battiste Quadro z Lugano
w latach 1550-1560. Budynek wykazuje silne zwigzki z renesansowa teorig i praktyka
architektoniczna, a wiele jego elementéw wywodzi si¢ z traktatu Sebastiana Serlio.

Najwazniejsza inicjatywa w dziedzinie urbanistyki renesansowej wigze si¢ z
postacig wybitnego polityka, wodza i humanisty, kanclerza Jana Zamoyskiego (1542-
1605). Nowe miasto, nazwane Zamo$¢ od nazwiska zalozyciela, zostalo wzniesione
w latach 1587-1605 wedlug projektu architekta Bernardo Morando z Wenecji.
Zaréwno Morando, jak i sam Zamoyski doskonale znali renesansowa teorie
polityczna i architektoniczna. Zamos¢ miat stac sie stolica débr kanclerza i zapewnic
jego rodzinie dominujaca pozycje w kraju. Jego projekt przetrwal wieki — w
przededniu II wojny $wiatowej hrabiowie Zamoyscy byli najwiekszymi
wlascicielami ziemskimi w Polsce, a majorat zamojski obejmowat ok. 2000 km kw.
Kompozycja przestrzenna Zamoscia Iaczy renesansowq zasade miasta o centralnym
planie z potrzebami ekonomicznymi i militarnymi, a takze z oryginalna koncepcja
miasta jako zywego, antropomorficznego organizmu. Dobrze zachowane miasto
stanowi najwiekszy po Krakowie zespot architektury pdznorenesansowej w Polsce.

We wszystkich polskich miastach istotna role odgrywata spolecznosc
zydowska. W niektdrych przypadkach zajmowala ona osobne dzielnice (niekiedy ze
wzgledu na ograniczenia prawne, niekiedy z powodow czysto praktycznych), ale
przewaznie zyla ona przemieszana z ludnoscia polska oraz innymi mniejszo$ciami.
Nie ma $ladéw, by zydowskie domy w dawnych polskich miastach tworzyly jakis
odrebny typ, synagogi stanowily natomiast istotne akcenty w krajobrazie miejskim.
Na prowingji byly one wznoszone przewaznie z drewna, niekiedy w nadzwyczaj
bogatych, dekoracyjnych formach. Niestety, zadna z nich nie istnieje. Po powaznych
stratach z czasu I wojny $wiatowej dzielo zniszczenia zostato dopelnione w czasie
okupacji niemieckiej w latach 1939-1945. Pomimo to niektdre polskie miasta, przede
wszystkim Kazimierz, dzi§ potudniowa dzielnica starego Krakowa zachowaly wazne
zabytki zydowskie. Najcenniejszy z nich, Stara Synagoga, zostala wzniesiona
prawdopodobnie pod koniec XV wieku, ale swoj obecny ksztalt zawdziecza
przebudowie przeprowadzonej przez Matteo Gucci po pozarze w 1557 roku. Jej
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piekne wnetrze nakrywa lekkie sklepienie, wsparte la wysmuklych kolumnach, a jej
dach jest ukryty za wysoka attyka. Pozostale przyklady sa skromniejsze. Synagoga
Remuh z sasiadujacym z nig cmentarzem zostala wzniesiona okolo 1558 roku,
synagoga Wysoka pomiedzy 1556-1563, synagoga Izaaka pomiedzy 1638-1644.

Odmiennie niz w wigkszosci krajow europejskich, malarstwo renesansowe w
Polsce zdecydowanie ustepowato rzezbie. Rzadko zatrudniano malarzy wloskich, a
orientacja calej tej galezi sztuki byla pdinocnoeuropejska. Pewne elementy
nowozytnej wizji pojawily sie¢ w lokalnym malarstwie juz na poczatku XVI wieku.
Nalezato do nich odrzucenie péznogotyckich konwencji, trojwymiarowe ukazywanie
przestrzeni oraz wprowadzenie renesansowego detalu i elementow dekoracyjnych.
Najbardziej zaawansowane stylowo bylo malarstwo miniaturowe. Najlepszym
przykltadem sa tu ilustracje tzw. kodeksu Baltazara Behema, powstate wkrotce po
1505 roku, ukazujace, z zaskakujacym realizmem typowe prace mieszkancéw
Krakowa. Najwybitniejszym miniaturzysta byl Stanistaw Samostrzelnik, cysterski
zakonnik z Mogity, czynny w latach 1506-1541. Jego dzietem sa m.in. ilustracje w
modlitewnikach krdéla Zygmunta I, krolowej Bony, kanclerza Krzysztofa
Szydlowieckiego i kanclerza litewskiego Wojciecha Gasztolda, a takze liczne portrety
w Liber geneseos rodziny Szydiowieckich. Wykonywat on takze malowidta scienne i
jest uwazany za autora portretu biskupa krakowskiego Piotra Tomickiego. Sztuka
Samostrzelnika w pelni nalezy do renesansu podinocnego u ukazuje wpltywy
malarstwa niemieckiego, m.in. Albrechta Diirera (1471-1528) i Lucasa Cranacha
starszego (1472-1553).

W ciagu pierwszych trzech dekad XVI wieku Krakow goscit trzech wybitnych
malarzy ze szkoty frankonskiej. Michael Lancz z Kitzingen pracowat tu od 1507 do
1523 roku, w latach 1529-1534 w Krakowie dziatal Hans Diirer (1490-1534), brat
wielkiego Albrechta. Krakowskie Zrddia nie zawieraja $ladow pobytu Hansa Suess
von Kulmbach (ok. 1476-1522), ale znaczna liczba jego dziel wskazuje, ze musial on
pracowac tutaj w latach ok. 1514-1516.

Aktywno$¢ artystyczna malarzy lokalnych i niemieckich stracita na
intensywnosci po 1530 roku, kiedy to zaczal si¢ zatamywac tradycyjny system
organizacji cechowej. Waznym dokumentem XVI-wiecznego malarstwa jest zespdt
portretow biskupow krakowskich, a takze wizerunki kroléw Zygmunta I i Stefana
Batorego (1533-1586) (Marcin Kober, 1583). Stanowily one wazne etapy ku
uksztattowaniu sie¢ lokalnego typu portretu, dominujacego przez dwa nastepne
stulecia.

Stosunkowo klarowny obraz sztuki polskiej pierwszej potowy XVI wieku, na ktory
skltadato si¢ wspolistnienie tradycjii gotyckiej z wzorami renesansowymi
naptywajacymi z Wtoch (architektura, rzezba) i Niemiec (malarstwo), w drugiej
polowie stulecia zaczal si¢ komplikowa¢. Wspomniano juz wyzej o rosnacej sile
wplywoéw niderlandzkich, od trzeciej ¢wierci stulecia pojawil sie takze zupelnie
nowy czynnik. Wraz z wyborem na tron ksigcia siedmiogrodzkiego Stefana Batorego
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w 1576 roku oraz kolejnymi tureckimi podbojami na terenie Batkanéw i
historycznych Wegier, Polska weszla w bezposredni kontakt z kultura wschodnia.
Orient, w znaczeniu polityczno-militarnym stanowil dla niej Smiertelne zagrozenie,
na poziomie artystycznym jawil si¢ jednak jako bardzo atrakcyjny. W stosunkowo
kréotkim czasie wpltywy tureckie i perskie objely czes¢ polskiej kultury artystycznej,
przede wszystkim dziedziny, w ramach ktorych dochodzito do styku ze Swiatem
Orientu, a wigc mode meska oraz typ i dekoracje sprzetu wojskowego. Rosnaca
popularnoscia cieszyly sie wschodnie kobierce. Organizowano wyprawy do Persji w
celu ich pozyskania, a nawet skladano tam specjalne zamowienia na wyroby
opatrzone herbami polskich rodzin szlacheckich. Istotng role w owych kontaktach ze
Wschodem odegrali Ormianie, ktdrzy juz od XIV wieku licznie osiedlali si¢ we
Lwowie i innych miastach na poludniowym wschodzie kraju. Przez wieki zachowali
oni kontakty ze swa pierwotna ojczyzna, niemal monopolizujac handel wschodni, a
takze wytwarzajac na miejscu liczne wyroby dostosowane do lokalnych potrzeb, ale
technologicznie i stylistycznie $cisle nawiazujace do wzordw perskich.

Proces wchlaniania inspiracji wschodnich przebiegal zwykle wedlug
schematu, polegajacego na przejeciu jakiegos rozwigzania czy typu przedmiotu,
ktory nastepnie podlegal juz immanentnej ewolucji w Polsce. W ten sposob przejety
w drugiej polowie XVI wieku typ ubioru meskiego, ztozony z dtugiej szaty spodniej
(zupan) i wierzchniej (delia, ferezja, kontusz) w ciagu ponad 200 lat jego
popularnosci przeszedt daleko idgce zmiany, jezeli chodzi o dobor materiatow, kroj i
dodatki, narzucane przez fluktuacje mody. Ow typ ubioru zostat bardzo szybko
uznany za rodzimy i stal si¢ waznym wyznacznikiem identyfikacji narodowej oraz
emblematem specyficznej formacji kulturowej zwanej sarmatyzmem, o ktérej bedzie
jeszcze szerzej mowa. Przypisywano mu cechy powagi i dostojenstwa (w
przeciwienstwie do kusych strojéw zachodnich), utozsamiajac go jednoczesnie ze
strojem rycerskim czy wrecz rodzajem munduru wojskowego. W XVIII wieku
okreslone wersje stroju polskiego nabraly formalnie charakteru munduréw orderéw
Orta Biatego i Sw. Stanistawa, regulaminowych munduréw wojskowych, oraz tzw.
munduréw wojewddzkich o jednolitych barwach, wprowadzonych w 1776 roku,
obowiazujacych szlachte przy wystapieniach oficjalnych.

Dtlugi i obszerny stroj polski wymagat przepasania. Niekiedy uzywano w tym
celu rzemieni od szabli, w XVII wieku w szerokim uzyciu byly pasy metalowe,
wywodzace sie z tradycji paséw rycerskich, zlozone z prostokatnych, zazwyczaj
bogato zdobionych ogniw. Juz od XVI wieku uzywano do stroju polskiego takze
paséw jedwabnych sprowadzanych ze Wschodu (Turcja, Persja, Indie), a w XVIII
wieku taki pas, niekiedy przetykany ni¢mi metalowymi, o zywej kolorystyce i
bogatej ornamentyce, stat si¢ obowiazkowym dodatkiem do paradnego ubioru. W
pierwszej polowie tego stulecia wielkie zapotrzebowanie na pasy sprawilo, ze
rozpoczeto ich produkcje w kraju, wykorzystujac w tym celu umiejetnosci
rzemieslnikbw ormianskich, a podzniej takze francuskich (lioniskich). Pasy
kontuszowe naleza do najpigkniejszych wytworéw dawnego polskiego rzemiosta.
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Popularnos¢ swa zyskaly stosunkowo poézno, ale znalazly si¢ wsrod przedmiotow
najsilniej kojarzonych z polska tradycja. W ich strojnosci, bogactwie barw, zlota i
ornamentu znalazlo znakomite odbicie nieco ostentacyjne ,sarmackie” poczucie
piekna, w tym przypadku wiernie podazajace za wzorami orientalnymi.

Podobnie przebiegal proces adaptacji i ewolugji szabli, kawaleryjskiej broni
biatej pochodzenia wschodniego, przejetej za posrednictwem Wegier i bardzo szybko
rozpowszechnionej. Noszenie szabli bylo przywilejem, a jednoczesnie zwyczajowym
obowiazkiem szlachcica, spadkobiercy tradycji rycerskich. Poczatkowo najczesciej
korzystano z typu szabli wyksztalconego na Wegrzech. Okoto potowy XVII wieku
uksztaltowat sie¢ rodzimy typ szabli zwanej husarska, stanowiacy najwyzsze
osiagniecie funkcjonalno-estetyczne w rozwoju tego typu broni. W przeciwienstwie
do szabel wschodnich, w ktdrych jedyna ostone dioni stanowit jelec, szabla husarska
miata rekojes¢ zamknieta. Obok stalowych opraw ,czarnych” szabel bojowych,
wykonywano wspaniale zdobione egzemplarze szabel husarskich o oprawach i
okuciach pochwy ze srebra, pokrytych wyrafinowanym ornamentem. Inny typ szabli
wywodzacy sie z Turcji, ale w szerokim pojeciu stanowiacy synonim broni polskiej,
to karabela, o rekojesci w ksztalcie profilu glowy ptaka. Karabele bojowe miaty
okltadziny rekojesci wykonane z drewna, w wersji paradnej stosowano kos¢, srebro
lub pdtszlachetne kamienie.

Nurt artystyczny zrodzony z fascynacji Wschodem miat ograniczony zasieg —
nie dotknal architektury, malarstwa ani rzezby, ktore pozostaly domena wplywow
zachodnich. W ciagu XVIII wieku, pod wptywem zintensyfikowanych kontaktéw z
Francja, stopniowo tracil zreszta na znaczeniu. Stdj polski zarzucono na poczatku
XIX wieku, cho¢ w dobie historyzmu w drugiej polowie tego stulecia, uzywano go
przy szczegdlnych okazjach dla podkreslenia przywiazania do narodowej tradygji.
Szabla husarska stala si¢ natomiast, o czym sie rzadko pamieta, wzorem dla
wigkszosci typow kawaleryjskiej broni biatej w niemal wszystkich armiach
europejskich od konica XVIII do XX wieku.

Opisane zjawisko zwiazkow z Orientem stanowilo wazny czynnik skladowy
sarmatyzmu — szlacheckiej formagji kulturowej charakterystycznej dla Polski od XVI
do drugiej polowy XVIII wieku. Polski szlachcic, cieszacy si¢ pelnia praw
obywatelskich, zyjacy z posiadanej ziemi, uwazal si¢ za spadkobierce tradycji
sredniowiecznego rycerza, obroncy wiary i ojczyzny. Glebsza genealogie szlachty
wywodzono od starozytnych Sarmatéw, zamieszkujacych rozlegte tereny na péinoc
od Morza Czarnego. Etniczne pochodzenie szlachty miato wiec by¢ inne niz
pozostatych warstw spotecznych, w czym szukano dodatkowego uzasadnienia dla
jej dominacji politycznej i gospodarczej. Z drugiej strony charakter polskich instytucji
wywodzono ze starozytnego Rzymu, a tacina byta w powszechnym uzyciu. Tak wiec
polski szlachcic XVI-XVIII uwazat si¢ za spadkobierce jednoczesnie Sarmatdw,
Rzymian i sredniowiecznego rycerstwa, byl zazwyczaj zarliwym katolikiem (cho¢
obyczaje sarmackie kultywowali takze czlonkowie koscioléw wschodnich i
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protestanci), zyt gtéwnie w swych dobrach na wsi (podupadie miasta ani dwoch
krolewski nie stanowily dla niego wiekszej atrakgji), ubierat si¢ z wschodnia, wciaz
popisywat sie znajomoscia taciny i byt gteboko przekonany o doskonatosci polskiego
systemu politycznego i wlasnego trybu zycia. Ten niezbyt logicznie skonstruowany
konglomerat obyczajow, przekonan i kompleksow stal si¢ z czasem zapora dla
postepu kraju, i jako taki, w wyniku swiadomej akcji oswieceniowej elity zostat w
drugiej potowie XVIII wieku stopniowo zarzucony. Od czasow romantyzmu stat sie
natomiast barwnym wspomnieniem narodowej tradycji i dawnej wielkosci.

Sarmatyzm jako system polityczno-obyczajowy, silnie zaznaczony takze w
literaturze, w dziedzinie sztuk pieknych nie wytworzyl zwartego zespotu form ani
zasad ksztaltowania stylistycznego. PodejScie ,sarmatéow” do sztuki byto
pragmatyczne. Stanowila ona dekoracyjng oprawe réznych dziedzin ich Zycia, jeden
ze sposobdw spolecznej komunikacji oraz wyznacznik prestizu, na rowni ze
wspaniatoscig stroju czy liczba stuzby. Specyfika sarmatyzmu w dziedzinie sztuki
zaznaczyla sie¢ natomiast bardzo silnie w typologii ré6znego rodzaju wytworow, od
architektury po rzemiosto artystyczne. Niektére z nich sa zblizone do dziet
wystepujacych w innych krajach, a w Rzeczypospolitej zyskaly jedynie szczegdlng
popularnos¢ i ewentualnie specyficzng redakgje. Inne stanowia oryginalne produkty
kultury sarmackiej, nieznane poza Rzeczapospolitq i niekiedy promieniujace na
tereny sasiednie.

Za typy dziel sztuki, zwiazane z wczesna faza kultury sarmackiej mozna
uzna¢ oméwione juz wyzej kaplice-mauzolea oraz nagrobki rycerskie. Na przetomie
XVI i XVII uksztattowala si¢ najbardziej charakterystyczna oprawa architektoniczna
zycia szlachcica-sarmaty w postaci dworu— rezydencji i osrodka dobr ziemskich.
Dwory, wznoszone najczesciej z drewna, byly zazwyczaj obszernymi budowlami, w
zasadzie parterowymi (jedynie drugorzedne pokoje mieszkalne rozmieszczano na
poddaszu). Po wzory rozwigzani przestrzennych siegano najczesciej do
renesansowych traktatéw architektonicznych (przede wszystkim Sebastiano Serlio i
Andrea Palladio). Najwieksza popularnoscia cieszyt sie¢ uklad z sienia na osi i
symetryczna dyspozycja pomieszczen po bokach, stwarzajacy mozliwos¢ uzyskania
od trzech do kilkunastu pomieszczen w ramach zwartego prostokatnego bloku,
czesto wzbogaconego o narozne alkierze. Typowy plan péinocnowtoskiej willi zyskat
w ten sposob niezliczone realizacje na calym terytorium Rzeczypospolitej. Stopniowo
adaptowany przez coraz szersze warstwy spoteczne, jeszcze w pierwszej potowie XX
wieku byt stosowany w wielu regionach kraju w budownictwie chlopskim.
Wigkszos¢ dwordow byta dzielem lokalnych budowniczych, ale projektowali je takze
wybitni architekci, jak Giovanni Battista Gisleni (1600 -1672) i Tilman van Gameren
(1632-1706).

Wnetrza XVII-wiecznych dworow byly stosunkowo skromne (szybki wzrost
wygody mieszkan odnotowali dopiero XVIII-wieczni pamigtnikarze), a ich gtéwna
ozdobe stanowily wschodnie kobierce (zazwyczaj zawieszane na Scianach, w celu ich
ocieplenia oraz przykrycia ich drewnianej struktury; obyczaj ten jest w Polsce zywy
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do dzi$), elementy uzbrojenia, obrazy religijne i portrety rodzinne. R6zne odmiany
portretu stanowia tez najbardziej charakterystyczne dziela malarskie, ktére mozna
uzna¢ za zwigzane z kulturg sarmacka. Polskie wizerunki z XVI-XVIII wieku,
wystepujace w odmianach pelnopostaciowej i popiersiowej, z reguly powielaja
rozwigzania kompozycyjne dobrze znane ze sztuki Zachodu, skodyfikowane
gléwnie przez Tycjana (1485/1490-1576), a rozwijane i popularyzowane przez
malarzy nastepnych pokolen, z Peterem Rubensem (1577-1640), Diego Velazquezem
(1599-1660) i Antonem van Dyckiem (1599-1641) na czele. Rdzniq sie¢ one od swych
zachodnich odpowiednikéw w zasadzie jedynie sarmackimi realiami. Odnosi si¢ to
zaréwno do dziel wysokiej klasy, jak i do wytwordéw prowincjonalnych. O ile jednak
na Zachodzie te ostatnie nie budza zainteresowania, w Polsce sa cenione, pomimo
ich oczywistej stabosci warsztatowej, jako realistyczne dokumenty dotyczace dawnej
kultury.

Na szczegdlne zainteresowanie zastuguja dwa typy malarstwa portretowego,
scisle zwigzane z sarmackim obyczajem pogrzebowym i poza Polska praktycznie
nieznane. Pierwszy z nich to portret trumienny — zazwyczaj popiersiowy wizerunek
zmarlego, namalowany na kawatku blachy (cynowej, niekiedy srebrnej), o ksztalcie
powtarzajacym forme krétszego boku trumny i przytwierdzony do niej na czas
nabozenstwa pogrzebowego. Czesto towarzyszyly im tablice herbowe i
inskrypcyjne, rozmieszczone wzdtuz dtuzszych bokéw trumny. Z punktu widzenia
Scisle malarskiego portrety trumienne niewiele roznia si¢ od pozostatych typow
wizerunkdw staropolskich. Wiele z nich to z pewnoscia kopie portretéw o
przeznaczeniu swieckim, a najblizsze im sa portrety epitafijne, wykonywane w celu
umieszczenia w ramach nagrobka. Ich najwieksza wartoscia jest uderzajacy realizm
fizjonomii. Ograniczenie kompozycji do popiersia maskuje niedostatki warsztatu ich
tworcéw, wyrazne w portretach wigkszych rozmiarow. Portrety trumienne
wykonywano od poczatku XVII do poczatku XIX wieku. Ich geneza, z pewnoscia
zwiazana z obyczajami pogrzebowymi, nie jest w pelni wyjasniona. Z cala pewnoscia
jest to natomiast typ dzieta sztuki nieznany nigdzie poza Polska.

Rownie oryginalny i znacznie dzis rzadszy typ portretu to choragiew
nagrobna, specyficzny rodzaj rycerskiego nagrobka z malowanym przedstawieniem
zmartego. Choragwie takie wystepowaly samodzielnie lub zawieszano je obok
pomnikéw kamiennych. Obyczaj sporzadzania choragwi nagrobnych byt bardzo
rozpowszechniony w XVI-XVII wieku na calym terytorium Rzeczypospolitej, nieco
przykladéw znanych jest tez z Prus Wschodnich, Slaska oraz pogranicza
wegierskiego. Jako materialu stluzacego do ich wykonania uzywano zazwyczaj
purpurowego adamaszku. Po obydwu stronach choragwi rozmieszczano malowidta,
ukazujace zmartego w pozie modlitewnej, Chrystusa UkrzyZowanego lub Matke Boskg,
atrybuty rycerskie, herby i napisy. W kosciele choragwie zawieszano pod
sklepieniem lub na drzewcach przymocowanych do $cian. Jak mozna przypuszczac,
zwyczaj wykonywania choragwi nagrobnych wyksztalcit sie w XV wieku, najstarszy
zachowany przyktad pochodzi z 1570 roku, a najpdzniejszy z 1681 roku. W Prusach
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Ksigzecych choraggwie nagrobne wykonywano jeszcze w XVIII wieku. Choragwie
nagrobne stuzyly wszystkim obrzadkom chrzescijaniskim. Z istniejacych w XVI i
XVII wieku setek czy nawet tysiecy przyktadow, z ktorych wiele wymieniaja Zrodia,
do dzis zachowato ich tylko kilkanascie. Choragwie nagrobne w szczegdlnosci
przystugiwaly zotnierzom poleglym w walce (stad purpura tta jako symbol przelanej
krwi), ale upamietniano nimi takze duchownych, kobiety, a nawet dzieci. Choragwie
nagrobne stanowia, obok portretow trumiennych, najbardziej oryginalny typ
przedmiotow zwiazanych z sarmackimi obyczajami pogrzebowymi. Wszystko
wskazuje na to, ze proces ich ksztaltowania si¢ nastapil w Polsce, stad za$s
rozprzestrzenily si¢ na tereny sasiednie. Malowidta na choragwiach pod wzgledem
ikonograficznym i stylistycznym wiaza sie SciSle z malarstwem religijnym i
portretowym, szczegdlnie z portretami epitafijnymi z okresu renesansu i baroku.

Przedstawione wyzej orientalne i sarmackie aspekty kultury staropolskiej bynajmniej
nie obejmowaty wszystkich jej przejawdéw. Gltowny nurt sztuki, a wiec architektura,
malarstwo i rzezba, w wiekach XVII i XVIII nadal korzystat ze wzoréw zachodnich,
przede wszystkim wiloskich i niderlandzkich, cho¢ w XVIII wieku zaznaczyly sie
takze wyrazne wplywy francuskie oraz krajow jezyka niemieckiego. Sztuka polska
przejmowala z zachodu rozwiazania typologiczne w architekturze i podazata za
ogolnoeuropejskim nurtem rozwoju stylistycznego. Wiekszos¢ liczacych sie
architektow pochodzita z Wtoch. W pierwszej potowie XVII wieku byli to Andrea
Spezza (przed 1580-1628), Matteo Castelli (ok. 1580-1632), Giovanni Trevano (zm. ok.
1647), Giovanni Battista Gisleni (1600-1672), a pod koniec stulecia i w XVIII wieku
Giuseppe Bellotti (zm. 1708), Pompeo Ferrari (ok. 1660-1736), Francesco Placidi (ok.
1710-1782) oraz cale rodziny Solarich i Fontanow. Wielu z nich to tzw. komaskowie,
pochodzacy z pogranicza wlosko-szwajcarskiego, zazwyczaj jednak majacy za soba
staz rzymski. Silnie zwigzany z Wlochami byl najwybitniejszy architekt ostatniej
¢wierci XVII wieku, Tilman van Gameren, Holender wyksztalcony w Wenecji.
Wrtoska orientacje reprezentowali tez architekci polscy wyksztalceni w Akademii
Swietego F.ukasza (Kacper Bazanka, 1689-1726) czy znajacy dobrze architekture
wloska dzigki podrozom i studiom wloskich traktatow Bartomiej Nataniel Wasowski
(1617-1687), Pawet Gizycki (1692-1762). Za panowania w Polsce ksiazat saskich
Augusta II (1670-1733) i Augusta III (1696-1763) do kraju naptyneli pozostajacy w ich
stuzbie architekci sascy (Daniel Joachim Jauch, Johann Friedrich Knobel, Karl
Friedrich Poppelmann, Johann Siegmund Deybel), uprawiajacy chtodna odmiane
baroku, o wyraznych wptywach francuskich. W drugiej i trzeciej ¢wierci XVIII wieku
wazna role odegrata grupa wybitnych architektow pochodzacych z krajow jezyka
niemieckiego — Johann Christoph Glaubitz (ok. 1700-1767), Bernard Meretyn (zm.
1759), operujacych formami typowymi dla monarchii habsburskiej i Niemiec
potudniowych. Podobna orientacje reprezentowat Polak o holenderskim nazwisku
Jan de Witte (1709-1785). Warto zaznaczy¢, Ze znaczna czes¢ architektow, szczegdlnie
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Polakow, byli to przede wszystkim inzynierowie wojskowi (de Witte) i profesorowie
nauk Scistych w kolegiach zakonnych (Wasowski, Gizycki).

Przedstawione wyzej pochodzenie i Zrodia inspiracji gléwnych architektow
czynnych w Polsce w XVII i XVIII wieku bezposrednio wplywaly na typologie i
wyraz stylowy ich dziet. O ile przecietny polski szlachcic rezydowat we dworze
wzniesionym przez lokalnego budowniczego (cho¢ w oparciu o wloskie traktaty
renesansowe), o tyle dla przedstawicieli znacznie bogatszej warstwy magnackiej
wznoszono rezydencje wedltug mody zachodniej. W pierwszej potowie XVII wieku
takimi nowoczesnym rozwigzaniem byl typ palazzo in fortezza — zwarta blokowa
budowla otoczona artyleryjskimi bastionami (Zbaraz, Podhorce, Krzyztopor).
Po6zniej intensyfikacja wplywow francuskich przyniosta dominacje otwartego
rozwiazania entre cour et jardin (Wilandw, Radzyn, Biatystok). Typologia i orientacja
stylistyczna architektury $wieckiej byta w zasadzie jednolita na catym obszarze kraju.
Warto jedynie zwrdci¢ uwage na pewne zjawiska lokalne. Tak wiec, na wybrzezu
Baltyku, z gtownym osrodkiem w Gdansku, dominowaty wptywy niderlandzkie.
Domeng architektury saskiej byta Warszawa jako siedziba dworu Augustow.

Architektura sakralna przez caly okres panowania baroku czerpata inspiracje
przede wszystkim z Wloch, a liczne polskie koscioly mozna wprost powigzac z
konkretnymi wzorami w Italii. I tak jezuicki kosciét Swietych Piotra i Pawta w
Krakowie (1697-ok. 1630), stanowi bardzo udang trawestacje kosciola il Gesu w
Rzymie, kosciot Filipinow w Gostyniu (1675) to replika kosciola Santa Maria della
Salute w Wenecji, a kosciét Misjonarzy w Krakowie (1719-1728) — potaczenie rzutu
dwoch budowli rzymskich: rozwigzania przestrzennego kaplicy Trzech Kroli w
Colleggio Propaganda Fide (Borromini) i fasady kosciota San Andrea al Quirinale
(Bernini). Dobra znajomoscia architektury wloskiej dysponowali zreszta nie tylko
budowniczowie, ale i fundatorzy. W czasie dyskusji nad forma uniwersyteckiego
kosciota Sw. Anny w Krakowie (1789-1703) przedstawiciele Akademii wyrazili
wyrazne zyczenie, by byl on podobny do kosciota San Andrea della Valle w Rzymie.
Inspiracjom typologicznym towarzyszylo przejmowanie kolejnych faz rozwoju
stylistycznego architektury Italii, poczatkowo rzymskiej, nastepnie pdinocno-
wloskiej. W pierwszej potowie XVII wieku dominowal rzymski stile grande e severo
(ko$cioty Swietych Piotra i Pawta w Krakowie i Kamedutéw na Bielanach), w drugiej
polowie tegoz stulecia i na poczatku nastepnego najwybitniejsze dzieta byty
utrzymane w konwengji klasycyzujacego rozwinietego baroku (koscioty Filipinow w
Gostyniu, Sw. Anny w Krakowie, Kameduléw w Pozajéciu na Litwie). Od drugiej
¢wierci XVIII wieku do glosu doszly wzory pdétnocnowtoskie, gtéwnie piemonckie
(tworczos¢ Paola Fontany, 1696 -1765), m.in. koscioly w Lubartowie i Wtodawie.
Wazna role w upowszechnieniu tego typu architektury i dekoracji wnetrz odegraty
publikacje zawierajace projekty Guarino Guariniego oraz traktat Andrea del Pozzo.
W drugiej i trzeciej ¢wierci XVIII wieku punkt ciezkosci rozwoju sztuki
poznobarokowej przesunat sie na kresy wschodnie Rzeczypospolitej (obecnie Litwa,
Biatorus i Ukraina). Na tych terenach znajdowaly si¢ najwieksze majatki ziemskie
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polskiej arystokracji, ktdra w czasach wzglednej stabilizacji politycznej i
gospodarczej podjeta dziatania fundacyjne na wielka skale. Warstwa ta z reguty
wyznawata katolicyzm w obrzadku rzymskim, jednakze wobec zawarcia unii z
Kosciotem prawostawnym na terenie Rzeczypospolitej w 1596 roku, fundacje
wielkich panéw kresowych dotyczyly w niemal réwnym stopniu kosciotow
rzymsko- i greckokatolickich. Owa szczegdlna koniunktura budowlana, trwajaca w
latach ok. 1740-1770, zbiegla si¢ w czasie z naplywem na teren Rzeczypospolitej
licznych artystow z terenu monarchii habsburskiej, przezywajacej kryzys zwigzany z
wojna z Prusami o Slask. W ciagu stosunkowo krétkiego czasu na ogromnym terenie
siegajacym od dzisiejszej Lotwy po Karpaty powstaly liczne znakomite budowle,
czesto sprawiajace wrazenie przeniesionych z Austrii, Bawarii i Czech. Sztuka ta
zostata ,, odkryta” przez polskich historykéw sztuki dopiero w latach dwudziestych i
trzydziestych XX wieku, a po wlaczeniu terytoriow kresowych do ZSRR poniosta
ogromne straty. Nasza znajomos¢ dat i nazwisk jest wiec tu bardzo ograniczona, co
gorsza, po wielu cennych dzietach nie pozostat nawet slad. Pomimo to stosunkowo
klarownie rysuje sie tzw. szkola wilenska architektury sakralnej, ktdrej przyktady sa
(lub byly) rozsiane na dzisiejszym terytorium Litwy, Lotwy i Biatorusi. Wsrod jej
fragmentarycznie znanych przedstawicieli wystepuja nazwiska wiloskie (Antonio
Paracca (1572-1646, Abramo Antonio Genu) i polskie (Antoni Osikiewicz, Ludwik
Hryncewicz, Blazej Kosifiski, Tomasz Zebrowski), ale jej najwybitniejszym
przedstawicielem byt Niemiec Johann Christoph Glaubitz (1700-1767).

Szkota ta wyksztalcila charakterystyczne cechy technologiczne i stylistyczne.
Wielkie pozar Wilna w latach 1737 i 1748, ktéry nawiasem mdwiac otworzyly pole
dla péznobarokowej odbudowy miasta, zrodzily tendencje do unikania stosowania
drewna w konstrukgji architektonicznej. Malownicze barokowe zwienczenia wiez,
zazwyczaj wykonywane drewna i kryte blacha, tu misternie murowano w cegte.
Starano sie zastepowacé drewno murem nawet w konstrukcjach dachowych. Ottarze,
odgrywajace ogromna role w aranzacji barokowych wnetrz, w pozostatych czesciach
kraju budowane z drewna, tu konsekwentnie formowano w stiuku. Typowy kosciét
szkoty wileniskiej ma fasade z dwoma wielopietrowymi strzelistymi wiezami.
Elewacje nawy i prezbiterium czesto wiencza dekoracyjne, kaligraficznie wycinane
szczyty. Kopuly maja malownicza forme, wywodzaca si¢ z rozwiazan Borrominie i
Guariniego. Wnetrze zdobia stiukowe oltarze tworzace scenograficzne uktady, pelne
zaskakujacych widokow i perspektyw. Znakomitym przykiadem tego rodzaju moze
by¢ kosciol Misjonarzy w Wilnie (1750-1753), ale szczytowym osiagnieciem szkoty
wilenskiej byt greckokatolicki kosciol Bazylianow w Berezweczu (obecnie Biatorus),
najpewniej dzieto Glaubitza z lat 1753-1756, niestety zniszczone za czasow wiadzy
sowieckiej. Szkota wileriska ma tez oczywiste ograniczenia. Przede wszystkim wsrod
jej przyktadéw rzadko spotyka sie oryginalne rozwigzania przestrzenne (w wielu
przypadkach dzieta ,wilenskie” powstawaly w wyniku przebudowy starszych,
XVII-wiecznych budowli), a wspaniato$ci rozwigzan architektonicznych olftarzy nie
odpowiada jakos¢ zdobigcych je rzezb.
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Sytuacja architektury srodkowych dziesigcioleci XVIII wieku w potudniowej
czesci wschodnich terytoriow Rzeczypospolitej jest jednoczesnie podobna i
odmienna. Podobna, bo i tu podejmowano liczne znakomite fundacje sakralne,
realizowane w formach pdzZnego baroku czerpanych z architektury monarchii
habsburskiej i potudniowych Niemiec. Odmienna, gdyz nie powstala tu jednolita
szkota, zblizona do wileniskiej. Dwaj najwybitniejsi architekci dzialajacy na tym
terenie to, wspomniani juz, Jan de Witte i Bernard Meretyn. Pierwszy z nich,
zawodowy wojskowy, komendant pogranicznej twierdzy w Kamiencu Podolskim,
jest przede wszystkim autorem monumentalnego kosciota Dominikanow we
Lwowie, nawigzujacego do koéciota Sw. Karola Boromeusza w Wiedniu autorstwa
Jana Bernarda Fischera von Erlach. Meretyn, etniczny Niemiec, pochodzacy by¢
moze z Moraw, byl jednoczesnie znakomitym projektantem oraz ruchliwym
przedsigbiorca, dysponujacym rozbudowanym zespotem budowniczych i
dekoratoréw. Jest on autorem m.in. greckokatolickiej katedry Sw. Jerzego we
Lwowie, kosciota Misjonarzy w Horodence oraz kosciola w podlwowskiej
Hodowicy, ktory stal si¢ modelem dla calej serii swiatyn wiejskich. W swych
dzietach faczyt finezyjne rozwiazania architektoniczne z dbaloscig o detal i jakos¢
jednolicie projektowanego wyposazenia. Jego stalym wspdtpracownikiem byt
najwybitniejszy rzezbiarz tego czasu, Jan Jerzy Pinsel . Pomimo wspolnoty Zrodet
inspiracji, pomiedzy Janem de Witte i Bernardem Meretynem wystepuje zauwazalna
roznica stylistyczne. O ile pierwszy tworzyl w konwencji monumentalnego i
dynamicznego pdznego baroku, o tyle lZzejsza i bardziej linearna architektura
drugiego zbliza si¢ do rokoka. Obok de Witte'a i Meretyna wybitni architekci
dzialajacy w regionie to Pawel Gizycki SJ, wybitnie uzdolniony amator August
Moszynski (1731-1796), Gottfried Hoffmann oraz Franciszek Ksawery Kulczycki
(1738-1780). Wspdlnym dzietem dwdch ostatnich jest greckokatolicki kosciot
Bazylianow w Poczajowie, wkomponowaniem w pejzaz malowniczej bryly
przypominajacy austriackie opactwo w Melk.

Przedstawione tu najwybitniejsze zjawiska i dziela architektury epoki baroku
w Polsce nie wyczerpuja oczywiscie jej ztozonego obrazu. Obok nich istniat szeroki
nurt lokalny, czy wrecz prowincjonalny, postugujacy sie¢ tradycyjnymi
rozwigzaniami, czesto niemal bezstylowy. Az do polowy XVII wieku na prowingji
zywe byly tradycje gotyckie, zazwyczaj laczone z elementami rensansowo-
manierystycznymi, niekiedy jednak wystepujace w niemal czystych formach, jak w
znaczne grupie kosciotéw Podola z pierwszej potowy XVII wieku.

Rzezba, odgrywajaca tak wielka role w panoramie sztuki polskiej XVI wieku,
w nastepnym stuleciu zeszta na dalszy plan. Do okoto potowy stulecia
kontynuowano tradycje renesansowej rzezby nagrobnej, z redakcja szczegdtow
modyfikowang zgodnie z aktualnymi pradami pdznego manieryzmu i wczesnego
baroku. W polskich kosciota na masowa skale wystepuje rzezbiarska dekoracja
architektoniczna, wykonywana w stiuku, czesto dobrej klasy artystycznej, ale
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obejmujaca niewiele elementéw figuralnych. Rownie liczne sg przyktady drewnianej
rzezby ottarzowej, rzadko wznoszace si¢ jednak ponad prowincjonalng przecietnosc.
Na tym tle wyjatkowo przedstawiaja si¢ nieliczne koscioty, w ktorych dekoracja
stiukowa wykracza poza funkcje uzupeiniania architektury. Nalezy tu wymienic
kosciét w Tartowie (ok. 1650), gdzie zrealizowano bogaty, wielowatkowy program o
charakterze wanitatywnym, w sktad ktorego wchodza m.in. zaskakujace realizmem
przedstawienia sarmackich szlachcicéw. Koéciét Swietych Piotra i Pawta w Wilnie
wypelnia przebogaty zespdt stiukowych figur autorstwa Giovanniego Pietra Pertiego
(1648-1714) i Giovanniego Marii Gallego (1677-1684), utrzymany w charakterze
potocnowloskim, znajduje bliskie analogie w samych Wloszech i w poludniowych
Niemczech (Perti nalezat do rozgalezionej rodziny artystéw, dziatajacych w réznych
krajach), ale wykazujacy takze znajomos¢ sztuki Berniniego. Bezposrednio do tego
najwigkszego twdrcy rzymskiego baroku nawigzywat Baldassare Fontana (1658-
1733), autor stiukowej dekoracji wnetrza kosciota Sw. Anny w Krakowie oraz
kilkunastu drobniejszych dziel w miescie i okolicy. Fontana, kierujacy
rozbudowanym warsztatem sztukatorskim, byt rownie biegly w wykonywaniu
pelnych dynamizmu figur, jak i elementow dekoracyjnych. Przede wszystkim jednak
jego dziela, doskonale dostosowane do ram architektury, czesto laczace si¢ z
dekoracja freskowa, stanowia znakomite przyklady barokowego Gesamtkunstwerk.

Najwybitniejszym zjawiskiem w ramach polskiej rzezby barokowej jest
lwowska szkota rzezbiarska rozwijajaca si¢ w okresie ok. 1745-1780. Jej geneza, a
przede wszystkim Zrodlo zaskakujacej jakosci i jednolitosci stylowej nie s jasne.
Sytuacja jest tu podobna jak w przypadku architektonicznej szkotly wilenskie;j:
pdznobarokowaq rzezbe lwowska ,,odkryto” pdzno, a badania polskich historykow
sztuki byly zaledwie w fazie poczatkowej, gdy wschodnia czes¢ kraju zostala
zaanektowana przez ZSRR. Furia niszczycielska wladzy sowieckiej byta w
odniesieniu do drewnianego wyposazenia koscioléw byla wyjatkowo skuteczna —
ulegto jej ok. 70 procent zabytkow istniejacych przed 1939 rokiem.

Wsréd reprezentantéw szkoly lwowskiej byli arty$ci o mnazwiskach
niemieckich (Sebastian Fesinger, zm. 1769, Johann Georg Pinsel, zm. 1761 lub 1762) i
polskich (Antoni Osinski, zm. 1764, Maciej Polejowski, czynny ok. 1755-1794, Jan
Obrocki, zm. przed 1800, Franciszek Oledzki, zm. 1792). Artysci ci pracowali w
kamieniu i stiuku, ale do najwiekszego mistrzostwa doszli w rzezbie w drewnie.
Dzieta szkoty Iwowskiej charakteryzuja si¢ dynamiczng kompozycja, ksztattowang w
gléwniej mierze przez uklad draperii i ,blaszanych”, ostro tamiacych si¢ fatdach.
Zgodnie z tradycja siegajacy snycerki poznogotyckiej, wigkszos¢ figur pokrywano
naturalistyczng polichromia, a szaty zlocono. W pdzniejszej fazie, po 1760 roku,
spotyka sie tez rzezby malowane w catosci na biato, co byto nawiazaniem do modnej
woweczas porcelany. Cata spuscizna rzezby Iwowskiej zdradza bliskie podobieristwa
do rzezby bawarskiej, austriackiej i czeskiej, brak jednak przyktadow bezposrednich
nawiazan czy kopii konkretnych dziet z tamtych terenow.
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Gléwnym przedstawicielem szkoty byl Jan Jerzy Pinsel, staly wspotpracownik
Bernarda Merentyna, twérca m.in. dekoracji wzniesionych przez niego katedry Sw.
Jerzego we Lwowie oraz ko$ciotéw w Horodence i Hodowicy. Zadne z jego dziel nie
zachowalo si¢ w calosci in situ, ale uratowane fragmenty i dawna dokumentacja
fotograficzna stawiaja go wsrod najwybitniejszych mistrzow pdznego baroku na
skale europejska. Jego figury charakteryzuje mistrzostwo technicznego wykonania
oraz ,podznogotyckie” polaczenie naturalizmu i skrajnej ekspresji. Jego prace
zdradzaja na pierwszy rzut oka podobienstwo z dzielami najwigkszych mistrzow
rzezby bawarskiej, przede wszystkim Ignaza Giithera (1725-1775). Przy blizszej
analizie okazuje sig, ze Pinsel pod zadnym wzgledem nie ustepuje temu ostatniemu,
a zdecydowanie przewyzsza go dramatyczna ekspresja.

Malarstwo XVII-XVIII wieku, podobnie jak rzezba, nie wykazuje jednolitej
linii rozwoju, z wyjatkiem Gdanska, blisko zwigzanego ze sztuka niderlandzka i
niemiecka. Dziatali tam liczni dobrej klasy malarze, jak Harmann Han (1574-1627),
Daniel Schultz (ok. 1615-1683) czy Andrzej Stech (1635-1697), reprezentujacy kolejne
fazy péznego manieryzmu i baroku w wydaniu pétnocnym. Pracowali oni zreszta na
zlecenie fundatoréw z catego kraju, a Schultz byt malarzem dworskim krélow Jana
Kazimierza (1609-1672), Michata Korybuta Wisniowieckiego (1640-1673) i Jana III
Sobieskiego (1629-1696). Wybitni malarze o orientacji pétnocnej dziatali takze poza
Gdanskiem (Bartlomiej Strobel, 1591-1647, Peeter Danckers de Rij, 1695-1661). W
Krakowie osiadl Wenecjanin, Tommaso Dolabella (ok. 1570-1650), tworca licznych
obrazéw religijnych utrzymanych w tradycji péZznego manieryzmu weneckiego. W
drugiej potowie XVII i w pierwszej potowie XVIII wieku nurt wloski kontynuowali
znakomity freskant Michelangelo Palloni (1637-1711/13) i batalista Martino
Altomonte (1757-1745). Pierwszy z nich jest autorem m.in. znakomitej dekoragji
kaplicy Sw. Kazimierza przy katedrze w Wilnie, drugi wykonat ogromne obrazy
stawigce zwycigstwa Jana IIl na Turkami. W XVIII wieku pojawila si¢ grupa
zdolnych freskantéw pochodzacych z terendw monarchii habsburskiej (Franz
Eckstein, 1689-1741, Georg Wilhelm Neunhertz, 1689-1749, Josef Majer, czynny w
trzeciej ¢wierci stulecia). Wykonane przez nich (takze przez malarzy polskich, na
czele ze Stanistawem Stroinskim, 1719-1809) iluzjonistyczne malowidla, zazwyczaj
wzorowane na rycinach wloskich (del Pozzo) i niemieckich (Johann Jacob Schiibler,
wyparly z wnetrz koscielnych dekoracje stiukowa, pokrywajac ogromne potacie
Scian i sklepien iluzjonistycznie malowana architekturg oraz scenami meczenstwa i
apoteozy niezliczonych swietych.

Owi liczni malarze obcy znajdowali bez trudu zatrudnienie wobec stabosci
(poza Gdanskiem) s$rodowiska miejscowego. Malarze polscy nie potrafili
przezwyciezy¢ kryzysu zwigzanego z upadkiem tradycyjnych form uprawiania
sztuki, ktéry nastgpit na poczatku czaséw nowozytnych. Tradycyjny system
szkolenia cechowego nie byl w stanie zapewni¢ im umiejetnosci koniecznych do
uprawiania nowej sztuki, takich jak znajomos$¢ anatomii, perspektywy
geometrycznej czy tez mniej sformalizowanych, ale jeszcze trudniejszych zasad
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budowy kompozycji malowidla barokowego. Gtéwnym kanatem ich kontaktow ze
sztuka Zachodu byly masowo nasladowane ryciny, przede wszystkim flamandzkie,
co zresztg bylo regula w peryferyjnych srodowiskach wszystkich krajow. Malarzom
ksztalconym wedlug tradycyjnych metod pozostawat oczywiscie ogromny rynek
prowincjonalnych zamoéwien na malowidta religijne i portrety. To oni byli twoércami
omowionych wyzej specyficznych rodzajow portretowych, zwiazanych z kultura
sarmacka. Dopiero w drugiej potowie XVII i w XVIII w. pojawily si¢ pierwsze
przypadki wysytania mtodych malarzy polskich na studia w Akademii Sw. Fukasza
w Rzymie. W ten sposdb poprawny warsztat malarza barokowego w wydaniu
wloskim zdobyli Jerzy Eleuter Szymonowicz-Siemiginowski (ok. 1660-1711), Szymon
Czechowicz (1689-1775) i Tadeusz Kuntze (1727-1793). Wysokiej klasy freskantem
byt wspomniany juz Stanistaw Stroinski.

Ograniczona objetos¢ szkicu nie pozwolita na wyczerpujace przedstawienie
problematyki sztuki polskiej XVI-XVIII wieku, a co najwyzej na wskazanie jej
najwazniejszych zjawisk i stojacych za nimi proceséw. Sztuka polska tego czasu nie
wydata wielkich mistrzéw. Dziedzictwo artystyczne Europy to jednak nie tylko
arcydziela i wielkie nazwiska, ale mnostwo dziel o réznym nieraz poziomie
artystycznym, bedacych za to bezcennym $wiadectwem historii i obyczaju. W
panoramie sztuki renesansu i baroku, obok dziel Leonarda, Michata Aniota, Rafaela,
Tycjana, Berniniego, Rubensa, Velasqueza i Rembrandta powinno znalez¢ sie takze
miejsce dla polskich kaplic i nagrobkdw renesansowych, dla portretu trumiennego i
choragwi nagrobnych. Obraz europejskiej architektury i rzezby pdznobarokowej
nieuwzgledniajacy oryginalnych zjawisk powstajacych na kulturowym pograniczu
kreséw wschodnich Rzeczypospolitej jest z pewnoscig niekompletny. Polskie pasy
kontuszowe i dziela ormianskich ztotnikow ze Lwowa stanowia wazne i stojace na
wysokim poziomie artystycznym $wiadectwa europejskiej fascynacji sztuka
Wschodu.
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