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Sztuka wioska
XVII 1 pierwsze] polowy

XVIII wieku

Niezaleznie od licznych dyskusji na temat charakteru
pojecia ,,barok™, okreslenie epoki okoto lat 1600-1750
jako barokowej nie budzi zastrzezen. Blizsza analiza
powstajacej wowczas sztuki ujawnia istnienie mozaiki
gleboko wzajemnie roéznigcych si¢ zjawisk, kierunkow
i pradow. Wiloskie dziedzictwo artystyczne, ktore w ze-
stawieniu ze sztukg francuska, flamandzka czy holenders-
ka jawi si¢ jako pewna cato$¢, rozpatrywane szczegdtowo
prezentuje obraz bardziej skomplikowany. Barok w wez-
szym znaczeniu kierunku stylowego - pojecie to iden-
tyfikujemy z barokiem rozwinigtym i péznym - cieszyt si¢
tu pozycja dominujaca, ale nigdy catkowicie nie sthtumit
innych tendencji. U progu epoki, w pierwszym dwudzies-
toleciu XVII wieku mozna moéwi¢ dopiero o zmierzaja-
cych r6znymi drogami ku barokowej syntezie kierunkach,
obok ktorych wystepuja zywe jeszcze tradycje manieryz-
mu. Przez caly okres rozwinigtego baroku, rownolegle do
sztuki Berniniego, Borrominiego i Pietra da Cortona,
w §rodowisku rzymskim trwat prad akademickiego klasy-
cyzmu, by pod koniec XVII wieku zawladnaé sztuka
Wiecznego Miasta. W XVIII wieku wiele zjawisk daje sig
okresli¢ jako rokokowe, a przynajmniej od polowy stulecia
zaczely si¢ pojawiac pierwsze zwiastuny neoklasycyzmu.
Istotny wptyw na charakter sztuki wywierato zroznicowa-
nie polityczne, spoleczne i gospodarcze kraju, od wiekow
zyjacego w ramach lokalnych wspolnot o wysokim stop-
niu niezalezno$ci. Wprawdzie w wiekach XVII i XVIII
na terenie Italii przewazaty stosunkowo rozlegte monar-
chie - jedyne istniejace jeszcze republiki to Wenecja
i Genua - to jednak ogromne byly réznice cywilizacyjne
i kulturowe pomiedzy Piemontem, medycejska Toskania,
Panstwem Ko$cielnym oraz nalezacym do hiszpanskich
Burbonéw kroélestwem Neapolu.

Konfesja nad grobem $w. Piotra, jedno ze szczytowych osiggnie¢
architektoniczno-rzezbiarskich Gianiorenza Berniniego, pochodziz iat
1624 1633. Dzieki swej ruchliwosci i ozdobnosci stanowi genialny
kontrapunkt monumentalnego wnetrza bazyliki watykanskiej. Spiralne
kolumny baldachimu byty, wedfug przekonan epoki, wierng kopig
podpdr ze Swigtyni Salomona w Jerozolimie. Wspaniate
przedsiewziecie artystyczne zostato niestety zrealizowane kosztem
antycznego zabytku, gdyz potrzebny do jego wykonania brgz
uzyskano niszczgc ozdoby Panteonu.

Jan K. Ostrowski

Na tle zarysowanego obrazu $cisle rozumiany barok byt
zjawiskiem najwazniejszym, a takze, jak to si¢ postaramy
udowodni¢, najbardziej plodnym. Tworcze stosowanie
jego formuly stylistycznej byto nieodzownym warunkiem
odgrywania przez dane $rodowisko liczacej si¢ roli w ra-
mach catego kraju. W ten sposob, kiedy Rzym, glowna
ojczyzna baroku, po dlugim okresie dominacji artystycz-
nej, u schytku XVII wieku przeszedt na pozycje akademi-
ckie, punkt ciezkosci rozwoju wloskiej architektury prze-
sungl si¢ do Piemontu, a malarstwa - kolejno do Neapolu
i Wenecji. Z drugiej strony, niezrozumienie dla wartosci
baroku czy tez op6znienie w ich przejmowaniu obnizyto
range tak silnych centrow sztuki, jak Florencja, Medio-
lan, a nawet siedemnastowieczna Wenecja.
Zasadniczym ttem ideowym wtoskiego baroku byta glory-
fikacja triumfu Kosciota katolickiego, ktorej nie nalezy
jednak wprost utozsamia¢ z kontrreformacja. Surowosc
wynikajaca z uchwal soboru trydenckiego, przez ponad
trzydzie$ci lat determinujgca zycie Kosciota, pod koniec
XVI wieku ulegla rozluznieniu, a w trzeciej dekadzie
nastgpnego stulecia, decydujacej dla ostatecznego
uksztaltowania si¢ baroku, nalezata juz do przeszlosci.
Niejako symbolicznym zamknigciem epoki byta w 1622
roku kanonizacja czworga kontrreformacyjnych $wie-
tych: Ignacego Loyoli, Teresy z Avili, Filipa Nereusza
i Franciszka Ksawerego. Wtasciwa kontrreformacja nie
wigzalta si¢ zreszta bezposrednio z zadnym z kierunkoéw
stylistycznych, wbrew zazartym dyskusjom toczonym
niegdys na ten temat. Jednakowo niechg¢tna wobec huma-
nistycznego poganizmu jak i wobec manierystycznych
zawilosci, od sztuki wymagata po prostu poprawnosci
doktrynalnej oraz jasnosci i zrozumiato$ci przekazu, za-
checajacych wiernych do poboznosci. Sztuka spetniajaca
te warunki jest na ogot niemal neutralna z punktu
widzenia stylistycznego. Koncentruje si¢ na narracji,
budowanej za pomoca $rodkéw umiarkowanie realistycz-
nych, zyskujac na intensywno$ci w drastycznych nieraz
scenach megczenstw. W wigkszosci przypadkow prowa-
dzito to do odrzucenia wysublimowanych ideatéw manie-
ryzmu i utatwiato zadanie reformy sztuki, przede wszyst-
kim malarstwa, podjetej pod koniec X VI wieku w roznych
osrodkach wtoskich.
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Willa Borghese w Rzymie. Patacyk lezgcy w najpiekniejszym rzymskim
parku zostat wzniesiony w latach 1613~1615przez Hansa vanSantena
(Gioyanniego Vasanzio) dla kardynata Scipione Borghese, nepota
papieza Pawia V, w celu pomieszczenia jego zbiorow artystycznych.
Obecnie stanowi siedzibe Galerii Borghese. Otwierajgca sie na pejzaz
architektura nawigzuje do szesnastowiecznej tradycji rezydencji
podmiejskiej, a w szczegdtach czytelne sg jeszcze Slady manieryzmu.

Przetom przyniosto swoiste ,,odrodzenie renesansu”
w papieskim Rzymie, jakie stopniowo narastato za czasow
Pawla V Borghese, a ostatecznie zostato przypieczetowa-
ne w 1623 roku wstgpieniem na tron $w. Piotra poety
i milo$nika sztuki, kardynata Maffeo Berberini jako
papieza Urbana VIII. Zwycigski Ko$ciol nie musiat sig
juz obawia¢ odzycia tradycji antycznych ani tez auto-
nomicznych warto$ci sztuki. Nowe potrzeby i nowe
mozliwosci tworcze stworzyty wielkich mistrzow: Ber-
niniego, Borrominiego i Pietra da Cortona, a wraz z nimi
monumentalny i dynamiczny kierunek rozwinigtego ba-
roku. Jezyk nowej sztuki, na nie znang dotad skale
postugujacy si¢ alegoria i emblematyka, nadawat sig
rownie dobrze do celow ikonografii religijnej, jak i mito-

logicznej, ktére powrocity do symbiozy ze ztotego okresu
renesansu. Pewne zeswiecczenie sztuki religijnej nie wy-
kluczato jej Scistych zwiazkéw z nowymi pradami teologi-
cznymi, wplywajacymi na ksztatt barokowej poboznosci,
jak kwietystyczny mistycyzm, czy tez z nowymi formami
kultu, jak nabozenstwo czterdziestogodzinne.

W dziedzinie mecenatu artystycznego we Wtoszech epoki
baroku, epoki potegi i bogactwa arystokracji, inicjatywy
prywatne zdecydowanie gérowaty nad zbiorowymi. Bar-
dzo specyficzne formy przybrata opieka nad sztukg na
terenie Rzymu. Najwigksze inwestycje podejmowali tam
oczywiscie papieze, jako wiladcy Panstwa Koscielnego.
Jednakze pomimo dlugotrwalej kontynuacji pewnych
przedsiewzie¢, jak na przykltad budowa bazyliki $w.



Piotra, trudno mowi¢ o mecenacie publicznym, jest to
raczej suma nastepujacych po sobie mecenatéw indywi-
dualnych. Obejmujac tron kazdy kolejny papiez zdawat
sobie sprawe, ze dysponuje stosunkowo krétkim czasem
dla utrwalenia pamigci swej osoby, co wptywato na
intensyfikacje dziatan artystycznych. Rownoczesnie kaz-
de nowe panowanie wynosilo na szczyty hierarchii spote-
cznej nowg rodzing, dla ktérej wspaniate fundacje byly
wazng forma podkreslenia zdobytej pozycji. Materialne
formy realizacji tych ambicji byly zazwyczaj podobne:
obejmowaly budowg patacu w centrum Rzymu i rezyden-
cji podmiejskiej, kaplicy przy jednej z gldéwnych §wigtyn
oraz monumentalnego nagrobka papieskiego. Sporym
wahaniom podlegal natomiast dobor zatrudnianych ar-
tystow, a co za tym idzie i charakter stylistyczny po-
wstajacych dziet. Bardzo istotnym czynnikiem bylto tu
pochodzenie papieza, w typowo wiloski sposob faworyzu-
jacego z reguly swych rodakow. Oczywiscie liczyt si¢ tez
smak artystyczny wiladcy i jego najblizszego otoczenia,
a nawet powigzania polityczne stronnictw dworskich.
W ten sposob, na przyktad, dwuletni pontyfikat bolon-
czyka Grzegorza XV Ludovisi (1621-1623) stanowit
szczytowy okres powodzenia grupy uczniéw Carraccich.
Bardzo charakterystyczne s stosunki z dworem papies-
kim Gianlorenza Berniniego, ktory, jakkolwiek urodzony
w Neapolu, pochodzit z rodziny toskanskiej. Wstapienie
na tron Urbana VIH Barberini (1623-1644) z Florencji
otworzylo Berniniemu, a takze innemu mtodemu Tos-
kanczykowi Pietro da Cortona wspaniate mozliwosci
dziatania. Za czasOw rzymianina Innocentego X Pamphili
(1644—1655) Bernini zostal odsunigty na rzecz rywali:
Borrorriiniego i Aigardiego, by triumfalnie powrécié
dzigki  sienenczykowi  Aleksandrowi VII  Chigi
(1655-1667).

Rynek sztuki epoki baroku byl we Wioszech olbrzymi.
Inwestycje artystyczne stanowily wazng dziedzing gos-
podarki, przyczyniajac si¢ znacznie do wzrostu zatrud-
nienia. Zapotrzebowanie na réznego rodzaju specjalistow
przy realizacji wielkich fundacji oraz fluktuacje koniunk-
tury 1 smaku powodowaly liczne migracje artystow.
Szczegodlng site przyciagania mial Rzym, gdzie stosun-
kowo niewielu artystow wywodzilo si¢ z miejscowego
srodowiska i1 gdzie dziatali niezliczeni przybysze z calej
Italii, przede wszystkim Toskanczycy oraz tak zwani
komaskowie, pochodzacy z pogranicza szwajcarskiego.
Pomimo bardzo silnej konkurencji miejscowej do Wtoch
naptywali rowniez arty$ci z krajow zaalpejskich - z Fland-

WiHa Doria-PamphiH w Rzymie. Podmiejska rezydencja nepota
papieza Innocentego X, wzniesiona przez Aiessandra Aigardiego
okoto 1650 roku, miaia pierwotnie stanowi¢ monumentalne zatozenie
ze skrzydtami bocznymi: zrealizowano jedynie cze$¢ srodkows.
Bogaty wystréj plastyczny fasady przy pewnym zdecydowaniu

i tradycjonalizmie jej rozwigzania architektonicznego zdradza reke
przede wszystkim rzezbiarza, jakim by! Algardi.

rii, Holandii, Francji i Niemiec. Wigzalo si¢ to przede
wszystkim ze stuletnig juz tradycjg wedréwek po nauke do
centrum nowej sztuki, ale wielu obcych osiadato w Italii
na dtuzej, niekiedy nawet na state. Najwybitniejsi z nich
odgrywali liczgca si¢ rolg we wloskim zyciu artystycznym.
Przejmujac wiele elementow ze sztuki wloskiej, w zamian
przekazywali miejscowemu $rodowisku swe wilasne do-
$wiadczenia, wpisujac si¢ organicznie w jego rozwoj.
Kreslac obraz wloskiego baroku nie mozna wigc zapomi-
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na¢ przynajmniej o takich artystach jak Rubens, van
Dyck, Sustermans, van Laer, Duquesnoy, Poussin
i Claude Lorrain.

Pozycja spoteczna i przebieg kariery artystow wloskich
epoki baroku byly bardzo rdéznorodne. Sredniowieczne
pojmowanie artysty jako rzemieslnika bynajmniej nie
bylo jeszcze catkowicie przezwycigzone. Jednoczesnie
tudzi sztuki spotykamy zaré6wno wsrdéd najwyzszych
kregow spoteczenstwa, czego przyktadem jest Bernini, jak
i w tudowo-cyganskim potswiatku, w ktorym obracat si¢
Caravaggio oraz cala grupa malarzy, tak zwanych bamboc-
cianti. Najczgsciej artysta wigzat si¢ na state z zamoznym
mecenasem, zapewniajacym podopiecznemu egzystencje
i wprowadzajacym go do swego kregu mitosnikow sztuki.
Pomimo znacznej réznorodno$ci gustow i istnienia artys-
tycznej bohemy, czasy baroku we Wloszech nie znaly
w zasadzie zjawiska przymierajacego glodem artysty, nie
akceptowanego przez publiczno$¢. Sztuka o pewnym
poziomie zawsze budzita zainteresowanie i znajdowata
zbyt. Specyfika zyciorysow Caravaggia i Salvatora Rosy
wynika nie ze spotecznego odrzucenia ich tworczosci, ale
z cech ich osobowosci, nie mieszczacych si¢ w ramach
istniejgcego porzadku.

Niezaleznie od przyjetego trybu zycia, artysta pragnacy
sprosta¢ wymaganiom epoki musial mie¢, oprocz talentu,
szeroka wiedze w dziedzinie matematyczno-perspektywi-
cznej konstrukcji dzieta, anatomii, ikonografii chrzes-
cijanskiej i archeologii klasycznej. Architekci, tacy jak
Borromini i Guarini, bywali wybitnymi inzynierami
konstruktorami, zdolnymi do realizacji swych fantazyj-
nych wizji. Opanowanie umiegj¢tnosci artystycznych
w znacznym stopniu nastepowalo jeszcze w wyniku
tradycyjnego procesu ksztalcenia warsztatowego. Istotng
rolg odgrywaty tu tradycje rodzinne. Wielu najwybitniej-
szych tworcow epoki, z Berninim i Borrominim na czele,
odziedziczylo swdj zawod po ojcach. Jednoczesnie coraz
powszechniejsza stawata si¢ droga studiow o charakterze
akademickim, obejmujacych zaréwno przedmioty Scisle
zawodowe, jak i wyktady o charakterze ogélnym. Pomimo
powstania pierwszych uczelni i rozwoju teorii, sztuka
stracita swa funkcje badawczg wobec rzeczywistos$ci, jaka
na rowni z nauka speiniala za czaséw Brunelleschiego,
Albertiego, Uccella i Leonarda. Sugerowany przez nie-
ktorych badaczy zwigzek realizmu z przetomu XVI
i XVII wieku, najlepiej reprezentowanego przez Cara-
vaggia, z nowym obrazem fizycznego §wiata, powstajg-
cym wspoétczesnie dzigki Galileuszowi i Giordanowi Bru-
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Plan patacu Barberini w Rzymie.

no, jezeli w ogodle mial miejsce, polegat na przejmowaniu
przez artystow pewnych koncepcji naukowych, nie za$ na
aktywnym udziale w ich tworzeniu.

Architektura

Przez znaczng czg$¢ interesujacej nas epoki, az do konca
trzeciej ¢wierci XVII wieku, rytm rozwoju architektury
wloskiej wyznaczaly wydarzenia zachodzace w Rzymie.
Schytek XVI stulecia charakteryzowatl si¢ intensywnym
ruchem budowlanym, ale nie mial zdecydowanego ob-
licza stylowego. Dziatat wowczas jeszcze Giacomo delta
Porta (okoto 1540-1603), a obok niego tacy architekci jak
Martino Longhi starszy (zmart 1591), autor migdzy
innymi palacu Borghese i kosciota San Girolamo degh
Schiavoni, oraz Flaminio Ponzio (1560-1613), z czasem
ulubiony architekt Pawla V Borghese. Najszersze pole do
dzialania miat jednak pochodzacy z pogranicza wtosko-
-szwajcarskiego Domenico Fontana (1543-1607), reatiza-



tor monumentalnych przedsiewzig¢ Sykstusa V
(1585-1590). Zasiadajacy zaledwie pig¢ lat na tronie
papiez-budowniczy oraz jego architekt w wielkim stopniu
wptyneli na ksztalt Rzymu, przede wszystkim przez nowa
organizacje urbanistyczng, z prostymi arteriami lgczacy-
mi glowne $wigtynie i obeliskami ulatwiajgcymi orienta-
cje pielgrzymom. Budowle Fontany, takie jak olbrzymia
kaplica Sykstusa V przy bazylice Santa Maria Maggiore,
kosciot Santa Trinita dei Monti czy fasada péinocnego
ramienia transeptu bazyliki $w. Jana na Lateranie, nie
przyniosty jednak liczacych si¢ nowosci stylistycznych.
Ich gtownymi cechami jest trafne usytuowanie urbanis-
tyczne oraz uproszczony, nieco powierzchowny klasy-
cyzm, zrywajacy z manierystyczng kunsztownoscig i dob-
rze odpowiadajacy czasom ostatniego papieza surowej
fazy kontrreformacji.

Istotny krok naprzod stanowita natomiast tworczosé
innego komaska, Carla Maderny (1556-1629), najznako-
mitszy przyklad tak zwanego stylu monumentalnego

Patac Barberini w Rzymie wzniesiony wg projektu Carla Maderny
wlatach 1628-1633. Rezydencja rodziny papieskiej, w ktorejrealizacji
brali udziat Gianiorenzo Bernini i Francesco Borromini. Od frontu
znajduje sie dziedziniec, ujety skrzydtamibocznymi, poszerzony o hale
wejsciowg, wypetniajgcg niemal caty parter korpusu centralnego, co
dobrze widac na planie. Po przeciwnej stronie sala terrena otwiera sie
na ogréd. Kompozycja centralnej czesci fasady oparta jest na
klasycznym schemacie zaczerpnietym z Koloseum. W schemat ten
Bernini wpisat fantastyczne rozwigzanie obramien okiennych
drugiego pietra. Cato$¢ stanowi przyktad poszukiwan witasciwej
oprawy architektonicznej dfta pompatycznego ceremoniatu
barokowego dworu.

i surowego {stilegrande e severo}, prowadzacego wprost ku
rozwinigtemu barokowi. W latach 1597—1603 Maderno
zbudowat kosciot Santa Susanna, w ktorym wychodzac od
wczesniejszego schematu jezuickiej $wiatyni It Gest
przez przeksztalcenie proporcji i wzmocnienie plastyki
fasady uzyskat oryginalne efekty dynamiki i $wiattocienia.
Inne jego prace w dziedzinie architektury sakralnej to
stojacy tuz obok kosciot Santa Maria della Vittoria
(1608—1620) oraz udzial we wznoszeniu kosciota San
Andrea della Valle (1608-1625), do ktérego wykonat
miegdzy innymi kopulg, druga co do wielkosci w Rzymie.
Glowne budowle $§wieckie stanowig natomiast patac Mat-
tei di Giove (1598-1611) oraz patac Barberini (od 1628),
dokonczony przez Berniniego. Najwicksze znaczenie ma
jednak wktad Maderny w budowe bazyliki $w. Piotra na
Watykanie.

Kierownictwo budowy Maderno objat w roku 1603,
a wkrétce potem papiez Pawet V rozstrzygnat dyskutowa-
ny od niemal stu lat dylemat dotyczacy formy przestrzen-
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Kosciot Santi Luca e Martina w Rzymie, z tat 1635-1650, wznoszgcy
sie w samym centrum zafozenia starorzymskich forow natezat do
Akademii $w. tukasza. Pietro Berettini da Cortona zastosowat tu pian
w formie krzyza greckiego. Wrozwigzaniu fasady i koputy spotykajg sie
dwie gtéwne tendencje rzymskiego baroku: czerpany z antyku
klasycyzm oraz zamitowanie do dynamikikompozycyjnej, realizowane
przez stosowanie wygietych ptaszczyzn i Unii.

Przebudowa koSciota Santa Maria della Pace w Rzymie, dokonana
przez Pietra da Cortona w roku 1656, wzbogacita wczesniejszy,
skromny ko$ciéft o jedng z najwspanialszych barokowych fasad

w Rzymie. Wietoptanowa kompozycja, ztozona z form wklestych

i wypuktych, aktywnie angazuje przestrzen placu przed $wigtynig.
Oryginalny motyw poétkolistego portyku podsung! wielkiemu
Berniniemu rozwigzanie fasady koSciota San Andrea at Ouirinate.

nej glownej Swigtyni chrzescijanstwa. Zgodnie z wolg
papieska Maderno wzni6st w tatach 1607-1614 korpus
przedni i fasade bazyliki. Pierwotny koscidl, ktéremu
Bramante i Michal Aniot nadali form¢ krzyza réwno-
ramiennego, zostal w ten sposob przeksztatcony w budo-
wle podluzna, osiagajac swe obecne rozmiary. Ta narzu-
cona przez funkcj¢ papieskiej $wiatyni, daleko idaca
ingerencja w strukture gotowej juz niemal budowli byla
zadaniem trudnym i ryzykownym. Maderno musiat doto-
zy¢ staran, by jego dodatki w mozliwie najmniejszym
stopniu zepsuly efekt najwigkszej w $wiecie koputy,
przewidzianej dla budowli na planie centralnym. We
wnetrzu artysta osiggnal to przez stopniowanie rozmia-
row kaplic towarzyszacych nawie, narastajgcych w kie-
runku przestrzeni koputowej. Projektujac fasade zdecy-
dowat si¢ natomiast na maksymalne obnizenie jej wysoko-
§ci, by nie zastaniata widoku koputy. Ow szacunek dla
spuscizny poprzednikéw do pewnego stopnia zaszkodzit
wlasnemu dzietu Maderny. Fasada bazyliki okazala sig
zbyt szeroka (szczegodlnie wobec rezygnacji z budowy
planowanych pierwotnie wiez), a jej proporcje zbyt
przysadziste, czemu pozniej staral si¢ przeciwdziataé
Bernini przez odpowiednie uksztattowanie architektoni-
cznej oprawy placu $§w. Piotra.

Poza Rzymem architektura pierwszej ¢wierci X VII wieku
wydata dzieta najwyzszej klasy w Mediolanie, gdzie
pracowali  przede wszystkim Lorenzo  Binago
(1554-1628), Fabio Mangone (1587-1629) i Francesco
Maria Ricchino (1583-1658). Ten ostatni, autor miedzy
innymi ko$ciota San Giuseppe, porownywalny jest z pun-
ktu widzenia stylistycznego z Carlem Maderng i uchodzi
za jego gtownego wspotzawodnika do miana najwybitniej-
szego wloskiego architekta epoki. Najwazniejsza budowla
wzniesiong w owym czasie we Florencji jest kaplica
ksigzeca przy kosciele San Lorenzo, zadziwiajaca bogact-
wem wystroju, owoc wspotpracy Giovanniego de’Medici,
Alessandra Pieroniego, Mattea Nigettiego i Bernarda
Buontalentiego.

Pojawienie si¢ nowej fazy stylowej jest procesem rzadko
dajacym si¢ precyzyjnie okreslic pod wzgledem czaso-
wym. Moment ostatecznego uksztaltowania si¢ architek-
tury rozwini¢tego baroku w czotowych $rodowiskach
wloskich mozna sytuowac okoto roku 1630, co zbiega si¢
z datg $mierci Carla Maderny (1629) i rozpoczgciem
budowy kosciola Santa Maria detta Salute w Wenecji
(1631). Gtowna lini¢ rozwoju architektury rzymskiej
nastepnego potwiecza wyznaczyla trojca genialnych ro-









wiesnikow: Gianlorenzo Bernini (1598-1680), Francesco
Borromini (1599-1667) i Pigtro Berettini da Cortona
(1596-1669). Obok nich nalezy wymieni¢ nieco mtod-
szego Carla Rainaldiego (1611-1690), a poza Rzymem
wenecjanina Baldassare Lonhgene (1598-1682). Pod ko-
niec omawianego okresu pojawily si¢ juz zjawiska ot-
wierajace pozna faze baroku, w postaci dziet Guarina
Guariniego (1624—1683) w Turynie oraz Carla Fontany
(1634—1714) w Rzymie.

Gianlorenzo Bernini, uniwersalny geniusz wloskiego ba-
roku, rozpoczal swa niezwykla kariere od rzezby. Poczat-
kowo zwigzany byt przede wszystkim z kardynatem
Scipione Borghese, nepotem Pawta V, a kiedy w roku 1623
wstgpil na tron papieski inny wielki milo$nik nowej
sztuki, Urban VIII, stal si¢ glownym artystg jego dworu.
Warto przytoczy¢ stowa, wypowiedziane przez papieza-
-poete do geniusza majacego pracowaé dla jego stawy,
stanowig one bowiem dodatkowy przyczynek do uwag na
temat pozycji spotecznej barokowego artysty: ,,Wielkim
jest szczesciem dla kawalera Berniniego, ze na tronie
papieskim zasiadt kardynal Barberini, nie mniejszym atoli
dla papieza Urbana, ze za jego pontyfikatu zyje tak
znakomity artysta, jakim jest kawaler Bernini”’. W roku
1624 Bernini otrzymat pierwsze zlecenie architektoniczne

Najoryginalniejszg z budowli sakralnych Gianiorenza Berniniego jest
koSciot San Andrea a! Oulrinale z lat 1658 1670. Owalny rzut stanowi
barokowg transpozycje ksztattu Panteonu. Fasada jest wtasciwie
poteznym, zwielokrotnionym portalem, o bardzo réznorodnych
rozwigzaniach poszczegdlnych elementéw sekwencji narastajgcych
form.

na wykonanie fasady ko$ciola Santa Bibiana oraz bal-
dachimu nad grobem $w. Piotra w bazylice watykanskie;.
W pracach przy kosciele Santa Bibiana bral udzial Pietro
da Cortona, ktory wykonat dekoracje freskowa. Prze-
ksztalcenie skromnej $wigtyni ma wigc znaczenie histo-
ryczne, jako poczatek samodzielnej dziatalnosci dwoch
wielkich artystow. W rozwigzaniu fasady, o palacowym
raczej niz koscielnym charakterze, z dolng kondygnacja
w postaci otwartego portyku, Bernini dokonat istotnego'
przeksztatcenia znanego wczes$niej schematu. Poprzez
zaakcentowanie przesta srodkowego, zwienczonego 0sob-
nym przyczotkiem, fasada uzyskata wyraznie barokowy,
dominujacy nad cato$cia akcent. Rozwigzanie to stato sig
po latach punktem wyjscia fasady kosciota San Andrea al
Quirinale.

Rozpoczeta w tym samym czasie, a ukonczona w roku
1633 konfesja $§w. Piotra stanowi modelowy przyktad
rozwinigtej fazy baroku. Jest to dzieto tylez architektury
co rzezby. Calo$¢ wykonana z brazu, ztozona z czterech
kolumn, dzwigajacych wolutowe zwienczenie, sigga 28
metrow wysokosci. W kompozycji wszystko jest ruchem:
spiralnym trzonom kolumn odpowiadajg réwnie dynami-
czne formy rozpigtego pomiedzy nimi lambrekinu oraz
pietrzacego sie w gore zwienczenia. Swiatto zatamuje sie
na bogatej ornamentyce i ztoceniach. Baldachim uzyskat
odpowiednig oprawe przez nowag aranzacje elewacji ota-
czajacych go filarow koputy. U dotu Bernini rozmiescit
nisze z posagami czworga $wigtych: Andrzeja, Longina,
Weroniki i Heleny. Ponad nimi znalazly si¢ balkony-
-ottarze z odpowiednimi ptaskorzezbami, skad okazywane
sa wiernym najcenniejsze watykanskie relikwie, zwigzane
z tymi wlasnie §wietymi. Decydujac si¢ na tak niezwykte
rozwigzanie Bernini rzucil wyzwanie masywnej i powaz-
nej architekturze Michata Aniota i sprawil, ze jego dzieto,
wraz z powstala poézniej, wypelniajaca absyde kompozycja
Tronu $w. Piotra {Cathedra Petri) stalo si¢ glownym
akcentem artystycznym i ideowym wnetrza bazyliki.
Konfesja $w. Piotra zrobita na wspotczesnych ogromne
wrazenie i byla wielokrotnie nasladowana, w czasach
neoklasycyzmu uchodzita natomiast za szczytowy prze-
jaw zlego smaku.

Ultrabarokowy kierunek swej tworczosci Bernini kon-
tynuowal w dzietach tak zwanej matej architektury,
ktorych znakomitym przykladem jest oltarz w kosciele
Val-de-Grace w Paryzu. Roéwniez w niewielkich wnet-
rzach, takich jak kaplice Cornaro w kos$ciele Santa Maria
della Vittoria, Altieri w kosciele San Francesco a Ripa czy
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Kosciot San Cario allé Quattro Fontane w Rzymie. W tatach
1638-1641 Francesco Borromini wzniést dia zakonu trynitarzy
niewielki koSciotek, bedgcy manifestem nowego pojmowania
architektury. Pian, stanowigcy potgczenie owatu z krzyzem,
zdefiniowany jest przez miekko gngce sie Unie. Rownie migkko
i dynamicznie zostata skomponowana fasada, wzniesiona niemat
trzydziesci tat pozniej niz cata budowla, pod koniec zycia artysty.
Asymetrycznie umieszczona wieza obliczonajest na malowniczy efekt
w perspektywie krzyzujgcych sie uHc.

Chigi w katedrze sienenskiej, postugiwatl si¢ na szeroka
skale rzezbg, barwnymi marmurami i parateatralnymi,
zaskakujacymi efektami kompozycyjnymi i $§wie-
tlnymi.

Odmiennie przedstawiajg si¢ wzniesione przez Berninie-
go dziela architektury monumentalnej, utrzymane w to-
nie powsciagliwego klasycyzmu, ktorych barokowy cha-
rakter wyraza si¢ przede wszystkim w odpowiednim
traktowaniu przestrzeni i bryty. Bernini pozostawit po
sobie trzy koscioty, powstale niemat jednoczesnie, w sto-
sunkowo po6znym okresie jego tworczosci.

Wszystkie trzy podejmujg problem* nurtujacy architek-
ture wloska od czasow renesansu: rozwigzanie monumen-
talnego wnetrza centralnego, nakrytego kopula. Kosciot
San Tommaso w Castelgandolfo (1658-1661) zostat
wzniesiony na planie krzyza rownoramiennego, a kosciot
Whniebowzigcia Matki Boskiej w Ariccia (1662-1664),
o kolistym planie z dostawionym od frontu portykiem,
stanowi gleboko przemys$lane nawigzanie do wzoru rzym-
skiego Panteonu. Najbardziej dojrzalg koncepcje repre-
zentuje ko$ciot San Andrea al Quirinate (1658-1670).
I w tym przypadku punktem wyjscia byl Panteon, pod-
stawowa figura rzutu uzyskata jednak forme elipsy usta-
wionej prostopadle do osi biegnacej od wejscia do gltow-
nego oltarza, z o§mioma kaplicami rozmieszczonymi na
obwodzie. Odpowiednie potraktowanie podziatlow wnet-
rza prowadzi wzrok ku glownemu ottarzowi, uksztal-
towanemu przestrzennie, jako polelipsoidalna kaplica.
Fasada ma form¢ gigantycznej aediculi, w ktérej rame
wkomponowany zostat potkolisty portyk wspierany dwie-
ma kolumnami. Geneza poszczegbdlnych elementow jest
fatwo czytelna. Podstawowy schemat kompozycji stanowi
monumentalne rozwinig¢cie koncepcji srodkowego przesta
fasady ko$ciota Santa Bibiana, a migkko zarysowany
portyk wczesniej zastosowal Pigtro da Cortona w kosciele
Santa Maria detta Pace. Oryginalno$¢ dzieta Berniniego
polega na znakomitym powigzaniu poszczegdlnych czesci
w cato$¢ klasyczng, a jednoczes$nie w barokowy sposob
dynamiczng i jednolita. Szczegdlng role odgrywa tu
pozornie czysto dekoracyjny motyw portyku, zapowiada-
jacego forme¢ wnetrza, a takze rozwigzanie czgsci ot-
tarzowej, ktorej jest niemalze lustrzanym odbiciem.
Architektura $wiecka zajmuje w roznorodnej tworczosci
Berniniego miejsce niezbyt eksponowane, a zadna ze
zwigzanych z nim budowli patacowych nie oddaje w spo-
sob integralny jego koncepcji. Do wczesnych prac ar-
chitektonicznych Berniniego nalezy realizacja, z pewnymi
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Borromini, pian kosciota San Cario alie Quattro Fontane w Rzymie.

zmianami, zaprojektowanego przez Madern¢ patacu ro-
dziny Barberinich. Dopiero w roku 1650 artysta otrzymat
zamoOwienie na kompletny projekt Patazzo Ludovisi znaj-
dujacego si¢ przy Piazza Montecitorio. Budowa ciagnela
si¢ bardzo dlugo, dokonczyt ja dopiero pod koniec wieku
Carto Fontana. Fasada, wzniesiona w znacznym stopniu
jeszcze wedhug projektu Berniniego, nawigzuje do wzoru
Patazzo Farnese autorstwa Antonia da Sangallo i Michata
Aniota. W roku 1664 Bernini zaprojektowat patac Chi-
gich, rodziny swego wielkiego protektora, Aleksandra
VII. I tu czytelne sa reminiscencje Patazzo Farnese,
nowos$cig s3 natomiast monumentalne podziaty pita-
strowe, opinajace pierwsze i drugie pietro budowli.
Rozwigzanie to stalo si¢ klasyczng formutg wielu pozniej-
szych patacéw w catej Europie. Dzieto Berniniego uleglo
deformacji w X VIII wieku, kiedy to dwukrotnie powigk-
szono jego szeroko$¢, gubigc szlachetno$¢ bezblednie
obliczonych proporcji fasady. Najwigkszym patacem Ber-
niniego miata stac si¢ wschodnia czes¢ paryskiego Luwru.
W roku 1665 artysta udat si¢ na dwor francuski, gdzie byt
przyjmowany z ksigzecymi honorami. Przedlozone kolej-
ne trzy wersje projektu, wyrastajagce z rzymskich do-
Swiadczen, nie odpowiadaty jednak potrzebom funk-
cjonalnym rezydencji oraz utrwalonemu juz woéwczas
francuskiemu zamilowaniu do form rygorystycznie klasy-
cznych. Pomysty wloskiego mistrza nie doczekaly sie
realizacji, a wschodnia fasada Luwru zostala wykonana
wedlug projektu Francuza, Claude’a Perrautkt.

O znaczeniu Berniniego jako wielkiego architekta decy-
duja ostatecznie nie jego koscioty i palace, ale prawdziwie
genialne rozwigzanie urbanistyczno-architektoniczne






Wznoszac w latach 1642-1650 kosciot uniwersytetu papieskiego
w Rzymie, San Ivo defta Sapienza, Francesco Borromini musiat
sie Uczy¢ z wczesniejszg architekturg loggii dziedzirica (widoczng
na pianie). Uktad loggii zdeterminowat podziaty poziome fasady.
Poza tym budowla jest niezwyktym potgczeniem geometrycznego
rygoryzmu, nieokietznanej fantazji architekta oraz jego mistrzostwa
konstrukcyjnego, pozwalajgcego na realizacje najsmielszych
pomystéw, czego dowodem jest wnetrze koputy (ponizej).

Borromini, pian kosciota San Ivo della Sapienza w Rzymie.

Kosciot Santa Agnese na Piazza Navona, jedna z najwspanialszych
Swigtyn barokowego Rzymu, ma bardzo skomplikowang historie
budowy. Pierwsze prace wykona! Giroiamo Rainaldiprzy pomocy
swego syna Carla, w roku 1653 budowe przejgt Borromini, w roku
1657 mtodszy z Rainaldich, a wreszcie Giovanni Maria Baratta
ukonczyl!prace w 1689 roku. Wkleste potraktowanie Srodkowej czesci
fasady oraz zastosowanie azurowych wiez zapowiada malownicze
rozwigzania péznobarokowe.

placu przed bazylikg $w. Piotra. Przystgpujac do pracy
musiat on bra¢ pod uwagg funkcje przestrzeni rozciagaja-
cej si¢ przed papieskim kosciotem, gdzie rzesze wiernych
gromadza si¢ na nabozenstwa, a takze istniejgce juz
budowle zespolu watykanskiego. Rownie istotny byt
czynnik $ci$le artystyczny - dazenie do wlasciwego wy-
eksponowania architektury $wiatyni, a w szczegdlnosci
zatarcia dysharmonii wprowadzonej przez rozbudowg
Maderny. W roku 1656 Bernini otrzymat od Aleksandra
Vn najwigksze zlecenie swego zycia. Znane s3 kolejne
stadia projektowe, prowadzace do ostatecznego rozwigza-
nia, ktére juz w roku 1667 zostalo doprowadzone do
obecnego stanu. Zatozenie sklada si¢ wlasciwie z dwoch
placow. Czgs¢ przylegajaca do bazyliki, w ksztalcie trape-
zu, ujeta po bokach niskimi pawilonami, zweza si¢
i fagodnie opada ku lezagcemu nieco nizej placowi owal-
nemu, otoczonemu monumentalng kolumnadg. Wyko-
rzystanie réznic poziomoéw oraz zasad perspektywy po-
zwolito arty$cie na optyczne zgubienie zbytniej przysa-
dzisto$ci fasady, a ogromne rozmiary placu stwarzajg
stosunkowo dogodne warunki do ogladania kopuly.
W trakcie prac przy placu $w. Piotra Bernini wykonat
rowniez nowg oprawe architektoniczng glownego wejscia
do patacu papieskiego. Raz jeszcze dal dowod swych
wirtuozerskich umiejetnosci poprzez iluzjonistyczne
uksztattowanie klatki schodowej, zwanej Schodami Kro-
lewskimi (Scala Regia), prowadzacej do apartamentéw
reprezentacyjnych i Kaplicy Sykstynskiej. Wzdtuz scho-
dow rozmieszczone zostaly kolumny o zmniejszajacej sig
stopniowo wysokoS$ci 1 przyspieszonym rytmie interwa-
tow. Waski 1 ciemny tunel zostat dziecki tej sztuczce
optycznie zamieniony w nie konczaca si¢ perspektywe
gigantycznej kolumnady.

O ile budowle Berniniego reprezentuja w ramach ar-
chitektury rzymskiej rozwinigtego baroku powsciagli-
wos$¢, monumentalny klasycyzm, o tyle tworczos¢ jego
wielkiego rywala, Francesca Borrominiego zrywa radyka-
Inie z tradycjg i wyznacza droge do baroku podznego.
Obydwu artystow dzielit w robwnym stopniu stosunek do
sztuki, co i zupelie odmienne losy zyciowe. Borromini
nazywat si¢ w rzeczywistosci Francesco di Castello,
nazwisko, pod ktoérym jest powszechnie znany, przybrat
dopiero w 1628 roku. Pochodzit z gérnowtloskiej rodziny
budowniczych, spokrewnionej z Carlem Maderng. Nie
byt, tak jak Bernini, cudownym dzieckiem, przeciwnie,
jego kariera rozwijata si¢ powoli. Do Rzymu przybyt
okoto 1614 roku i przez niemal dwadziescia lat spelniat na
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Oratorium filipinbw w Rzymie, dzieto Francesca Borrominiego z lat
1637-1650. HZ zestawieniu z przylegtym koSciotem Santa Maria in
Vatticetta z roku 1605 budowla jest przyktadem ogromnego przeskoku
stylistycznego, jaki dokona! sie w ciggujednego pokolenia. Wykonana
z zo6ftobrunatnej cegty falujgca fasada, zwiericzona przyczétkiem

o ztozonym wykroju, ma charakter na poty patacowy, na poty
kosScielny. Efekty Swiattocieniowe sg wzmocnione przez
nieortodoksyjnie uksztaftowane obramienia okienne.

tamtejszych budowach funkcje techniczne i pomocnicze.
Kiedy wreszcie zostal uznany za wybitnego architekta,
nigdy nie uzyskat podobnej do Berniniego pozycji spote-
cznej 1 zamoznos$ci. Nadmiernie wrazliwy, sklonny do in-
tryg i chorobtiwej zazdro$ci, zmart w wyniku samobdjcze-
go zamachu, wywolanego niepowodzeniem zawodowym.
Pierwotng specjalnoscia Borrominiego bylo odkuwanie
detati architektoniczno-rzezbiarskich. Z czasem awan-
sowatl na stanowisko pomocniczego architekta oraz ryso-
wnika krestacego projekty wykonawcze, ate i samodziet-
nie rozwiazujgcego szczegély. W ten sposob miat on
pewien udzial w powstaniu patacu Barberinich oraz
konfesji $w. Piotra. Dopiero w 1634 roku uzyskat moz-
liwos¢ samodzielnej pracy dzigki zamowieniu na klasztor
hiszpanskiego zgromadzenia trynitarzy wraz z kosciotem
pod wezwaniem $§w. Karola Boromeusza. Juz przy budo-
wie klasztoru Borromini ujawnil daleko idaca niezalez-
no$¢ od uznanych kanonoéw architektury oraz charak-
terystyczne cechy wlasnej sztuki, takie na przyktad jak
unikanie kanciastych naroznikow czy dazenie do or-
ganicznego powigzania kompozycji $cian i sklepienia.
Kosciol, na razie bez fasady, zostat wzniesiony w latach
1638-1641 i pomimo skromnych rozmiaréw, co dato
poczatek potocznie uzywanemu zdrobnieniu - San Car-
tino, odegrat przelomowa role w rozwoju architektury
wioskiej. Dzieki zachowanym kolejnym wersjom projektu
znamy proces powstawania wybitnego dzieta. Borromini
wyszedt od idealnej koncepcji geometrycznej, stopniowo
dostosowujac ja do potrzeb funkcjonalnych i ksztaltu
dziatki. Ostatecznie ko$ciot otrzymal rzut bedacy forma
posrednig pomiedzy krzyzem i elipsa, a wszystkie $ciany
zostaty zarysowane migkka linig. Przykrycie stanowi
owalna koputa, podwyzszona optycznie przez forme
zmniejszajacych si¢ ku srodkowi kasetonéw, spoczywaja-
cana systemie tukow i pendentywow, umozliwiajacym jej
polaczenie z falistymi murami nawy. Plynna i jednolita
forma budowli jest zupelie odmienna od rozwigzan
tradycyjnych, wyraznie odgraniczajacych poszczegolne
jednostki przestrzenne. Fasada kosciota, zwanego ze
wzgledu na niezwyklos$¢ otoczenia San Carto allé Quattro
Fontane, rozpoczgta dopiero w 1665 roku, jest ostatnim
dzietem Borrominiego. I tu linia muru zarysowana jest
faliscie. Kompozycja sktada si¢ zdwoch podobnie potrak-
towanych kondygnacji o podziatach finezyjnie zestrojo-
nych za pomoca wielkiego i matego porzadku (tu artysta
postuzyt si¢ swoistym ,,cytatem” z budowli kapitotinskich
Michata Aniota) oraz bogata dekoracjg rzezbiarska.

Zachodhnig fasade patacu Kongregacji Propagandy Wiary w Rzymie
ukonczyt Francesco Borromini w roku 1662. Patac waznej
watykanskiejinstytucji wznositprzez kitka tat Bernini, ulubiony artysta
papieza Urbana VIIl. W roku 1646 kolejny papiez, Innocenty X,
wprowadzit na jego miejsce Borrominiego, ktory wykonat mtedzy
innymi mieszczgcg sie w patacu stawng kaplice Trzech Kroti oraz
rozbudowang fasade. Gtdwne cechyjego dzieta to kolosalny porzadek
podziatéw, miekko zarysowane cofniecie Srodkowej osi oraz
niezwykte bogactwo silnie cieniujgcych obramien okiennych.



w 1637 roku, w trakcie prac nad zatozeniem trynitarskim,
Borromini zwycigzyt w konkursie architektonicznym na
inng budowl¢ zakonng - oratorium filipinow. Kongrega-
cja §w. Filipa Nereusza miata juz monumentalny kosciot
Santa Maria in Vallicella, dla ktéorego malowidta wykonali
migdzy innymi Caravaggio, Rubens i Cortona. Borromi-
niemu zlecono wzniesienie tuz obok niewielkiej kaplicy-
-oratorium, nad ktéra umieszczono biblioteke klasztorng.
Budowa trwata do 1642 roku. Wnetrze oratorium to
prostokatna sala o $cigtych naroznikach i $cianach po-
dzielonych pilastrami jonskimi. Jego wyraz jest dos¢
powsciagliwy, cho¢ daleki od klasycyzmu, ktorego zasady
Borromini $wiadomie podeptat w rozwigzaniu szczego-
tow. W dwupigtrowej, wykonanej z cegly fasadzie Bor-
romini po raz pierwszy zastosowatl lini¢ falista na ze-
wnatrz budynku. Malowniczo$¢ tej nowatorskiej kom-
pozycji podnosi migkko zarysowany przyczotek oraz
efekty Swiatla i cienia, uzyskane przez odpowiednie
rozmieszczenie fantazyjnie rozrysowanych obramien
okiennych.

Juz od 1632 roku Borromini, dzicki rekomendacji Ber-
niniego, prowadzit budowe¢ archigimnazjum papieskiego.
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poOzniejszego uniwersytetu, tak zwanej Sapienzy. W roku
1642 otrzymat zlecenie wbudowania ko$ciota pod we-
zwaniem San Ivo w jeden z krotszych bokow szesnasto-
wiecznego dziedzinca Giacoma della Porty. Z goéry dane
byly wigc zewngtrzne wymiary rzutu oraz podstawowy
schemat podzialow fasady, narzucony przez wysokosc¢
pieter kruzgankéw. Pomimo tych ograniczen Borromini
wywiazal si¢ z zadania w sposob $wiadczacy o niezwyklej
fantazji i pomystowosci architektonicznej. Plan kosciota,
majstersztyk kompozycji geometrycznej, zbliza si¢ do
szeScioramiennej gwiazdy wzglednie tez do kombinacji
trojkata rownoramiennego i trdjliscia. Tej oryginalnej
formie przestrzennej odpowiada analogiczny ksztatt ko-
puty, na zewnatrz w dwoch trzecich wysokosci ukrytej
w mickko falujacym bebnie. Calo$¢ wienczy latarnia
z wysokim, spiralnym helmem, réwnie niezwykta jak
calo$¢ kosciota.

W trzech omoéwionych dzietach sztuka Borrominiego
zyskata najpehiejsza realizacj¢. W pozostalych pracach
artysta nie dziatal w petni samodzielnie, byt zmuszony do
przerobek i uzupehien starszych budowli lub jego proje-
kty nie zostaly w calosci zrealizowane. W latach



Architektoniczna oprawa placu $w. Piotra w Rzymie, stworzona

w latach 1656-1667 przez Gianiorenza Berniniego, chociaz nigdy
ostatecznie nie ukoriczona (pia¢ poza kolumnadg oraz szeroka

uHca prowadzgca ku Tybrowi powstaty dopiero w okresie
miedzywojennym), stanowi najwybitniejsze dzieto urbanistyki
barokowej, wspaniale uzupetnienie gtdwnejswiagtyni chrzeScijaristwa.
Wyrafinowana kompozycja perspektywiczna placu spetnia wazng
funkcje artystyczng wobec samego koSciota, akcentujgcjego kopute
oraz stuzgc optycznej poprawie proporcji fasady.

1646-1649 Borromini dokonat przebudowy katedry Rzy-
mu, starozytnej bazyliki §w. Jana na Lateranie. Swoboda
postepowania byla tu ograniczona koniecznoscig zacho-
wania podstawowe] struktury szacownego zabytku.
Wktad Borrominiego polega gtéwnie na nowym uksztal-
towaniu nawy za pomocg wyszukanego systemu kolosal-
nych pilastréw, arkad i nisz z dekoracja rzezbiarska.
Kos$ciot Santa Agnese na Piazza Navona nie jest wylacz-
nym dzietem Borrominiego. Budow¢ rozpoczeto w 1652
roku wedhug projektu Girolama i Carla Rainaldich. W rok
p6zniej ich miejsce zajgt Borromini, a po czterech latach
powrécit Carto Rainaldi, ktéry dokonczyl prace przy
pomocy Giovanniego Marii Baratty i Antonia del Gran-
de. W ramach tego zbiorowego dzieta udziat Borrominie-
go jest mimo wszystko najbardziej znaczacy, cho¢ nie miat
on petnej swobody w projektowaniu, a cze$¢ jego koncep-
cji zostata zdeformowana. Wzbogacil pierwotny krzyzo-
wy plan Rainaldich o uktad poétkolistych absyd. Fasada
otrzymala dwie wieze, co nalezatlo do rzadkosci w ar-
chitekturze rzymskiej, a jej czes¢ srodkowa byta wklgsta,
co wzmogtlo efekt poteznej koputy.

W roku 1653 Borromini objat ciggnaca si¢ juz pot wieku
budowe kosciota San Andrea detle Fratte, ktorej zreszta
rowniez nie ukonczyt. Jego najwazniejszym wktadem jest
tu kopula o przebogatym falujagcym zarysie oraz asymet-
rycznie umieszczona wieza, potraktowana jako azurowe
tempietto, zwienczone malowniczg grupa rzezbiarskg. Do
poznych dziet sakralnych Borrominiego nalezy nie do-
konczony kosciot Santa Maria detle Sette Dolori oraz
kaplica Trzech Kroli w patacu Kongregacji Propagandy
Wiary, ktorej wnetrze stanowi nowa interpretacje roz-
wigzania oratorium filipinow.

Wsréd budowli Borrominiego o charakterze $wieckim
mozna wymieni¢ przede wszystkim przebudowe patacu
Falconieri - artysta zastosowal tu kolumnowa loggie
widokowsa - oraz fasade patacu Kongregacji Propagandy
Wiary (1662), o wklestej partii srodkowej i niezwykle
bogatych obramieniach wielkich okien. Osobne miejsce
zajmuje niewielkie dzieto - iluzjonistyczna kolumnada
w Palazzo Spada, wykonana w latach trzydziestych. Przez
odpowiednie uksztalttowanie rozmiarow poszczegolnych
elementow udalo sig arty$cie pozornie podwoi¢ rozmiary
niewielkiego korytarza. Ow pomys} zostal wykorzystany
przez Berniniego przy budowie Schodow Krolewskich na
Watykanie.

Tworczos$¢ Borrominiego stanowita przetom w dziejach
architektury. Zakwestionowat on takie podstawowe dog-

Fontanna di Trevi w Rzymie, najbardziej monumentalna z rzymskich
fontann, pochodzgca ze schytku epoki baroku, z tat 1732-1761, jest
dzietem Nicota Salvi. Zarébwno w rozwigzaniu partii rzezbiarskich, jak
i w potraktowaniu architektonicznego tta nawigzuje bezposrednio do
wielkich wzoréw berniniowskich z poprzedniego stulecia.

maty, jak prosta linia $ciany czy wyrazne rozgraniczenie
jednostek przestrzennych. Przewrotnie dyskutujgc z tra-
dycja antyku i renesansu, stosowat repertuar motywow
klasycznych, tworzac z nich zupetnie nowe uktady. Bor-
romini byl przy tym nie tylko wizjonerem i fantasts.
Realizacje naj$mielszych koncepcji umozliwiata mu nie-
zwykta bieglo§¢ konstruktorska. Dziedzictwo Borromi-
niego ma ogromne znaczenie dla rozwoju architektury
XVII i znacznej czesci XVIII wieku, szczegélnie we
Wtoszech poétocnych i w Europie Srodkowej, a wiele
jego koncepcji odrodzito si¢ w architekturze nowocze-
snej.

Obok Berniniego i Borrominiego wazne miejsce zajmuja,
jak juz wspomniano, Pietro da Cortona i Carlo Rainaldi,
ktorych sztuka sytuuje si¢ niejako pomigdzy klasycyzmem
pierwszego i ultrabarokiem drugiego z wielkich mistrzow.
Cortona byt przede wszystkim malarzem i dekoratorem.
Karierg architekta rozpoczal wspotpracujac przy budowie
patacu Barberinich. Jego gtoéwne dzieta architektoniczne
to koscioly Santi Luca e Martina (1635-1650), Santa
Maria in via Lata (1658-1662) oraz przebudowa kosciota
Santa Maria della Pace (1656-1657). Pierwsza z tych
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[Koscid! Santa Maria in Campitelli zostai zbudowany przez Caria
Rainaidiego w latach 1663-1667 na niezwykle skomplikowanym
planie krzyza greckiego, wzbogaconym o narozne kaplice

i prezbiterium nakryte kopulg.]

budowli, wzniesiona na planie wpisanego w kwadrat
krzyza greckiego, ktorego ramiona zamknigte sg potkolis-
tymi absydami, stanowi barokowa interpretacje typu
wystepujacego w architekturze wiloskiej od przetomu XV
i XVI wieku. Wyrafinowane potaczenie elementow klasy-
cyzujacych i barokowych wystepuje tez w rozwigzaniu
partii zewngtrznych, z lekko wygieta ku przodowi fasada
i potezng kopulg dominujacg nad caloscia. W kosciele
Santa Maria della Pace najwicksze znaczenie ma fasada,
stanowigca glowny akcent calosciowo zaplanowanego
placyku. Oryginalny pomyst dostawienia do fasady pot-
kolistego portyku, nadajacy calosci kompozycji silne
pietno klasycyzmu, zostal wkrétce wykorzystany przez
Berniniego w kosciele San Andrea al Quirinale. Niemal
rownie interesujaco przedstawia si¢ fasada kosciota Santa
Maria in via Lata, ktorg artysta potraktowal przestrzennie
zestawiajac jedna nad druga dwie kolumnowe loggie
o formach zaczerpnigtych z péznego antyku.

Carlo Rainaldi rozpoczynat karier¢ u boku swego ojca,
Girotama. Jak juz wiemy, odegrat on, obok Borrominie-
go, pewna role w uksztaltowaniu kosciota Santa Agnese.
Jego gléwne samodzielne dziela powstaly w latach szes¢-
dziesigtych. W latach 1661-1665 Rainaldi wykonat fasade
ko$ciota San Andrea della Valle. Jego swoboda byta tu do
pewnego stopnia ograniczona wczesniejszymi pracami
Maderny. Fasada powtarza w zasadzie schemat, spopula-
ryzowany przez kosciot II Gesu, dwoch kondygnacji
o nieréwnej szerokos$ci, na ktore jednak zostaty nalozone
plastyczne i monumentalne struktury kolumnowych aedi-

32

culi. Niemal rownolegle (1663-1667) zostal zbudowany
kos$ciot Santa Maria in Campitelli. Wnetrze o zaskakuja-
cych perspektywach, artykutowane za pomoca prawdzi-
wego lasu poteznych kolumn, stwarza bogate efekty
scenograficzne.

Bardzo plastyczna jest rowniez fasada, w ktorej zastoso-
wano dwuplanowo zestawione petne kolumny. Najwybit-
niejszym dzietem Rainaidiego jest urbanistyczne uksztat-
towanie Piazza det Popolo (1662-1679), potozonego przy
gléwnym wjezdzie do miasta od strony pétnocnej i od-
grywajacego wazng role w ceremoniach epoki baroku.
Z placu o planie zblizonym do trapezu wybiegaja wach-
larzowe trzy ulice prowadzace do r6znych czgéci Rzymu.
W powstatle w ten sposdob dwa ostrokatne narozniki
Rainaldi wkomponowat dwa kos$cioty: Santa Maria in
Monte Santo oraz Santa Maria dei Miracoti. Pewne $cisle
wystudiowane r6znice w uksztattowaniu tych pozornie
identycznych budowli (w jednym wypadku koputa ma
rzut elipsy, w drugim kota) zacierajg asymetri¢ uktadu,
dajac wraz z wczesniejszym obeliskiem Domenica Fon-
tany wrazenie petnej regularnosci kompozycji.

Z pozostatych osrodkéw wloskich architektura rozwinig-
tego baroku wydata interesujace zjawiska w Neapolu,
gdzie dziatat plodny architekt Cosimo Fanzago
(1591-1678), orazwAputii. Sztuka tej prowincji wykazu-
je wiele powiagzan z Hiszpania, czego najlepszym przy-
ktadem jest przebogata fasada katedry w Lecce, dzieto
Giuseppe Zimbalo z fat 1659-1670. Najwybitniejszym
pracujacym poza Rzymem przedstawicielem generacji
Berniniego, Borrominiego i Cortony byt jednak, jak juz
wspomniano, Baldassare Longhena. Jego gtéwne dzieto
to kosciot Santa Maria delta Salute w Wenecji, rozpoczety
w roku 1631 i budowany nastgpnie przez okoto pot wieku.
Jest to budowla bardzo szczego6lna. O$mioboczny plan
z obejsciem znajduje precedensy w zabytkach starochrze-
$cijanskich i1 bizantyjskich. Poszczegdlne motywy oraz
rygorystycznie klasycyzujacy sposob ich zestawienia wy-
wodzi si¢ z wielkiej tradycji weneckiej XVI wieku, przede
wszystkim ze sztuki Palladia. We wnetrzu zastosowano,
tak jak to czyniono w okresie wczesnego renesansu,
dyskretng polichromi¢: elementy dzwigajace wykonane
z szarego kamienia kontrastujg z bielg partii pasywnych
- $cian i wypelien. Barokowy charakter ko$ciota ujawnia
si¢ natomiast w jego niezwykle malowniczym usytuowa-
niu u wejscia do Wielkiego Kanalu oraz w poddaniu
catosci kompozycji pod dominacj¢ monumentalnej kopu-
ty, opigtej ogromnymi, dynamicznie rozrysowanymi wo-



lutami. Podobne $wiadome sigganie do wzorow z okresu
renesansu spotykamy w innych pracach Longheny, na
przyktad w patacu Pesaro (okoto 1663-1710), bedacym
barokowg interpretacja rozwigzan Sansovina.

Wkrétce po potowie wieku XVn, za zycia wielkich
mistrzéw rozwinigtego baroku, pojawili si¢ mlodsi od
nich o pokolenie dwaj architekci, ktorych tworczose
stanowi punkt wyjscia glownych nurtéw pdznego baroku;
Carlo Fontana i Guarino Guarini. Carlo Fontana za-
czynat jako asystent Cortony, Rainaldiego i Berniniego,
a po $mierci tego ostatniego uzyskatl dominujaca pozycje
w rzymskim $srodowisku artystycznym. Jego najbardziej
udane dzieto to fasada kosciota San Marcello al Corso
(1682-1683), w ktérej pomimo zarysowania jej linig
wklesta, ujawnit wyrazng tendencje do chtodnego, akade-
mickiego klasycyzmu. Fontana byl réwniez autorem
licznych kaplic przy rzymskich ko$ciotach oraz projektan-
tem jeszcze liczniejszych nagrobkoéw. W dzietach tych
nawigzywat chetnie do klasycyzujacych elementdéw sztuki
Berniniego, a nawet do wczesniejszej tradycji Maderny.
Formuta stylistyczna doskonale odpowiadajaca umacnia-
jacej si¢ postawie uczonego akademizmu znalazta szerokie
zastosowanie w ogromnej produkcji architektonicznej

[Batdassare Longhena, plan kosciota Santa Maria deiia Saiute
w Wenecji. ]

Kosciot Santa Maria deiia Saiute w Wenecji, wzniesionyjako wotum
po wielkiejzarazie roku 1630, statsie narodowym pomnikiem Wenecji
i niezwykte charakterystycznym motywem jej panoramy. Batdassare
Longhena nawigzat tu $cisle do miejscowej tradycji renesansoweyj,

a barokowos¢ jego dzieta wyraza sie przede wszystkim

w monumentalnej formie koputy i dynamizmie opinajgcych jg wotut.

XVIII wieku, a z czasem zlata si¢ z pojawiajagcym sig
stopniowo neoklasycyzmem. W Rzymie najlepszymi
przyktadami sg: fontanna di Trevi (1732-1761) Nicola
Salvi oraz fasady bazylik $w. Jana na Lateranie
(1733-1736) Alessandra Galilei i Santa Maria Maggiore
(1741-1743) Ferdinanda Fugi, na potudniu - gigantyczny



patac krolewski w miejscowosci Caserta pod Neapolem
(Luigi Vanvitelli), rozpoczety w roku 1752. Specyficzna,
bardzo indywidualng odmiang klasycyzmu reprezentowat
dziatajacy w Piemoncie Filippo Juvarra (1678-1736),
autor miedzy innymi wielkiego sanktuarium Superga pod
Turynem oraz patacu mysliwskiego krolow Sardynii
w Stupinigi (1729-1733), wzniesionego na niezwyklym
planie w ksztalcie litery X. W Wenecji obserwujemy
niemal nieprzerwang lokalng tradycj¢ klasyczna, od cza-
sOw renesansu po neoklasycyzm.

Zupehie odmienng drogg poszedt Guarino Guarini,
wizjoner o glebokiej wiedzy matematycznej i wirtuozers-
kich umiejetnosciach konstrukcyjnych. Wstapiwszy we
wczesnej mlodosci do zakonu teatynow, wigkszo$¢ zycia
spedzil przenoszac si¢ z klasztoru do klasztoru swej
kongregacji, jako profesor filozofii i matematyki. Jego
wczesne dzieta wzniesione w Messynie, Lizbonie i Paryzu
nie zachowaty sie¢, cho¢ znamy ich ksztalt dzigki wydane-
mu dopiero w 1737 roku traktatowi architektonicznemu
Guariniego Architettura civilee. W roku 1666 Guarini
osiedlit sie w Turynie, a w roku nastepnym podjat budowe
rozpoczetej wezesniej kaplicy Santa Sindone (Swietego
Catunu). Odziedziczony po poprzedniku kolisty plan
budowli ozywit wprowadzajac trzy réwniez koliste przed-
sionki, ktorych kolumnowe portyki wdzierajg si¢ do
przestrzeni centralnej. Glowny akcent kaplicy stanowi
koputa. Jej rzut to sekwencja wpisanych kolejno w siebie
sze$ciobokow, ktorych boki sa w rzeczywistosci konstruk-
cyjnymi lukami, pietrzacymi si¢ ku gorze i tworzacymi
azurowa czaszg. Cato$¢ wienczy wysoka, piramidalna
latarnia. Rozwinigciem koncepcji kaplicy jest znajdujacy
si¢ tuz obok kosciol San Lorenzo. Rzut wychodzi zasad-
niczo od kwadratu wzbogaconego o arcyskomplikowany
uktad absyd i wystepujacych ku centrum kosciota eksedr.
Koputa zostata tym razem uksztaltowana za pomocag
krzyzujacych si¢ zeber, ktore odrywaja si¢ od jej czaszy
i tworza azurowa o$mioramienng gwiazde wokol otworu
latarni.

Najwybitniejsza budowla swiecka Guariniego jest Palaz-
zo Carignano w Turynie, rozpoczety w roku 1679,
w ktorym zastosowal on elipsoidalnie wygigty ryzalit
i bogata, zrealizowang w formowanej cegle dekoracje.
Tworczos¢ Guariniego nalezy z punktu widzenia chrono-
logii do baroku rozwinigtego, zawiera jednak istotne
pierwiastki poznej fazy tego kierunku. Uczonego teatyna
wiele taczy z Borrominim, ktorego dzieta poznal w czasie
studiow w Rzymie. W przeciwienstwie do fantazyjnych.
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ale zawsze jasno czytelnych struktur Borrominiego, Gua-
rini postuguje si¢ chetnie efektami zawitosci, stale dazac
do zaskoczenia widza. Jego specjalnoscia byto wznoszenie
niezwyktych sklepien, szczeg6lnie kopul. Pomysty kom-
pozycyjne i konstrukcyjne czerpal ze studiow nad ar-
chitekturg gotycka, a by¢ moze takze i mauretanska, ktorg
poznat na potudniu Wtoch.

Niezaleznie od réznic pomigdzy dzietami Guariniego
i Borrominiego, tworczos$¢ tych architektow wspolnie
wyznaczyta druga, obok klasycznej, droge rozwoju ar-
chitektury wloskiej XVin wieku. Ow wlasciwy pozny
barok, lubujacy si¢ w dynamicznych uktadach kompozy-
cyjnych, falujacych liniach §cian i fantazyjnych sklepie-
niach, aniekiedy przybierajacy lekki i delikatny charakter
rokoka, najszerzej przyjat si¢ w Piemoncie. Najwybitniej-
szym jego przedstawicielem byl Bernardo Yittone
(1704/05-1770), ktory najblizsza sobie tradycj¢ Guarinie-
go (byl wydawca jego traktatu) taczyt z charakterystyczna
suchoscig formy, zaczerpnigta od klasycysty Juvarry.
W Rzymie do podobnej, specyficznie wloskiej odmiany
rokoka naleza przede wszystkim scenograficzne rozwigza-
nia urbanistyczne Schodéw Hiszpanskich (Francesco de
Sanctis, 1723) oraz placu $w. Ignacego (Filippo Raguz-
zini, 1727-1728). Bardzo swoisty charakter architektury
utrzymalo w ciagu XVIII wieku potudnie kraju, przede
wszystkim Sycylia. Tamtejszy monumentalny i dekora-
cyjny pozny barok zyskat znakomite realizacje w postaci
katedry w Syrakuzach, dziele Andrea Palmy i Pompeo
Picherale, z lat 1728-1757, malowniczej kompozycji Piaz-
za del Duomo w Catanii Giovanniego Battisty Vac-
cariniego z 1736 roku oraz licznych kosciotéw i patacow
Palermo.

Rzezba

Rzezba wtoska poczatku X VII wieku ma charakter przej-
sciowy i jest odpowiednikiem architektury Carla Mader-
ny. Najwybitniejsi jej 6wczesni przedstawiciele dziatajacy
w Rzymie to Pietro Bernini (1562-1629), Stefano Mader-
no (1576-1636) i Francesco Mochi (1580-1654), a poza
Rzymem - florentynczyk Pigtro Tacca (1577-1640).
Charakter stylowy ich tworczosci wyrastal z polaczenia
kaligraficznej i wyszukanej tradycji manieryzmu z naras-
tajacymi tendencjami klasycyzujacymi.

Sytuacja ulegla glgbokiej zmianie poczawszy od lat dwu-
dziestych, kiedy to nastgpita krystalizacja potgznej in-
dywidualnosci Gianlorenza Berniniego, dominujacej nad



Kosciot San Lorenza w Turynie. Guarino Guarini, 1668 1687, wnetrze
kopuiy (u dotu) oraz kopula kaplicy Swietego Catunu (Santa
Sindone) w tymze miescie, 1667 1690 (ugory). Guarini, kontynuator
idei Borrominiego, stworzy! w swych turynskich dzietach najSmielsze
i najbardziej fantazyjne konstrukcje koputowe czasow baroku.

Pian koSciota San Lorenza zadziwia kaiigraficznym pieknem
geometrycznego uktadu, ktory architekt potrafit przetozy¢ na réwnie
oryginalne formy przestrzenne.

cala rzezbg epoki baroku. Wtasnie w rzezbie i w kom-
pozycjach rzezbiarsko-architektonicznych uniwersalny
geniusz tego artysty wypowiedzial si¢ najpelniej. Umieje-
tnosci Berniniego jako rzezbiarza byly wrecz niezwykle.
Jego wielko$¢ wyraza si¢ w rObwnym stopniu w tworzeniu
nowych koncepcji ikonograficzno-kompozycyjnych, jak
W rozwiagzywaniu szczegdlowych problemow formy, czy
wreszcie w wirtuozerskim opanowaniu techniki obrobki
marmuru. Skala przedsigwzig¢ artystycznych Berniniego
sprawia przy tym, ze wiele z nich byto dzietami zbiorowy-
mi, gdzie indywidualno$¢ mistrza zawsze szczgsliwie
integrowala poczynania wykonawcow. Bernini wczesnie
osiggnat dojrzatos$¢ artystyczna, a sily tworcze zachowat
do pdznej starosci. Jego bogata spuscizna prezentuje si¢
bardzo jednolicie i dopiero uwazna analiza ujawnia w jej
ramach pewne fazy rozwoju stylistycznego.

Gianlorenzo Bernini zaczynat karier¢ w warsztacie rzez-
biarskim swego ojca. Pietra. Bieglos¢ kilkunastoletniego
artysty zwrocila uwage kardynata Scipione Borghese,
nepota papieza Pawta V i1 wielkiego mito$nika sztuki, do
ktorego kolekcji - dzisiejszej Galerii Borghese w Rzymie
- trafily niemal wszystkie mlodziencze dzieta Berniniego.
Wsérod najwczesniejszych przyktadow mozna wymienic
reprodukowana kompozycje Koza Amaltea z Zeusem
i satyrem. W latach 1618-1619 powstala grupa FEneasz
z Anchizesem, do$¢ wyraznie nawigzujaca jeszcze do
wzorow Pietra Berniniego i manierystycznej tradycji
figura serpentinata.

Nastepne prace, wykonane dla kardynata Borghese do
1625 roku, stanowig punkt zwrotny w karierze mlodego
artysty, ktory osiagnal w nich pelng dojrzatosé¢ tworcza.



a takze w dziejach calej rzezby wtoskiej, jako poczatek fazy
rozwinigtego baroku. Kotejno powstawaty Porwanie Pro-
zerpiny, Dawid oraz Apollo i Dafne. Wszystkie kompozy-
cje laczy narastajace dazenie do ukazania momentu prze-
lomowego, uchwycenie migawkowo stanu ruchu. Jesh
Porwanie Prozerpiny ma jeszcze pewne precedensy w rze-
zbie XVI wieku, to Dawid wyrzucajacy kamien z procy
jest zaprzeczeniem tradycyjnego ujecia tematu, a postac
Dafne zamieniajgca si¢ w drzewo wawrzynu stanowi
wregcz przykltad przekroczenia mozliwosci wyrazowych
rzezby w kierunku rezultatoéw uzyskanych dopiero przez
film. Wazna nowoscia, siggajaca samej istoty pojmowania
zasad kompozycji rzezbiarskiej, byto nadanie jej charak-
teru kierunkowego. Rzezby wykonane dla kardynata
Borghese sa petnoplastyczne, jednakze efekt artystyczny
stwarza jeden jedyny, §cisle przez artyste zaprogramowa-
ny sposob ich ogladania. Inne widoki, jakkolwiek moz-
liwe, sa juz znacznie mniej korzystne, a niekiedy wrecz
zacierajg czytelno§¢ kompozycji. Bernini z calg $wiado-
moscig starat si¢ wptywac na charakter kontaktu widza ze
swymi dzietami. Rzezby z Galerii Borghese byty pierwo-
tnie ustawione pod Scianami. W pozniejszej Ekstazie sw.
Teresy odpowiednia rama architektoniczna wrgcz zmu-
szala do podporzadkowania si¢ koncepcji artysty. Inng
wazng cechg stylowg omawianych kompozycji jest fine-
zyjne potaczenie wskazanych wyzej elementow nowej
dynamiki, majacej sta¢ si¢ jednym z gtownych znakow
rodzacego si¢ baroku, z bardzo silnym wspoétczynnikiem
klasycyzmu. Odpowiednich wzorow dostarczaty Berni-
niemu przede wszystkim dziela rzezby hellenistycznej,
dostepne w rzymskich kolekcjach, a takze malowidla
Annibala Carracciego.

W omoéwionych dotad pracach Berniniego najwazniejsza
role odgrywal akt, nawigzujacy do humanistycznych
tradycji renesansu. W nastepnych latach gtownym polem
dzialania artysty staly si¢ dzieta o charakterze typowo
religijnym. Figury $w. Bibiany (1624-1626, kos$ciot
Santa Bibiana w Rzymie) oraz $w. Longina (1629-1638,
bazylika $§w. Piotra na Watykanie) stanowig znakomite
przyktady adaptacji dotychczasowych do$wiadczen do
nowych zadan. Postacie $wigtych ukazane s3 w momencie
kontaktu z Bogiem, a ich twarze wyrazajg stan mistycznej
iluminacji. Srodkéw formalnych dostarczala tu w dal-
szym ciggu rzezba hellenistyczna. W ksztaltowaniu rzezb
gtéwng rolg zaczgta odgrywac draperia, ktora stata si¢
odtad na przeciag stu pigcdziesigciu lat najwazniejszym
srodkiem wyrazu rzezby barokowej. Swieckim odpowie-
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dnikiem tej fazy stylowej tworczo$ci Berniniego jest
popiersie Scipiona Borghese (1632, Galeria Borghese),
arcydzielo portretu psychologicznego i ozywienia kom-
pozycji statycznego zdawaloby si¢ motywu, jakim jest
gladka materia kardynalskiej mocety.

Niezréwnana dynamika i swoboda emanujaca z dziet
Berniniego sprawia wrazenie, ze powstawaly one w wyni-
ku chwilowego natchnienia, niemal bez wysitku. W od-
roznieniu od swego wielkiego poprzednika, Michata
Aniola, Bernini rzeczywiscie mial nadzwyczajng tatwos¢
tworzenia, podbudowywatl ja jednak ogromna pracowi-
toscig. Jego proces tworczy opieral si¢ na niezliczonej
ilosci szkicow i studiow, ktére pozwalaly artyscie na
bezbledne wykalkulowanie wszelkich mozliwych odmian
rodzacej si¢ kompozycji. O skali tych prac studyjnych
Berniniego najlepiej §wiadczy zanotowana przez kronika-
rza wiadomo$¢ o dwudziestu dwoch modelach figury
$w. Longina poprzedzajagcych wykonanie jej w mar-
murze.

Najpelniejsza realizacje koncepcji artystycznych Berni-
niego stanowity monumentalne dzieta o charakterze rzez-
biarsko-architektonicznym, takie jak nagrobki papiezy
Urbana VIII (1628-1647) i Aleksandra VII (1671-1678)
w bazylice watykanskiej, wnetrze kaplicy Cornaro przy
kosciele Santa Maria della Vittoria, ze stawna grupa
Ekstazy sw. Teresy, fontanna Czterech Rzek na Piazza
Navona (1648-1651) czy wreszcie Tron $w. Piotra.
W pracach tych Bernini byl jednocze$nie ikonologiem
tworzacym program ideowy dziela, urbanista, architek-
tem, rzezbiarzem, malarzem i organizatorem tego ztozo-
nego procesu. Na zaplanowany w najdrobniejszych szcze-
gbétach ostateczny efekt skladajg sie $rodki wiasciwe
wszystkim dziedzinom sztuki, a takze elementy niemate-
rialne w postaci $wiatla czy tez doglebnie poznanych
i perfekcyjnie wykorzystanych zasad ludzkiego postrze-
gania $wiata. W nagrobku Urbana VIII Bernini pod
pewnymi wzgledami nawigzal do koncepcji nagrobkoéw
medycejskich Michata Aniota. Niemal identyczna jest
forma sarkofagu, zblizony uktad tréjosobowej grupy,
zwienczonej siedzaca figura zmartego. Zupetie odmien-
ny jest natomiast przepych materiatu - ztoconego brazu
i wielobarwnych marmuréw - oraz bogactwo form drape-
rii, wspaniale realizujace zasady rozwinig¢tego baroku.
Podobny uktad ma pomnik Aleksandra VII, w ktérym
papiez ukazany jest w pozie kleczacej, a do kompozycji
zostat wlaczony portal jako symboliczna brama pomigdzy
zyciem i $miercig.



Palazzo Carignano w Turynie, rozpoczety przez Guarino Guariniego
w 1679 roku. Dynamiczny ukiad elementéw wklestych i wypuktych
oraz bogaty wystrdj plastyczny fasady patacu zostat zrealizowany
w cegle. Podobnie jak wczesniej Borromini, Guarino Guarini
zaakcentowat w ten sposob warto$c¢ swej sztuki niejako wbrew
skromnemu charakterowi uzytego materiatu. Owatny zarys ryzatitu
Srodkowego znatazt ticzne nasladownictwa w architekturze
europejskiej XVIII wieku.



Whetrze salonu patacu w Stupinigi, dzieto Fitippa Juvarry.
Skromna nazwa palazzina di caccia odnosi sie w rzeczywistosci
do monumentalnej rezydencji podmiejskiej o przebogatej dekoracji
wnetrz. Dwukondygnacyjny saton. mieszczgcy sie na przecieciu
skrzydet patacowych, stanowi rozwigzanie charakterystyczne

dfa patacow mysliwskich. tgczy on tradycje centralnych wnetrz
willi renesansowych oraz salonéw wyksztatconych w architekturze
francuskiej XVII wieku.

Kaplice Cornaro Bernini zaprojektowat w najdrobniej-
szych szczegotach, od freskow na sklepieniu po uktad
marmuréw na posadzce. Wnetrze kaplicy upodobnione
zostato do teatru z publiczno$cia, ktorg stanowig figury
cztonkow rodziny Cornaro zasiadajacych w lozach przy
$cianach bocznych. Scen¢ stanowi wybrzuszajgca si¢
aedicula olttarza tworzaca obszerna nisze, w ktorej roz-
grywa si¢ mistyczny spektakl ekstazy §w. Teresy. Osle-
piajaco biala, marmurowa grupa zlozona z postaci swictej
i archaniota z grotem mito$ci Bozej zatracila swoj materia-
Iny charakter, unoszac si¢ na réwniez mamutowych
obtokach. Potlezaca figura $w. Teresy, o twarzy wyrazaja-
cej jednoczesnie bol i ol$nienie, stanowi niemal abstrak-
cyjny ktab wspaniatej draperii habitu. Do proby ilustracji
stawnego opisu wizji hiszpanskiej karmelitanki zostato
uzyte §wiatlo w formie obrazowej i naturalnej: po ztoco-
nych promieniach glorii sptywa po$wiata od ukrytego za
ottarzem okna.

W fontannie Czterech Rzek ustawionej na Piazza Navona,
na osi kosciota Santa Agnese, Bernini w niemal sym-
boliczny sposob wiaczyt elementy reprezentujace glowne
zrodla jego sztuki: natur¢ i antyk. Nadnaturalnych roz-
miaréw personifikacje gtownych rzek $wiata, jednoczes-
nie symbolizujace jego czgsci, rozsiadly si¢ na fantazyjnie
uksztattowanych sztucznych skatach, z ktorych tryskaja
strumienie wody. Cato$¢ kompozycji wienczy starozytny
obelisk egipski.

Ostatnim z wielkich dziel Berniniego si¢gajacych do
arsenatu wszelkich mozliwych $rodkow artystycznych
jest monumentalna kompozycja Tronu §w. Piotra, stano-
wigca zamknigcie glownej osi bazyliki watykanskiej. Fun-
kcje czynnika integrujacego elementy architektoniczne
i rzezbiarskie spelia, podobnie jak w kaplicy Cornaro,
zlote §wiatlo emanujace z witraza z Duchem Swietym,
umieszczonego w centrum gigantycznej glorii.

W $cisle rzezbiarskich pracach Berniniego, pochodzacych
mniej wigcej z ostatniego pigtnastolecia zycia artysty,
pojawila si¢ nowa tendencja stylowa polegajaca na sub-
limacji i ornamentalizacji formy. Wzory antyczne, od-
grywajace wczesniej tak wielka rolg, jak gdyby stracity na
znaczeniu. Rzezby nabraty wysmuklych, ,,gotyckich”
proporcji, a draperie w znacznym stopniu uniezaleznity
si¢ od form postaci, tworzac ruchliwe, niemal abstrakcyj-
ne uktady. Jako przyktady tego rodzaju zjawisk moga
shuzy¢ migdzy innymi popiersie Ludwika XIV z 1665
roku, znajdujace si¢ w patacu w Wersalu, figury aniolow
w kos$ciele San Andrea detle Fratte (1668-1671) pierwo-



tnie przeznaczone dla ozdoby mostu §w. Aniota, a przede
wszystkim Blogostawiona Ludwika Atbertoni, nawigzujaca
pod wieloma wzgledami do Ekstazy sw. Teresy. Ow pozny
styl Berniniego mial bardzo istotne konsekwencje dla
rzezby poznobarokowej, nie tyle jednak we Wtoszech,
gdzie gore wzigt klasycyzm, ile w Europie Srodkowej,
w ktorej stat sie jedna z przestanek szerokiego odrodzenia
si¢, w okresie poznego baroku i rokoka, nieklasycznych
i ekspresyjnych tradycji snycerki poéznogotyckiej.
Wszystkie pozostale zjawiska w rzezbie rzymskiej XVII
wieku albo rodzily si¢ w bezposredniej orbicie oddzialy-
wania wielkiej indywidualno$ci Berniniego, albo tez sta-
nowily ostentacyjne proby znalezienia odmiennej drogi.
Wielkie przedsigwzigcia rzezbiarsko-dekoracyjne Berni-
niego wymagaty wielu wspotpracownikow. Mistrz gro-
madzil w swej pracowni wlasciwych uczniow, ale tolero-
wal rowniez odmienne od wlasnej postawy stylistyczne.
W ten sposob na przyklad wielkie figury $§wigtych przy
filarach bazyliki §w. Piotra wykonali, obok niego samego
i jego nasladowcy, Andrei Bolgiego (1605-1656, autor
figury $w. Heleny), nalezacy do starszej generacji Fran-
cesco Mochi ($w. Weronika) i zdeklarowany klasycysta
Frangois Duquesnoy (§w. Andrzej). Do grupy wias-
ciwych wspolpracownikow Berniniego naleza, oprocz
wspomnianego juz  Bolgiego, Giuliano Finelli
(1601-1657), Ercole Ferrata (1610-1686), Antonio Raggi
(1624—1686) oraz Domenico Guidi (1625-1701). Kontakt
z Berninim pozwolit tym artystom wspottworzy¢ ksztalt
barokowego Rzymu. Ercole Ferrata wykonal wedlug
koncepcji mistrza slawny pomnik w ksztalcie stonia
dzwigajacego obelisk, ustawiony przed kosciotem Santa
Maria sopra Minerva, a oprocz tego, wraz z samym
Berninim, Guidim i Raggim, miat udziat w powstaniu
wspaniatej dekoracji rzezbiarskiej mostu §w. Aniola.
Obodz klasyczny, pozostajacy w opozycji do baroku Ber-
niniego, a znajdujacy oparcie w rozwijajacej si¢ teorii
sztuki, reprezentowali przede wszystkim wspomniany juz
Francois Duquesnoy (1594-1643) oraz Alessandro Alga-
rdi (1595-1654). Duquesnoy pochodzit z Brukseli, ale
dzieta dojrzatej tworczosci (1618—1643) zrealizowat
w Rzymie i nalezy tylez do dziejow sztuki flamandzkiej, co
wloskiej. W generacji tworcoOw rozwinigtego baroku re-
prezentowat on najglebiej pojety klasycyzm, odwotujacy
sic wprost do pelmych powagi wzorow starozytnych.
Warto tu przypomnie¢, ze Bernini tez czerpat z antyku,
ale z jego swoiscie barokowej odmiany — z epoki hellenis-
tycznej. Znakomitym przyktadem adaptacji przez Du-

Koza Amaltea z Zeusem i satyrem. Juz w mtodziericzym dziele, z czasu
okoio roku 1615-1617, Gianiorenzo Bernini dat dowod petnego
opanowania warsztatu rzezbiarza, tak jezeli chodzi o swobode
kompozycji, jak i oddanie zréznicowanej faktury poszczegdlnych
motywow. Marmur, wysokos$¢ 45 cm (Galeria Borghese, Rzym).

quesnoy typu posagu rzymskiej matrony dla celow rzezby
religijnej jest figura $w. Zuzanny (1629-1633) w kosciele
Santa Maria di Loreto. Gl¢gbokie przeciwienstwa stylis-
tyczne nie uniemozliwialy wspolpracy ,,Fiamminga™, jak
nazywano we Wloszech Duquesnoy, z Berninim. Przy-
bysz z Polocy brat udziat w pracach nad konfesja $w.
Piotra, a nastgpnie otrzymal prestizowe zamdwienie na
figure $w. Andrzeja zdobiacg jeden z filarow pod kopula
watykanska (1629-1640). W rzezbie tej zdecydowany
klasycyzm, widoczny przede wszystkim w migkkim kszta-
ftowaniu draperii, taczy si¢ z pewnymi elementami za-
czerpni¢tymi od Berniniego, takimi jak dynamiczny uktad
rak i ekstatyczny zwrot twarzy ku niebu.

Wtlasciwym i praktycznie jedynym konkurentem Ber-
niniego w dziedzinie rzezby byt Alessandro Algardi.
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Dawid, dzieto Gianiorenza Berniniego z 1623 roku nalezy do dtugiego
ciggu heroicznych przedstawien mtodziericzego Dawida, ktérego
wczedniejsze ogniwa sg dzietem najwybitniejszych rzezbiarzy
renesansu - Donatella, Verrocchia i Michata Aniota. Bernini stworzyt
zupetnie nowg, w petni barokowg wersje tematu, ujmujgc figure

w migawkowym ruchu, w decydujgcym momencie watki. Rzezba
petna azuréw, niezwykte skomplikowana pod wzgledem technicznym,
dowodzi absolutnego mistrzostwa w obrébce materiatu. Marmur,
wysokos¢ 103 cm bez podstawy (Galeria Borghese, Rzym).

Pochodzit z Bolonii, gdzie wyrdst w otoczeniu Akademii
prowadzonej tam jeszcze przez starego Lodovica Carra-
cci. W Rzymie znalazt si¢ w 1625 roku i wszedt w skiad
tamtejszego Srodowiska klasykow, reprezentowanego
wowczas przede wszystkim przez Domenichina i Sac-
chiego oraz przez cudzoziemcoéw - Duquesnoy i Nicolasa
Poussina. Zasadniczym punktem odniesienia w calej
karierze Algardiego pozostawal Bernini, zarowno jesli
chodzi o przeciwstawng, a jednoczesnie pociagajaca for-
mule stylowg, jak 1 w walce o pierwszenstwo na terenie
Wiecznego Miasta. W tym wielkim wspotzawodnictwie
Algardi odniost nawet przejsciowy sukces, zajmujac miej-
sce nadwornego rzezbiarza Innocentego X kosztem od-
suni¢cia Berniniego, zwigzanego z Barberinimi. Glowna
cecha stylowa Atgardiego to rzeczowy klasycyzm, wywo-
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dzacy si¢ z tradycji bolonskiej i solidnie podbudowany
studium natury i wiedzag teoretyczng. W postaciach
i portretowych popiersiach Algardiego odnajdujemy zna-
komite opanowanie metody realistycznej i umiejetnos$c
oddania ,,afektow™, czyli stanow psychicznych, tak cenio-
ng przez d6wcezesng teori¢. Zupetnie brak w nich natomiast
charakterystycznej dla Berniniego dynamiki. W pew-
nych, i to najbardziej monumentalnych dzietach, Algardi
mimo wszystko nawigzywal do sztuki wielkiego rywala.
Figura tronujgcego Innocentego X (1649-1650, Patac
Konserwatorow w Rzymie) jest trawestacja odpowiedniej
partii nagrobka Urbana VIII. Z tegoz pomnika wywodzi
sic ogolna koncepcja nagrobka Leona XI (1634—1644,
bazylika $w. Piotra). Wiele z berniniowskiego baroku
przenikneto rowniez do najwigkszej kompozycji Algar-
diego, Spotkania papieza Leona Wielkiego z Attylg
(1646-1653, bazylika §w. Piotra).

W ciggu lat osiemdziesigtych XVII wieku, wkrotce po
$mierci Berniniego, wymarla niemalze cata generacja jego
uczniow i wspotpracownikéw, jedynie Guidi dozyt progu
XVII wieku. Otworzylo to droge do prestizowych
zaméwien na terenie Rzymu rzezbiarzom przybylym
z Francji, z Pierre’em Legrosem na czele. Obok nich,
u schytku XVII i w pierwszej potowie XVIII wieku,
dziatali oczywiscie liczni Whosi, tacy jak Gamillo Rusconi
(1658-1728) w Rzymie, Giovanni Battista Foggini
(1652-1737) we Florencji, Filippo Parodi (1630-1702)
w Genui czy Giacomo Serpotta (1656-1732) na Sycylii.
Spuscizna rzezbiarska poznego baroku jest olbrzymia,
w matym jednak stopniu oryginalna. Jej charakter stylis-
tyczny determinuje na ogot lgczenie posrednio dziedzi-
czonej tradycji berniniowskiej z wptywami francuskimi.
Punkt cigzkosci rzezby europejskiej przeniost si¢ wowczas
do Francji, gdzie kwitl wysokiej klasy klasycyzm, oraz do
Europy Srodkowej, tworczo rozwijajacej kierunek baro-
kowy i rokokowy. Rzezbe wloska na najwyzszy poziom
mial ponownie wynie$¢ dopiero Canova.

Malarstwo

Kryzys sztuki wloskiej okresu schytkowego manieryzmu
najpelniej ujawnit si¢ w dziedzinie malarstwa. Pierwsze
pokolenia manierystow tworzyty czesto dzieta zachwyca-
jace pomystowoscia i kunsztownoscig. Okoto potowy X VI
wieku znaczna czg$¢ malarstwa wloskiego zamkneta si¢
jednak we wlasnym kregu. Rzeczowe podejscie do natury
i dgzenie do przeniknigcia rzadzacych nig praw, charak-

Gianlorenzo Bernini, Autoportret. Wedtug kronikarskich przekazéw
artysta miai wykonac okoio stu piec¢dziesieciu, a moze nawet dwustu
obrazéw, z ktérych dzis znamy tyiko kiikanascie. Maiarstwo odgrywato
istotng rote w wietkich kompozycjach dekoracyjnych geniusza baroku,
ziewajgc sie w nierozerwatng cato$c z architekturg i rzezbg. Reaiizacje
tych maftarskich koncepcji Bernini powierzat zazwyczaj swym
wspotpracownikom, a zwtaszcza Giovanniemu Battiscie Gauttemu
(Bacciccia). Ptotno, 55x37 cm (Gafteria Borghese, Rzym).

terystyczne dla renesansu, zostalo zastgpione uczong
i wysublimowang gra ze wzorami wielkich mistrzow.
Pigkno upatrywano w niezwyktosci, zawitosci i sztuczno-
$ci. Zachwiana zostala rownowaga pomiedzy tematem
a ekspresyjnym wyrazem dzieta. W rezultacie, okoto roku
1580, w roznych os$rodkach wloskich pojawity si¢ pierw-
sze dazenia do reformy malarstwa. Miaty one podwdjne
korzenie: ikonograficzne i $ci§le artystyczne. Pierwsze
wynikaly z potrzeb Kosciola, ktérego potrydenckie hasta
czystosci i surowosci wiary z trudem mogly by¢ ilust-
rowane za pomocg kunsztownego i dekoracyjnego jezyka
artystycznego poznego manieryzmu. (Nie bylo to ab-
solutng regula, jak o tym S$wiadczg dzieje malarstwa
w Mediolanie, ktore pokrotce omdéwimy w dalszym
ciggu.) Przestanka $cisle artystyczna wigzata si¢ z wewnet-
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rzng logika rozwoju formalnego. Dzieta niektorych poz-
nych manierystow osiagnely stopien ekspresyjnej defor-
macji, graniczacy z calkowitym zerwaniem zwigzkow
z rzeczywistoscig. Na przekroczenie tej granicy, oznacza-
jace wejscie na drogg abstrakcji, zdobyta si¢ dopiero
sztuka XX wieku. Ponad trzy wieki wczesniej bylo to
niemozliwe, wydobycie malarstwa ze Slepego zaulka,
w ktorym sie znalazto, stanowito wiec koniecznos¢. Sro-
dki odnowy, do jakich uciekali si¢ poszczegdlni refor-
matorzy, byty na ogoét zblizone. Z reguty chodzito o przy-
wrocenie zerwanego kontaktu sztuki z naturg oraz o na-
wigzanie do klasycznego dziedzictwa renesansu. O suk-
cesie na tej drodze rozstrzygal talent i konsekwencja
danego artysty, a takze, co nie bez znaczenia, lokalna
tradycja artystyczna, decydujaca o charakterze bgdacych
do dyspozycji wzordw.
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Apollo i Dafne Gianiorenza Berniniego, z lat 1622-1625. Temat
zaczerpniety z Metamorfoz Owidiusza dai artyScie okazje do
przekroczenia granicy mozliwosci, tak w sensie fizycznym, jak
artystycznym: oto na naszych oczach nimfa $cigana przez ApoUina
zamienia sie w drzewo laurowe. Rzezba stanowi przy tym przyktad
niezwykle pogtebionego, kongenialnego dialogu z antykiem. Posta¢
ApoUina jest przetworzeniem stawnego posgagu z watykariskiego
Belwederu, a gfowa Dafne powtarza patetyczne wzory rzezby
hellenistycznej. Marmur, wysoko$¢ 243 cm bez podstawy (Galeria
Borghese, Rzym).

Najwazniejsze przemiany stylistyczne nadajace kierunek
ewolucji malarstwa wloskiego konca XVI i pierwszej
polowy XVII wieku nastapity w srodowisku rzymskim.
Byly one jednak dzietem dwoch przybyszow, wyznaczaja-
cych dwa gltowne kierunki reformy: Lombardczyka Mi-
chelangela Merisiego zwanego Caravaggio oraz bolon-
czyka Annibata Carracciego (1560-1609). Sztuka Cara-
vaggia, ktora stata si¢ jednym z wielkich odkry¢ estetycz-
nych XX wieku, zostata potraktowana oddzielnie w ra-
mach niniejszej ksigzki. Na podobna uwage zastuguje
i Carracci, jakkolwiek malarstwo jego i jego szkoty nie
budzi dzi$ rownie powszechnego zainteresowania.

Z Carraccim wigze si¢ najbardziej konsekwentny w owym
czasie program odnowy malarstwa, sformutowany u pro-
gu lat osiemdziesigtych. Wkrotce po 1582 roku Annibale
wraz z bratem Agostinem (1557-1602) i kuzynem Lodo-
vikiem (1555-1619) zatozyl w Bolonii uczelnig artystycz-
ng zwang Accademia degli Incamminati, czyli ,,naprowa-
dzanych na wtasciwg droge sztuki’’. Gléwnymi metodami
pracy akademii bylo studium natury i poznanie zasad
sztuki klasycznej. Carracci ktadli nacisk na koniecznos$¢
erudycji, jednakze pojawiajace si¢ wcigz jeszcze okres-
lanie ich jako eklektykow jest zadawniong pomyika,
oparta na falszywej interpretacji zrodet. Sformutowany
przez Carraccich program artystyczny i ich dziatalno$c¢
dydaktyczna miaty duze znaczenie dla uformowania si¢
specyficznej bolonskiej szkoty malarskiej. O wiele waz-
niejsza byla jednak praktyczna dzialalno$¢ najzdolniej-
szego z rodziny, Annibale.

Annibale Carracci bardzo wcze$nie byt swiadom swych
wlasnych celow tworczych, do ktorych realizacji dazyt
z niezwykla konsekwencjg. Mlodziencze dzieta przyszte-
go klasyka zadziwiaja werystycznym wrecz podejéciem
do przedmiotu. W jednej z rodzajowych kompozycji
odnajdujemy przy tym ,,cytat” z Rafaela, co nie bylo
jednak erudycyjnym popisem, jak u manierystow, ale
przejawem poszukiwania trafnej formuty kompozycyjne;.
W latach 1583-1584 Annibale wraz z bratem i kuzynem
wykonat dekoracj¢ freskowa patacu Fava w Bolonii,
gdzie dotychczasowe doswiadczenia warsztatowe zasto-
sowal w malarstwie monumentalnym. Rozwoj stylisty-
czny Annibata byl w tym okresie bardzo szybki. W po-
lowie lat osiemdziesigtych glownym wzorem byta dla
niego sztuka Correggia, wielkiego mistrza renesansu
z niedalekiej Parmy. W jego Oéwczesnych obrazach wy-
stepuja przejete od Correggia typy postaci o delikatnych,
wyrafinowanych rysach oraz réwnie charakterystyczne



traktowanie modelunku i koloru, roztopionego w sreb-
rzystej mgietce sfumata. Lata okolo 1588-1592 to nowa
faza w tworczosci Carracciego, charakteryzujaca si¢ coraz
$cislejszym nawigzywaniem do malarstwa weneckiego,
przede wszystkim do Tycjana i Veronesa. Od mistrzow
renesansu weneckiego Carracci przejagt monumentalne,
protobarokowe rozwigzania kompozycyjne oraz umiejet-
no$¢ postugiwania si¢ kolorem jako gtdéwnym srodkiem
budowy obrazu. Nieco p6zniej pojawily sie tez wyrazne
oznaki zainteresowania kompozycyjnymi osiggni¢ciami
Rafaela.

W 1595 roku Annibale Carracci otrzymat zamowienie na
dekoracj¢ patacu Farnese w Rzymie. Podjgcie tej monu-
mentalnej pracy i zwigzane z tym przeniesienie si¢ na stale
do Wiecznego Miasta zadecydowalo o ostatecznym
uksztaltowaniu jego sztuki oraz o jego wielkiej roli
w rozwoju malarstwa wloskiego. W realizacji przedsie-
wziecia Annibalowi pomagali jego brat Agostino oraz
uczniowie, Domenichino i Lanfranco. Malowidta w pata-
cu Farnese, o tematyce mitologicznej, potraktowane
zostaty jako seria oddzielnych kompozycji, tak zwanych
quadri riportati, ujetych w obramienia ornamentalno-
-architektoniczne. Wymagania narzucone przez temat
i technike freskowg, a przede wszystkim kontakt Carrac-
ciego z miejscowym dziedzictwem sztuki antycznej i re-
nesansowe] zadecydowaly o jego glebokiej reorientacji
stylistycznej. Dotychczasowy wyznawca pdlnocnowlos-
kiego colore przeszedt zdecydowanie na stron¢ florencko-
-rzymskiego disegno (rysunku), szukajgc inspiracji w wiel-
kim dziedzictwie Rafaela i Michata Aniota. Podstawowy-
mi zagadnieniami staly si¢ teraz monumentalna kom-
pozycja, klarowny, wyraznie idealizowany rysunek oraz
retoryczna ekspresja dziela. Annibale Carracci okazat si¢
w tych dziedzinach prawdziwym mistrzem. Znakomitym
przykladem jego w peni dojrzatej, rzymskiej maniery jest
Pieta z przetomu wiekéw, dzisiaj w Galerii Narodowej
w Neapolu, aczaca klasyczng kompozycje i idealne pick-
no poszczegdlnych motywow z przejmujagcym wyrazem
cierpienia.

Znaczenie Annibala Carracciego dla dalszego rozwoju
malarstwa wloskiego bylo olbrzymie. Ugruntowal nie
tylko klasyczny kierunek przewazajacy w ramach szkoly
bolonskiej, ale potozyt rowniez, rownolegle z Caravag-
giem, fundament pod przyszla syntez¢ malarstwa baro-
kowego. Jego gldwne osiggniecie polegato na umiejetnosci
nawigzania ponad manieryzmem do wzorow rozwini¢tego
renesansu, co zapewnito konieczny dla odnowy malarstwa

Tron $w. Piotra (Cathedra Petri) w bazylice watykariskiejjest dzietem
Gianiorenza Berniniego z iat 1656-1665 i stanowi akcent zamykajgcy
perspektywe wnetrza bazyliki. Jest niedoscignionym wzorcem
barokowego zwigzania wszystkich sztuk. Architektura i rzezba tworzg
kompozycje o malarskim charakterze, do ktorej zosta! tez wigczony
niematerialny efekt $wiatta, przenikajgcego przez witraz.



Architektoniczna aranzacja kapiicy rodziny Cornaro kuiminuje

w przedstawieniu Ekstazy sw. Teresy, mistycznej wizji hiszpanskiej
karmeiitanki. Masa marmuru zostaia tu catkowicie przezwyciezona
przez Gianiorenza Berniniego, naturaine $wiatto z ukrytego okna Siizga
sie po ztotych promieniach giorii. Maiarsko$¢ kompozycji podkresia
umieszczenie grupy w niszy oftarzowej, oddzielonej architektoniczng
ramg od reszty przestrzeni kaplicy. Marmur, postacie naturalnej
wielkosci (kosciét Santa Maria defia Vittoria, Rzym).

szeroki oddech i element prawdziwego klasycyzmu. Byt
wielkim kodyfikatorem uktadow ikonograficznych i kom-
pozycyjnych, ustalajacych logiczny tad emocjonalny
przedstawianej sceny, regulujacych stosunki pomiedzy
poszczegblnymi figurami, ich gesty i wyrazy twarzy,
sktadajace si¢ na powtarzany w nieskonczono$¢ przez
pozniejsze malarstwo retoryczny jezyk ,,afektow’.
Bolonska szkota malarska, ktéra dzigki Carraccim wysu-
neta si¢ na przetomie XVI i XVII wieku na czolowe
miejsce wsrod srodowisk wloskich, reprezentowata glow-
nie, jak juz wspomniano, kierunek klasyczny. W ramach
tegoz srodowiska mozna jednak znalez¢ rowniez przyktad
odmiennej postawy, jaka reprezentuje sztuka najstarszego
z rodziny, Lodovica. Jego droga artystyczna byta poczat-
kowo zblizona do Annibala i prowadzila poprzez eks-
perymenty realistyczne i zainteresowanie Correggiem.
Zasadnicze r6znice pojawily si¢ w chwili, gdy Annibale
zblizyt si¢ do $rodkowowloskiego klasycyzmu, ktory dla
Lodovica pozostal obcy. Malarstwo Lodovica Carrac-
ciego jest, podobnie jak sztuka jego kuzyna, waznym
krokiem ku barokowej syntezie, dostarcza jej jednak
odmiennych przestanek, w postaci dynamiki uktadow
kompozycyjnych i dramatycznej stylizacji ukazywanych
scen.

Akademia Carraccich wydata cala grupe wybitnych
uczniow, z ktérych wigkszo$¢ uprawiata indywidualne
odmiany klasycyzmu, inni zas, za przykladem Lodovica,
sktaniali si¢ ku rozwigzaniom prowadzacym do baroku.
Do pierwszych nalezeli przede wszystkim Guido Reni
(1575-1640), Francesco Albani (1578-1660) i Domenico
Zampieri zwany Domenichino (1581-1641); do drugich
Giovanni Lanfranco (1582-1647) i Francesco Barbieri
zwany Guercino (1591-1666). Okoto 1600 roku artysci ci
znalezli si¢ w Rzymie (wyjatkiem jest tu Guercino, tylko
krotko przebywajacy w Wiecznym Miescie), a w drugim
dziesiecioleciu w znacznym stopniu opanowali tamtejszy
rynek malarstwa monumentalnego, tworzac wspanialy
zespot sakralnych i §wieckich dekoracji freskowych.
Sposrod owego mtodszego pokolenia bolonczykow naj-
wigksza stawg cieszy si¢ Guido Reni, w czasach panowa-
nia estetyki akademickiej uwazany za jednego z najwybit-
niejszych malarzy w ogole. To wielkie uznanie wynikato
ze szczegolnej bliskosci jego malarstwa i1 najwyzej cenio-
nych wzoréw, jakimi byly dziela Rafaela, czego przy-
ktadem moze by¢ fresk Aurora w Villa Rospigliosi
w Rzymie. Jednoczesnie niektére dzieta Guida Reniego
ukazuja fascynacj¢ Caravaggiem, niekiedy tez spotyka si¢
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u niego ruchliwe, niemal juz barokowe uklady kom-
pozycyjne. Domenichino i Albani byli bezkompromiso-
wymi klasykami, a tworczo$¢ pierwszego z nich stanowita
punkt wyjscia klasycznego kierunku w ramach malarstwa
rozwinigtego baroku. Wsrod bogatej spuscizny Domeni-
china nalezy wymieni¢ przede wszystkim wielkg kom-
pozycje oltarzowa w bazylice §w. Piotra Komunia Sw.
Hieronima z 1614 roku oraz dekoracj¢ prezbiterium
i pendentywow kopuly kosciota San Andrea della Valle
(1624—1628). Giovanni Lanfranco rozpoczynal jako
wspotpracownik Annibala Carracciego przy dekoracji
patacu Farnese. Z czasem jego sztuka nabierala coraz
wigkszej dynamiki i swobody, a dekoracja kopuly kosciota
San Andrea della Valle, namalowana przez niego w latach
1625-1628, uwazana jest za jeden z pierwszych przy-
ktadow rozwinigtego baroku. Podobne barokizujace ten-
dencje wykazywala wczesna tworczos¢ Guercina, ktorego
Aurora w Cassino Ludovisi w Rzymie z lat 1621-1623
stanowi utrzymang w tym wilasnie duchu odpowiedz na
klasyczne malowidlo Reniego na ten sam temat.

Po wyjezdzi¢ z Rzymu Guercino osiadt w rodzinnym
Cento niedaleko Bolonii, gdzie, pod naciskiem smaku
obowiazujacego w stolicy klasycyzmu, sam wkroczyt na
jego droge, niejako wbrew naturalnym sklonnos$ciom
swego talentu.

Dorobek malarstwa rzymskiego okresu od okoto 1595 do
1625 roku, a przede wszystkim osiagnigcia bolonczykow
oraz Caravaggia i jego nasladowcow, otwierat mozliwos¢
dalszego wielokierunkowego rozwoju. Okoto 1630 roku
uksztattowala si¢ nowa geografia rzymskiego srodowiska
malarskiego, w ktorej najwicksze znaczenie mial wias-
ciwy, czyli rozwinigty barok. Sytuacja malarstwa w in-
nych o$rodkach wtoskich byta bardzo r6znorodna, a poni-
zsze uwagi odnosza si¢ tylko do najwazniejszych i najbar-
dziej charakterystycznych zjawisk. W Neapolu przez cata
pierwsza potowe XVII wieku zdecydowanie przewazat
caravaggionizm, reprezentowany przede wszystkim przez
Giovanniego Battiste Caracciolo, a nieco p6zniej przez
José Riber¢ i Artemisi¢ Gentileschi. Po roku 1630 do
wykonywania wielkich dekoracji freskowych w Neapolu
zapraszano bolonczykow. Dopiero po polowie stulecia
miejscowe Srodowisko miato si¢ wlaczy¢ do nurtu wilas-
ciwego malarstwa barokowego, odgrywajac w nim zresztg
wybitng rolg, do ktorej jeszcze powrdcimy.

Glownym zagadnieniem nurtujgcym malarstwo florenc-
kie przetomu XVI i XVII wieku byto znalezienie wyjscia
ze slepej uliczki, na ktorej znalazt si¢ wybujaly manieryzm






Giantorenzo Bernini miai siedemdziesiat iat, kiedy rzezbigc
Btogostawiong Ludwike Albertoni (na ilustracji fragment) nawigzat
do wczesniejszejo niemal trzydziesciiat Ekstazy sw. Teresy. Artysta nie
ujawnia jednak najmniejszego ostabienia sH tworczych. Dominacja
draperii w kompozycji rzezby z 1674 roku stanowi charakterystyczng
ceche p6znejtworczosci Berniniego. Marmur, wielkos$¢ nieco wigksza
od naturalnej (kosciét San Francesco a Ripa, Rzym).



Bronzina czy Vasariego. Reformeg podjeta tu cata grupa
artystow, takich jak Alessandro Allori, Santi di Tito,
Bernardo Pocetti, Jacopo Chimetti da Empoli, Domenico
Cresti zwany Il Passignano, z Lodovikiem Cardim zwa-
nym II Cigoli (1559-1613) na czele. Ich dazenia byty pod
wieloma wzgledami zblizone do rownolegtych poczynan
Carraccich i opieraly si¢ na studium natury oraz malarst-
wa pierwsze] polowy XVI wieku. W sposdb znamienny
dla sytuacji florenckiej, miejsce Rafaela zajeta pierwsza
generacja florenckich manierystow, przede wszystkim
Jacopo Pontormo. Wkroétce miato si¢ okaza¢, ze to od-
wotanie si¢ do tradycji bylo zbyt plytkie i ze florenckim
reformatorom brakuje koniecznego elementu monumen-
talizmu i klasycyzmu. Cigoli, dzialajacy pod koniec zycia
w Rzymie, zdat sobie z tego sprawe i w pelni przeszed! na
pozycje klasycyzmu bolonskiego. Rola i znaczenie malar-
stwa florenckiego X VII wieku byty znacznie mniejsze niz
jego osiaggniecia w poprzednich stuleciach, czego dowo-
dem jest stale zatrudnianie obcych artystow na dworze
wielkoksigzecym. Podobnie jak Florencja, rowniez i We-
necja nie odegrala wigkszej roli w procesie tworzenia
nowego malarstwa X VII wieku, a odrodzenie jej wielkiej
tradycji miato nastgpi¢ dopiero na poczatku nastepnego
stulecia.

O ile przywigzanie do tradycji manieryzmu zahamowato
rozw0j malarstwa florenckiego i weneckiego, o tyle zupet-
nie odmiennie wptyneto na losy malarstwa mediolans-
kiego. Okres zawarty pomigdzy wielkimi zarazami w la-
tach 1576 1 1630 stanowi tam odrebna epoke, spojna pod
wzgledem kulturalnym i artystycznym. Owczesna Lom-
bardia bylta terenem dziatania bardzo ortodoksyjnego, ale
i oswiecoriego skrzydta kontrreformacji, ktore reprezen-
towat kardynat Fryderyk Boromeusz. Artystyczny wyraz
owych czasow, w postaci niezliczonych scen megczenstw
i ekstaz, dala grupa tak zwanych malarzy zarazy (pittori
della peste): Pier Francesco Mazzuchelli zwany Il Moraz-
zone (1571-1626), Giovanni Battista Crespi zwany Il
Cerano (okoto 1575-1632), Giulio Cesare Procaccini
(1574—1625) oraz Daniele Crespi (1598-1630). Ich malar-
stwo realizuje kontrreformacyjng ikonografi¢ za pomoca
skrajnie ekspresyjnego, petnego fajerwerkow formalnych,
ale niekiedy ocierajacego si¢ o turpizm jezyka artystycz-
nego poznego manieryzmu. Fascynujgce kompozycje
»malarzy zarazy” pozwalaja na przyje¢cie dwoch ogodlniej-
szych wnioskow. Po pierwsze, ze sztuka schytkowa moze
wyda¢ dziela wysokiej warto$ci. Po drugie, ze ogélne
prawa kultury epoki na dtuzsza mete muszg zatriumfowac

Donna Olimpia Pamphili, rzezba z roku 1642. Wywazona,
klasycyzujgca sztuka Alessandra Algardiego stanowita przeciwwage
dia wybujatego baroku Berniniego. Donna Olimpia, krewna papieza
Innocentego X, byta jedng z najbardziej wptywowych osobistosci
Rzymu w potowie wieku XVII. Marmur, wielko$c zblizona do
naturalnej (Galeria Doria-PamphiH, Rzym).

nad tendencjami lokalnymi, jak o tym $wiadczy daleko
idace ostabienie mediolanskiej szkoly malarstwa po ro-
ku 1630.

Opisane zjawiska doprowadzity do uksztattowania w ma-
larstwie rzymskim w latach okoto 1625-1630 wielkiej
syntezy stylowej. W jej wyniku powstata sztuka emoc-
jonalna i dynamiczna, faczaca klasycyzm oparty na rzetel-
nym studium antyku z elementami naturalizmu i ostrym
$wiatlocieniem zaczerpnigtym od Caravaggia oraz, co
szczegOlnie wazne, z ,,impresjonistyczng” technikg wene-
cka. W ten wlasnie sposob w malarstwie wtoskim narodzit
si¢ barok rozwinigty, stylowy odpowiednik rzezby Ber-
niniego i architektury Borrominiego. W kierunku tym
dazyli, jak juz wspomniano, niektorzy bolonczycy, przede
wszystkim Lanfranco. Wzorcowa realizacje przyniosta
jednak tworczos¢ Pietra da Cortona. Trzeba przy tym
podkresli¢, ze malarstwo wloskie znalazto si¢ w ten sposob
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Annibale Carracci, Triumf Bachusa i Ariadny, fresk w galerii patacu
Farnese w Rzymie, pochodzgcy z tat 1597-1604. Po licznych
eksperymentach stylistycznych w mtodos$ci, w dekoracji patacu
Farnese malarz ostatecznie skodyfikowa! akademickga maniere
idealnego klasycyzmu, nawigzujgcg do tradycji monumentalnej sztuki
Rafaela i Michata Aniota, i wyznaczyt w ten sposéb jedng z drég
wiodgcych ku wtasciwemu barokowi.

w punkcie bardzo zblizonym do tego, jaki Rubens osiag-
nat juz okoto roku 1610, co wymownie $wiadczy o przeto-
mowym znaczeniu tworczosci wielkiego Flamanda dla
malarstwa europejskiego.

Cortona wypowiedzial si¢ najpetniej jako malarz w dzie-
dzinie fresku, cho¢ tworzyl rowniez obrazy sztalugowe.
Z lat 1624-1626 pochodza jego malowidla we wspo-
mnianym juz kilkakrotnie ko$ciele Santa Bibiana, a z lat
1628-1629 jeden z najznakomitszych przyktadow nowego
kierunku. Porwanie Sabinek w Muzeum Kapitoliriskim.
Prawdziwie monumentalng realizacj¢ zasad petnego baro-
ku przyniost fresk z lat 1633-1639 w wielkim salonie
patacu Barberinich. W przeciwienstwie do dawnego sys-
temu quadri riportati, gigantyczng powierzchni¢ plafonu
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Aurora, fresk Guido Fteniego w Villa Rospigiiosiw Rzymie, zroku 1613
(po prawej u goéry) oraz Atalanta i Hippomenes (po prawej u dotu),
obraz powstaiy okoio iat 1615-1625. Najzdolniejszy z mtodszego
pokolenia boioriczykdw, Guido Reniby!przez akademickich krytykow
i teoretykow sztuki uwazany za jednego z najwybitniejszych malarzy
w historii. Pozycje te zawdzieczat swej niezwyktej biegtosci

w nawigzywaniu do sztuki Rafaela, od ktérego przejat krystaliczny
klasycyzm kompozyciji i rysunku. Obydwie reprodukowane
kompozycje zdradzajg rownoczesnie pewne tendencje do barokowej
juz dynamiki. Ptotno, 191 264 cm (Galeria Narodowa, Neapol).

pokrywa tu jednolita kompozycja z otwartym niebem,
w ktorym unoszg si¢ dziesiatki postaci, sktadajace si¢ na
alegoryczng gloryfikacje¢ rzadow Urbana VIH. Nieco
pozniej, w latach 1640-1647, Cortona wykonat dekoracje
Palazzo Pitti we Florencji, wprowadzajac w ten sposob
rzymski barok na teren tego miasta, a w latach 1647-1651
- freski w rzymskim ko$ciele Santa Maria in Vallicella.
Dzieta te zadziwiaja klarownos$cia i swoboda wielopo-
staciowych uktadow kompozycyjnych, traftnoscia skrotow
w partiach iluzjonistycznych i bogactwem kolorytu. Wi-
zualna wspaniatos$¢ tej sztuki byta dla Cortony jednym
z gtownych celow jego pracy, a ten oryginalny wowczas
poglad teoretyczny artysta staral si¢ uzasadni¢ w traktacie
o malarstwie wydanym w roku 1652,









Alegoria Hiszpanii, fragment fresku Giambattisty Tiepola w sali
tronowejpatacu krélewskiego w Madrycie, 1763-1764. Freski Tiepola
stanowig szczytowe osiggniecie w dziedzinie péznobarokowej
dekoracji malarskiej. Alegoryczny charakter ogromnych malowidet na
Scianach i sklepieniach patacowych dawa! okazje do konstruowania
przestrzennych wizji, budowanych z mistrzowskg swobodg
kompozycyjng. Niezliczone figury sg ukazane w trudnych skrétach
perspektywicznych, stwarzajgc daleko posunietg iluzje szybowania
ponad gfowami widzéw.

W drugiej polowie XVII wieku z cortonowskiej linii
malarstwa freskowego wylonily si¢ dwie odmiany prowa-
dzace juz ku barokowi pdéznemu. Ich twoércami byli
Giovanni Battista Gaulli zwany Bacciccia (1639-1709)
oraz Andrea Pozzo (1642-1709). Pierwszy z nich, z po-
chodzenia genuenczyk, byl blisko zwigzany z Berninim
i realizowal jego koncepcje dekoracji malarskiej, pozo-
stajgcej w organicznym zwigzku z architekturg i rzezba.
Glownym rzymskim dzielem Bacciccii s3 malowidta
w kosciele II Gesu (1672-1685). Pozzo byl najwigkszym
z mistrzOW quadratury - geometrycznej techniki ukazy-
wania skrotow perspektywicznych. Za jej pomocg uzys-
kiwat imponujace efekty iluzjonizmu architektonicznego.

Przyjecie w parku namalowat Jacopo Amigoni, neapoHtarczyk
wyksztatcony w Wenecji, przez wiele lat pracujgcy w Niemczech

i Anglii. Jego dworska scena stanowi przyktad nastepujgcej pod
wptywem francuskim przemiany monumentalnej tradycji p6Zznego
baroku w lekkie i delikatne formy rokoka. Ptétno, 69 x 48 cm (Prado,

Madryt).

niejako poszerzajac Srodkami malarskimi realng prze-
strzen wnetrza budowli. Najstawniejsza jego praca jest
polichromia kos$ciola San Ignazio, ktéry zreszta sam
zbudowal. Projekty dekoracyjne Pozza, zebrane przez
niego w bogato ilustrowanym traktacie-wzorniku wyda-
nym w 1693 roku, miaty wielkie znaczenie dla sztuki
poznego baroku w calej Europie.

Poza Rzymem do rezultatow zblizonych do baroku Cor-
tony, niemal w tym samym co on czasie, doszli arty$ci
z roznych stron, ktorzy ostateczny wyraz swej sztuki
zrealizowali w Wenecji: rzymianin Domenico Fetti
(1589-1624), Niemiec z Holsztynu Johann Liss oraz
genuenczyk Bernardo Strozzi (1581-1644). W Wiecznym
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Alegoria pokoju i sprawiedliwosci, kompozycja Corrada Giaguinta,
neapoHtanczyka i ucznia SoUmeny, utrzymana w tradycji
poznobarokowej, stanowi w zestawieniu z Przyjeciem w parku
wymowny przykiadréznorodnosci stylistycznej wtoskiego malarstwa
wieku XVIII. Ptétno, 210 x 310 cm (Prado, Madryt).

Miescie natomiast obok linii Cortony nalezy wyrdznic¢
kilka rozbieznych kierunkéw i zjawisk. W epoce roz-
winigtego baroku wielkie znaczenie zachowat ortodoksyj-
ny klasycyzm, oparty na wzorach bolonskich, w pokole-
niu Berniniego, Borrominiego i Cortony najpetniej re-
prezentowany przez Andre¢ Sacchiego (1599-1661) oraz
przez wybitnego francuskiego malarza dzialajacego
w Rzymie, Nicolasa Poussina. Waznym sojusznikiem
klasykow byli teoretycy sztuki wraz z Gian Pietro Bel-
lorim na czele.

U schytku XVn wieku, po $mierci Cortony i Berniniego,
klasycy zaczeli zdobywaé w srodowisku rzymskim coraz
wyrazniejsza przewage. Glowna postacig obozu byl wow-
czas Carlo Maratti (1625-1713), od ktorego wywodzi si¢

akademicka odmiana klasycyzmu, dominujaca w malarst-
wie rzymskim az do konca epoki baroku. Uczeni akademi-
cy niewatpliwie mieli rozlegla wiedze artystyczng i znacz-
ng sprawno$¢ warsztatowg. Ktadac nacisk na intelektual-
ne warto$ci sztuki przyczyniali si¢ tez do wzrostu prestizu
artystow w spoteczenstwie. Sztywna doktryna, S$cisle
okreslajaca metody postepowania, zabijata jednak indy-
widualnosci tworcze i przyczynila si¢ do utraty przez
Rzym jego dominujgcej pozycji w krajobrazie sztuki
wloskie;j.

Przeciwienstwem zaré6wno klasycyzmu jak i monumen-
talnego baroku byto malarstwo rodzajowe grupy artystow
wloskich i pochodzacych z Poélocy, zwanych bamboc-
cianti. W ich sktad wchodzili mi¢gdzy innymi Pieter van



Laer, od ktorego przezwiska - Bamboccio - utworzono
nazwe kierunku, Jan Miel, Jan Asselyn, Karel Dujardin
oraz Wtosi Michelangelo Cerquozzi (1662-1660) i Vivia-
no Codazzi (1611-1672). Sztuka bambocciantich uksztat-
towata si¢ okolo roku 1630, a wigc doktadnie w tym
samym czasie co barok Cortony. Podejmowali oni tematy
rodzajowe, brane z zycia codziennego Rzymu i jego
okolic, odtwarzane z przyniesionym z Potnocy zacigciem
realistycznym oraz z malarskim, barokowym juz po-
czuciem formy. Zaréwno tematyka jak i sposob jej
realizacji rzucaly wyzwanie tradycyjnym wiloskim poje-
ciom o sztuce, a swoOj bunt artystyczny bamboccianti
dodatkowo manifestowali cyganskim trybem zycia.
Trzeba wreszcie wspomnie¢ o pewnych odosobnionych
zjawiskach indywidualnych, ktére w nie mniejszym stop-
niu wptynely na ksztattowanie si¢ obrazu rzymskiego
srodowiska malarskiego XVII wieku. W ramach obozu
klasycznego znalazto si¢ mianowicie miejsce i dla artysty
takiego jak Giovanni Battista Salvi zwany Sassoferrato
(1609-1685), tworzacy w manierze §wiadomie archaizuja-
cej, scisle nawigzujacej do Rafaela. Jego przeciwienstwem
byt pod wieloma wzglgdami Salvator Rosa (1615-1673),
z pochodzenia neapotitanczyk, autor przeniknigtych ro-
mantycznym nastrojem pejzazy, w tym morskich, co byto
we Wtoszech pewna nowoscig, oraz scen batalistycznych.
Rosa byt tworcg uniwersalnym. Oprocz malarstwa zaj-
mowal si¢ poezja, teatrem i muzyka. Jego wysokie mnie-
manie o godno$ci artysty prowadzito do konfliktow
z panujagcymi formami uprawiania sztuki i mecenatu.
Wskazanie wyraznej granicy pomig¢dzy barokiem roz-
winigtym a péznym w malarstwie wloskim jest bardzo
trudne. Przejécie to jest najwyrazniejsze w dziedzinie
kompozycji, gdzie polegalo na ztagodzeniu zasady pod-
porzadkowania catosci uktadu jednemu, wybranemu ak-
centowi. W ten sposob organizujagca kompozycje linia
przekatna tamie si¢ kilkakrotnie, tworzac charakterys-
tyczny zygzak, a dominujagcy motyw centralny zostaje
zastgpiony misterng siecig niemal rownoprawnych ele-
mentow. Zjawiska tego rodzaju pojawily si¢ juz w malars-
twie Bacciccii 1 Pozza. Wlasciwy rozwoj malarstwa poz-
nobarokowego, wraz z jego odmiang rokokowa, nastgpit
jednak nie w $§rodowisku rzymskim, lecz w Neapolu i do
pewnego stopnia w Genui, a nastepnie w Wenecji.

W szkole neapolitanskiej drugiej potowy XVII i pierwszej
potowy XVIII wieku dominujg trzej wybitni artysSci
nalezacy do trzech kolejnych pokolen: Mattia Preti zwany
Cavalier Calabrese (1613-1699), Luca Giordano

Pompeo Batoni nalezy do pokolenia malarzy wtoskich, ktorych sztuka
stanowita przejscie od baroku do klasycyzmu. Portret Manuela de
Roda charakteryzuje sie kameralnym nastrojem, wyciszaniem
elementéw pompy i ekspresji, przy barokowejjeszcze swobodzie
malarskiej faktury. Ptotno, 99 x 75 cm (Akademia San Fernando,
Madryft).

(1634—1705) i Francesco Solimena (1657-1747). Preti
rozpoczynal jako caravaggionista, zgodnie z tendencja
panujaca w Neapolu za czaséw jego miodosci. W srod-
kowych dziesigcioleciach wieku przebywal przez dtuzszy
okres w Wenecji i Rzymie. Dzigki tym do$wiadczeniom
stworzyt wiasng niezwykle dramatyczng maniere, od-
wotujaca si¢ do weneckiej tradycji kolorystycznej. Kieru-
nek ten rozwijat dalej Luca Giordano, stawny ze swej
bieglosci technicznej i nazywany w zwigzku z tym Luca
Fa Presto, autor nieskonczonej liczby dekoracji fres-
kowych w réznych osrodkach Wioch, a takze w Hiszpanii.
W przeciwienstwie do tego wedrownego artysty Solimena
przebywat state w Neapolu, otrzymujac zamowienia z ca-
tej Europy. Z jego prywatnej akademii wyszio wielu
wybitnych twoércow ostatniej juz generacji barokowej,
z Corrado Giaguinto (1703-1765) na czele.

Szkota genuenska wydata w okresie pdznego baroku kilku
wybitnych artystow, przede wszystkim jednak niezwykta
i odosobniong indywidualnos¢ Alessandra Magnasco
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Mnisi w jaskini. Przejmujgca ekspresja sztuki Aiessandra Magnasca,
podkres$lona dodatkowo specyficznym doborem podejmowanych
przez artyste tematow, sprawia wrazenie zjawiska jednorazowego

i catkowicie samorodnego. Wrzeczywistosci wywodzi sie w znacznym
stopniu z tradycji malarstwa lombardzkiego przetomu XVIiXVU wieku
orazzpewnych zjawisk w malarstwie genuenskim. Ptétno, 54 x 39 cm
(Mauritshuis, Haga).

Wrézke namalowat w roku 1740 Giovanni Battista Piazzetta,
reprezentujgcy w ramach weneckiego malarstwa wieku XVIII nurt
poznobarokowy, o silnych kontrastach Swiattocieniowych i petnej
swobody fakturze malarskiej. Wsrédjego dziel spotykamy m.in. sceny
rodzajowe zzycia osiemnastowiecznej Wenecji. Ptétno, 154 x 114cm
(Galeria Akademii, Wenecja).






Specjalista od wielkich péznobarokowych dekoracji freskowych,
Giambattista Tiepolo w kameralnych utworach sztalugowych
nawigzywat do wspétczesnego mu kierunku rokokowego. Maskarada
przedstawia niezwykle typowag dla wiekuXVIIl scene zabawy, tgczgcej
elementy spotkania towarzyskiego, teatru i baletu. Ptotno (Zbiory
Cambo w patacu wicekrélowej, Barcelona).

(1667-1749). Najbardziej charakterystyczng cechg sztuki
Magnasca jest przejmujaca ekspresja, ktorej stuza silne
kontrasty $wiatlocieniowe oraz daleko idace deformacije.
Do najpigkniejszych utwordéw artysty naleza rozwich-
rzone, pelne romantycznej atmosfery krajobrazy.

Koncowy rozdziat dziejow wloskiego malarstwa epoki
baroku napisany zostat w Wenecji. Wiek XVII byt
okresem stabosci tamtejszego srodowiska, najwybitniejsi

dziatajacy wowczas w Wenecji malarze byli przybyszami
z innych czgéci Wloch, a nawet z zagranicy. Trzeba
jednak pamieta¢ o ogromnej roli, jakg w uksztaltowaniu
si¢ barokowego malarstwa odegrala tradycja Tycjana
i Yeronesa. Ona tez na przelomie XVn i XVin wieku
stala si¢ punktem wyjscia wspanialego odrodzenia wenec-
kiej szkoty malarskiej, ktorej przedstawiciele zajeli wkrot-
ce wybitne miejsce na dworach i w stolicach wszystkich



niemal krajow Europy. Poczatek zrobit Sebastiano Ricci
(1659-1734), ktéry swoja wersje péznego baroku uksztat-
towat opierajgc si¢ na dorobku Veronesa i Luki Giordano,
Podobnie jak neapolitanski Fa Presto, pracowal on wiele
poza rodzinnym miastem, mi¢dzy innymi we Florencji,
Wiedniu, Paryzu i Londynie.

Wsréd artystow nastgpnego pokolenia rysuja si¢ przynaj-
mniej dwie postawy. Monumentalna, stosujgca silne
efekty $wiattocieniowe sztuka Giovanniego Battisty Piaz-
zetty (1683-1754) nalezy do p6znego baroku. Wspotcze-
$ni mu Giovanni Battista Pittoni (1687-1767) oraz ruch-
liwi, pracujacy w Anglii i Niemczech dekoratorzy An-
tonio Pellegrini (1675-1741) 1 Jacopo Amigoni
(1682-1752) mogag by¢ zaliczeni do pelnego niefrasob-
liwej swobody kierunku rokokowego.

Prawdziwie europejski wymiar przywrocit malarstwu we-
neckiemu Giovanni Battista Tiepolo (1696-1770). Jego
niezliczone kompozycje freskowe zdobig patace Wioch
poocnych, ale najwigksza stawe uzyskaly dzieta powstate
za granicg: w patacu biskupim w Wtirzburgu i w patacu
krolewskim w Madrycie. Tiepolo wspaniale spozytkowat
tu dwuipotwiekowg tradycje malarstwa wloskiego, od
Tycjana i Veronesa poprzez Cortong, Pozza i innych
specjalistow od quadratury, az do pdznego baroku Luki
Giordano. Nie byly mu obce rowniez tendencje wspotczes-
nego malarstwa francuskiego, do ktérego zblizat si¢ pod
wieloma wzgledami, szczego6lnie w obrazach sztalugowych
o tematyce $wieckiej. Wielkie dzieta dekoracyjne Tiepola
stanowig ostatnie ogniwo p6znego baroku, cho¢ zawieraja
pewne elementy rokokowe, takie jak rezygnacja z wyr6z-
nienia dominanty kompozycyjnej oraz pastelowy, jasny
i chlodny koloryt. Przynalezno$¢ do rokoka jego malowidet
sztalugowych nie budzi watpliwosci.

Jedna z glownych specjalnosci weneckiego malarstwa
XVIII wieku byly weduty, czyli widoki miejskie. Wene-
cja, dzigki malowniczos$ci swego potozenia oraz specyfice
wilgotnego i mglistego klimatu, byta szczeg6lnie wdzigcz-
nym obiektem malarskim. Do popularnosci gatunku
przyczynila si¢ rola miasta na lagunie jako jednej ze stolic
zycia towarzyskiego owczesnej Europy, przyciagajacej
rzesze zamoznych cudzoziemcow. Najwybitniejsi wedu-
cisci to Antonio Canale zwany Canaletto (1697-1768)
oraz Francesco Guardi (1712-1793). Pierwszy z nich
malowat widoki o silnych kontrastach §wiattocieniowych,
nie rezygnujac przy tym z daleko posunigtej wiernosci
odtwarzanym motywom. Jeszcze dalej w tym ostatnim
kierunku poszedt jego siostrzeniec, Bernardo Bellotto

Specjalnoscig Pietra Longhiego byiy kameralne obrazy ukazujgce
sceny rodzajowe z zycia osiemnastowiecznej Wenecji, jak
reprodukowany tu Koncert. Pomimo péznobarokowej. impresyjnej
techniki malarskiej i rokokowych realiéw wystepujgcych wjego
scenach, jest on przede wszystkim mieszczanskim realistg, blizszym
duchem sztuce holenderskiej wieku Xl//| niz wspétczesnym mu
wielkim alegoriom Tiepola. Ptotno, 6048 cm (Galeria Akademii,
Wenecja).

(1720-1780), tworca bezcennej dokumentacji architek-
tury i zycia ulicznego osiemnastowiecznej Wenecji, Wie-
dnia, Drezna i Warszawy, Guardi, przy identycznej
w zasadzie tematyce, zastosowal zupelie odmienne $ro-
dki stylistyczne. Jego widoki miasta, uzupetione lekko
naszkicowanymi scenami rodzajowymi, roztapiaja si¢
w srebrzystoblekitne] mgietce nadajacej im zjawiskowy
wrecz charakter. Nikt nie odtworzyt tak tratnie jak Guardi
tajemniczej i nostalgicznej atmosfery Wenecji z okresu
schytku jej wielowiekowej cywilizacji. Arcymalarskie tra-
ktowanie przedmiotu, bioragce pod uwage zmienno$c
o$wietlenia i przejrzysto$¢ powietrza, pasuje go na pre-
kursora impresjonizmu.

Na bardzo réznorodny obraz weneckiego malarstwa
XVIII wieku sktada si¢ takze tematyka rodzajowa, ktorej
gtownym  przedstawicielem byt Pietro Longhi
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Canale Grande w Wenecji, obraz, ktérego fragment reprodukujemy,
namalowat Francesco Guardi. Spos$réd weneckich weducistow
poszedt najdalej w kierunku budowy obrazu za pomocg
autonomicznych, wibrujgcych w Swietle piam barwnych. Specyficzne
warunki panujgce w Wenecji, gdzie stale obecna w powietrzu wilgo¢
zatamuje i rozprasza Swiatto stoneczne, stwarzaty szczegdlnie
dogodne warunki do tego rodzaju eksperymentéw, ktére kontynuowat
Turner, a pozniej impresjonisci. Ptétno, wymiary catosci 72r. 120 cm
(Stara Pinakoteka, Monachium).

(1702-1785), oraz portret, najlepiej reprezentowany
przez europejskiej stawy pastelistke, Rosalbg Carriere
(1675-1758).

Dzigki Wenecji, ktorej sztuka nie poddata si¢ chtodowi
akademizmu, schytek baroku w malarstwie wloskim za-
btysnat barwami bogatymi i réznorodnymi. W ciagu

Widok kosciota San Giorgio Maggiore i komory celnej w Wenec;ji
Antonia Canale zwanego Canaletto. W wieku XI//// widoki Wenecji
staty sie ulubionym tematem miejscowych malarzy. Wiernosc

w ukazaniu wybranych motywow wigze sie z umiejetno$cig oddania
atmosfery miasta, petnej bogactwa i koloru, a jednoczes$nie
nieuchwytnego elementu dekadenckiej nostalgii. Ptétno, 63748 cm
(Prado, Madryt).

dwoch stuleci zawartych pomiedzy poczatkiem tworczo-
$ci Carracciego a zgonem Tiepola i Guardiego wielki
barokowy cykl przeszedt przez wszystkie swe fazy i dotart
do ostatecznego kresu. Przyszto$¢ nalezata teraz do trzez-
wego i racjonalnego neoklasycyzmu, zrosni¢tego z epoka
Os$wiecenia.





