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BAROKOWA POSTAC HUMANIZMU W SZTUCE

LUK TRIUMFALNY W STRUKTURZE KOSCIOLA BAROKOWEGO

Najpierwotniejszg formg budownictwa jest szatas; jego elementami podporowymi
sg dragi, white w ziemie, na ich rozwidlonych koncach, po ujeciu odgatezien, leiy
drag poziomy, o ktory opierajg sie sko$ne gatezie ustawione na ziemi, tworzgc dach
szalasu. ROwnie pierwotng postacig budownictwa kamiennego jest analogiczne prze-
sklepianie gtazami skosnie, ale opartymi bezposrednio wzajemnie o siebie, lub w po-
staci sklepienia en encorbellement. W obu wypadkach prymitywna konstrukcja, idac
po linii najmniejszego oporu, miata na celu rozwigzanie uzytkowe — w budownic-
twie drewnianym zgodne z wasciwo$ciami materiatu.

Pominmy w naszych rozwazaniach architekture starozytnego Wschodu, wyposazo-
ngjuz w wartosci symboliczne, a zatrzymajmy sie na architekturze starozytnej Grecji.
Nie o to nam tu chodzi, ze jej geneza tkwi w budownictwie drewnianym, co naj-
wyrazniej daje sie odczyta¢ w porzadku doryckim, ani tez ze gwalci ona wilasciwosci
kamienia, naginajgc go do konstrukcji drewnianej, ani ze, zdaniem niektérych bada-
czyl nie jest ona architekturg sensu stricto, lecz rzezbg, ale ze — cho¢ niemal wytacz-

1B. Ze wi, Architeclure as Space, New York 1957, s. 32 i passim.

Nie zajmujac tak skrajnego stanowiska, uwypuklitem relacje miedzy przestrzenig i brylg zgodnie
ze stuszng koncepcja Brinckmanna w rozprawie pt. Koscitpojezuicki w Lublinie na tle problematyki
architektury baroku, ,,Roczniki Humanistyczne”, U —TTI (1950—1951) 1953. Ostatnio ukazaly sie
dwie cenne prace poswiecone temu obiektowi: ks. B. N atonski SJ, Geneza i budowa katedry
lubelskiej, ,,Nasza Przeszto$¢”, XXVII (1967) iJ. Paszenda, Chronologia budowy gmachéw
jezuickich w Lublinie, ,,Biuletyn Historii Sztuki”, XXX (1968), nr 2, s. 157—172, gdzie autor uw-
zglednia réwniez katedre. Obaj autorzy cytujg moja prace. Ale gdy Natonski wspiera mojg teze,
ze katedra jest dzietem wczesnobarokowym, wynik nakazu Batorego, zeby mury byly grube i silne
(s. 99) — a masywnos$¢ bryly jest jednym z wyktadnikéw wczesnego baroku — Paszenda stwierdzit
lakonicznie, ze ,,formy analizowane przez A. Maslinskiego pochodzg z XVIII w., a nie z przelomu
XVI na XVII” (s. 171). Ten ,,pewnik” buduje wytgcznie na zZrédtach archiwalnych, nie prébujac
nawet analizy samego dzieta sztuki, ktére dla historyka sztuki jest Zrédtem najwazniejszym. Wobec
szczuptosci miejsca poprzestanmy, przynajmniej na razie, na najwazniejszej korekcie. Zacznijmy
od zrédet pisanych. Mowa o odbudowie kosciota po pozarze, w 1572 r., ktérg wspétczesny kroni-
karz okreslit jako catkowitg odbudowe spalonego ko$ciota. Wiadomo, ze przesada jest powszechng
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nie sakralna — uktadem odniesienia dla niej, podobnie jak i dla plastyki, jest cztowiek.
Proporcje bowiem ciata ludzkiego znalazty swe odbicie w architekturze, ktérej jed-
nostkg pomiarowa jest modut. Analogiczna do kanonu Polykleta w rzezbie jest wyso-
ko$¢ kolumny doryckiej. Réwniez analogiczna do kanonu Lyzyppa jest wysoko$é
kolumny jorskiej i korynckiej. Wielokrotnos¢ modutu dyktuje szerokos¢ inter-
kolumniow (od pycnostylos do diastylos — a zdarza sie rowniez nie pochwalany
przez Witruwiusza zbyt szeroki araeostylos), a takze proporcje catego portyku, ktéry
w swej klasycznej postaci przybiera forme tetrastylos, a zwiaszcza hexastylos. Naj-
mniejszy za$ detal architektoniczny belkowania i gzymsowania stanowi n-tg czes$¢
modutu. Odrzwia (np. w Erechteionie) o formie wyniostego prostokata sg odbiciem
réwniez ludzkiej skali. Stad harmonia catosci budowli, w ktérej wyczuwa sie antropo-
morfizm mimo form pozornie geometrycznych, albowiem wszedzie towarzyszg im

cecha kronik z doby baroku. Paszenda stusznie zaznacza, ze ,,jest w tym pewna przesada, bo nie-
watpliwie mury magistralne pozostaly stare”, a jednak zaraz dodaje: ,,jednak zmiany musiaty by¢
tego rodzaju, ze zmienit sie wyraz ogélny budowli” (s. 170). Dlaczego ,,musiaty”? Czy ,,zmienit sie
wyraz ogélny budowli”? ,,Domys$la¢ sie mozna —ciagnie dalej Paszenda — ze nadwatlone poza-
rem stare mury wymagaty solidnego podparcia” itd., i dodajagc do tych domystéw luzne analogie
pbzniejszego pogrubiania filaréw w kosciotach wczesnobarokowych formutuje ostateczng kon-
kluzje jako wyzej cytowany pewnik. Tymczasem inne zrédta (Swiadek naoczny, jezuita |. Lepkowski,
i kronikarz bernardynéw lubelskich) méwig wyraznie, ze od pozaru rungta tylko fasada z wiezami
i sklepienie (ks. L. Zalewski, Katedra ijezuici w Lublinie, Lublin 1947, s. 66, 214 n.). Pot-
wierdzajg to wyniki analizy kosciota. Od wnetrza katedry wyraznie odbija XVIII-wieczna nasada
chéru muzycznego, wrastajgca organicznie swymi wypuktymi krzywiznami w katy proste narozy.
Nad nig p6zniejsza nadbudowa parapetu. Gzymsy nawy nie sg ani renesansowe, ani manierystyczne,
ani péznobarokowe, lecz wczesnobarokowe. Odbijaja od rozdrobnienia renesansowego i manie-
rystycznego i od ich dowolnosci w profilowaniu (np. fara w Kazimierzu Dolnym). Szlachetne i mo-
numentalne, zachowujgce antyczna kolejnos$¢ czesci sktadowych wraz z ich logikg funkcjonalng
(stosunek czeéci dZzwigajacej do cigzacej), rozniag sie tez jaskrawo od gzymséw péznobarokowych,
pozbawionych zazwyczaj zabkéw i wszelkiej innej dekoracji, z ich zwielokrotnieniem cztonéw
(ktére bym okreslit jako zasade amplifikacji geisonu), z ich ptynnoscig duktu, ktérej nasz gzyms
przeciwstawia sie hamujacg funkcja swego rygorystycznego, klasycznego zgbkowania, stosowanego
w porzadku jonskim i korynckim w Grecji i w Rzymie. Gzyms lubelski jest szczeg6lnie pokrewny
gzymsowi jezuickiego kosciota $w. Kazimierza w Wilnie, przypuszczalnie réwniez dzieta Bernardo-
niego, Wybitnie silna dynamizacja zdwojonych pilastréw poteznej grubosci to réwniez argument
za ich pierwotnoscig i ranga prekursorstwa: pilastry bowiem pdZnego baroku i rokoka sg zazwyczaj
ptaskie lub stajg sie lizenami. Masywna wreszcie struktura filaréw-$cian, tworzacych przesta kaplicz-
ne (proponuje to okre$lenie zamiast ,,kaplic”’) w amfiladzie, ktére tworzg nawy boczne (badz przesta
kapliczne izolowane), jest powszechna zasadg kosciotéw wczesnobarokowych. Tl Gesu i S. Andrea
della Valle w Rzymie, koscioty $w. Kazimierza i $w. Teresy w Wilnie — oto przyktady, gdzie ten
system o genezie antyczno-rzymskiej byl nie wynikiem przerébek, lecz planowany i realizowany
od poczatku budowy jako $wiadomy wyraz koncepcji artystycznej. Dodajmy, ze Bernardone praco-
wat przy budowie Il Gesu (P. Pirri, Giovanni Tristano e i primordi della architektura gesuitica,
Roma 1955; cytuje za Natoriskim, op. cit., s. 79). Ogien szerzyt sie od drewnianej konstrukcji dachu
i wiez. Gdy pod ich ciezarem runeta cze$¢ sklepienia, najbardziej narazone na niebezpieczenstwo
byly gzymsy, jako najblizsze ognia i jako czesci odstajace od $ciany, oraz kapitele pilastrow (dzi$
rokokowe). A przeciez analiza $wiadczy o pierwotnos$ci gzymsoéw. Jest rzecza prawie oczywista,
ze oparly sie ogniowi potezne filary-$ciany pionowe wraz z pilastrami, a juz chyba z catkowitg
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dyskretne odchylenia od linii matematycznych na korzysc¢ linii zywych. Kolumna jest
wiec w architekturze greckiej nie tylko podpora, ale i integralng czescig sktadowa
kompozycji architektonicznej. Jej rola nie skoriczyta sie wraz z architekturg grecka,
tylko zmienita sie jej funkcja. Jezeli konstrukcyjnie stata sie drugorzedna, to artystycz-
nie nabrata ona nowych tresci. Stato sie to w starozytnym Rzymie.

Tu, skomponowana z filarem i tukiem (zazwyczaj jako p6tkolumna), zachowuje ona
w zasadzie swe niezmienne, klasyczne, greckie proporcje. Poniewaz stracita ona swa
samodzielho$¢, jej wysoko$¢ musi teraz dostosowac sie do proporcji catego systemu
podporowego. Rozwiazali to Rzymianie znakomicie, bez szkody dla klasycznych
proporcji kolumny, dodajac pod jej baze piedestat. Ten zas w miare potrzeby moze
przybiera¢ dowolng wysokos$¢, jesli znaczng — to przez ustawienie dwoch piedesta-
16w jednego na drugim. Wtedy gorny jest nieco cienszy. Tak w piedestatach-cokotach,
jak i w bazach tkwity tworcze mozliwosci, ktdre rozwineta —jak sie p6zniej okaze
— dopiero architektura poznego baroku i rokoka, ale i to nie gdzie indziej, jak
tylko w koscielnych ottarzach.

Whprawdzie interkolumnium we wspomnianym rzymskim kanonie architektonicz-
nym z konieczno$ci przekracza dozwolong przez doktryne klasyczng szerokosc,
ale rownowazy to interwat miedzyfilarowy i on zamiast interkolumnium zbliza sie
w szerokosci do wymagan klasycznych.

Jeszcze raz, podobnie jak w Grecji, system podporowy, oparty na innym zatozeniu,
wykorzystujagcym wiasciwosci kamienia, nabrat tresci humanistycznych. Tak samo
kolumna, jak i rzymski kanon architektoniczny (system filarowo-ciezki) znalazty
zastosowanie jako monument sam w sobie ,ku heroizacji i apoteozie cztowieka.
W pierwszym wypadku mamy na mysli kolumne-pomnik, jak np. Kolumna Trajana
czy Marka Aureliusza, w drugim wypadku —tuk triumfalny.

Ku obu typom monumentu zwracata sie nostalgia humanistéw. Ale gdy kolumna
doczekata sie monumentalnej realizacji dopiero w sztuce baroku, a jej jednym z naj-
wczesniejszych chyba przyktadéw (nie liczac kolumn kultowych) jest wspaniata

pewnoscig mozna przyjaé, ze ogien nie zniszczyt ich czesci dolnych jako od ognia najdalszych (wszak
ogien atakuje w gére, nie w doét!), a one wihasnie, rysujac rzut poziomy, sa fundamentami wszelkich
uzupetnied. Nie byto wiec potrzeby przebudowywaé muréw magistralnych, a tylko wystarczyto
uzupetni¢ miejsca uszkodzone. Pozary kosciotéw w ostatniej wojnie sa znakomitym, cho¢ smutnym,
szeregiem dowodéw na poparcie niniejszej argumentacji. Wreszcie, gdyby kosciét miat sptonagé
prawie doszczetnie, to jak wyttumaczy¢ ocalenie w nim drewnianego wielkiego oftarza z XVII w.
(tylko boczne ottarze sg z XVIII w.) ? Takze ocalaly relikty sprzed pozaru: kaplica Sluckich i kapi-
tele w typi; ,,renesansu lubelskiego” na zewnatrz, i to nie tylko na absydzie, ale i na wiezy fasady,
gdzie ogien byt najgrozniejszy (owe kapitele zewnetrzne — powierzone zapewne do wykonania
podrzedniejszym majstrom jako rzecz drugorzedna — sg zrozumiale jako nalot- miejscowego zwy-
czaju, ograniczajacy sie do detalu, w ktéry Wtoch nie ingerowal, zreszta i nie miat czasu, skoro go
Warszewicki ,,wypozyczyt’ od Radziwitta Sierotki tylko na 2 miesigce; N ato nski, op. cit.s. 98).
Stiukowe kapitele wytrzymaty pozar, a mur bv nie wytrzymat? Stusznie ostatnio pisze J. Kowal-
czyk, ze lubelski kosciot pojezuicki ,,znacznie wczesniej niz krakowski kosciét i chyba lepiej”
zapowiedziat nowa, barokowg epoke w polskiej architekturze (Kolegiata w Zamosciu, Warszawa
1968, s. 183).
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Kolumna Zygmunta w Warszawie z r. 1644 (architekt Constantino Tencalla, posag
kréla projektowat Clemente Molli, odlat Daniel Tym),/to tuk triumfalny pojawia sie
nierzadko w sztuce renesansu. Jeszcze czesciej wystepuje tam jako motyw artykulacji
Sciany kaplicy (np. Zygmuntowskiej na Wawelu) czy elewacji patacu — wtedy jednak
jest on po pierwsze ptaszczyznowa, statyczng projekcja, po wtore — tak bardzo jest
podporzagdkowany wymogom kompozycji $ciany (kondygnacje, okna, panneaux
dekoracyjne) jako motyw arkadowania, ze ulega ostabieniu jego wiez ideowa
z jego rzymskim archetypem. W czystej postaci tuk triumfalny jest zjawiskiem pow-
szechnym dopiero w sztuce neoklasycyzmu. W epoce baroku tuk triumfalny jako taki
jest rzadszy. Jezeli sie go spotyka, to jako wariant bramy patacowej. Wyrazne formy
przybiera w niektorych fasadach rzymskiego baroku: w kosSciele S. Gregorio Magno
(Soria), w kosciele S. Bibiana (wczesne dzieto Berniniego), w kosciele S. Maria della
Salute w Wenecji (Longhena). A jednak wbrew pozorom najwigkszy renesans —jak
to postaram sie wykazaé — przezywa tuk triumfalny wiasnie w sztuce baroku.

Jego trzykrotna wersja (badZ pojedynczy tuk triumfalny) —to boczna elewacja
nawy gtdwnej w kosciele wczesnobarokowym na planie podtuznym. Sg tu zachowane
wszystkie jako$ci brytowe oraz przestrzenne i ich dynamiczna struktura, tak jak
w rzymskich lukach triumfalnych; przestrzenne — nawet znacznie wzbogacone.
Zachowana jest, a nawet spotegowana, sita ekspresji detalu architektonicznego.
Zachowana jest zasada modularnosci w catosci i w detalu. Szczegdlnie jest to widocz-
ne w strukturze belkowania i gzymsowania. Gzymsowanie prezentuje z niebywalg
dotad jasnoscig rozktad funkcji na czes$¢ cigzaca i czes¢ wspierajgcg. W jego poszcze-
golnych warstwach wyczuwa sie niezmienng logike i wierno$¢ rzymskim zasadom.
Jednoczesnie, idzie z tym w parze elastyczno$¢ w proporcjach i uczuciowos$¢ w wyrazie
z aspiracjg do majestatycznego patosu. Gzymsy nie tylko nie petnig tu funkcji uzyt-
kowej, ochrony od deszczu, ale nie wystarcza juz im renesansowa rola podziatu
ptaszczyzny : nabrzmiate emfaza, wraz z cigzacg zazwyczaj nad nimi masywng attyka
wesp6t z belkowaniem pod sobg, sa juz zwienczeniem struktury (filary, pilastry, tuki),
wezbranej trescig pozauzytkowa. W tuku triumfalnym wyraza ona apoteoze bogow,
zwycieskiego imperatora, a wiec stuzy sakralnosci2 i posrednio tych, ktérzy mu go de-
dykowali, tj. senatu i narodu rzymskiego, a w kosciele — gtosi chwale Boga, potege
kosSciota i posrednio godnos¢ jego cztonkdw, zwiaszcza fundatoréw. W obu tedy wy-
padkach wyeksponowana jest wielkos$¢ cztowieka (cho¢ oczywiscie nie nalezy zapomi-
na¢ o ustrojach spotecznych obu formacji historycznych).

Jak wyrazem architektury greckiej jest portyk kolumnowy, tak symboliczng
abrewiaturg rzymskiej—tuk triumfalny. Obie koncepcje wyrosty z konstrukcji uzyt-
kowej i obie przeszty w struktury o innej semantyce.

Idee tuku triumfalnego mozna odczytac¢ w fasadzie kosciota barokowego, zwtaszcza
w bezwiezowej fasadzie wczesnobarokowej.ldea oddziatuje tu silniej, cho¢ w formie
zawoalowanej, i widziana w aspekcie ikonologicznym ma nierdwnie bogatszg

2 M. S. Poptawski, Sellum Romanum. Sakralno$¢ wojny i prawa rzymskiego, Lublin
1923, s. 188.
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i glebszg tres¢ od wprowadzanego czesto gdzie indziej tuku triumfalnego, ale potrak-
towanego jako motyw. Wprawdzie brakuje z reguly w fasadzie barokowej arkad
—jako ze zostaty one tu wyparte przez oscieza prostokatne, ktére przejety ich funkcje
— ale catos¢ dolnej kondygnacji fasady jest barokowym wariantem rzymskiego
tuku triumfalnego (gdrna za$jest jej uproszczonym powtérzeniem). A wiec jest ona
jednocze$nie bramag i Sciang frontalng. Jest ona skomponowana podobnie jak
tuk triumfalny na zasadzie trojpodziatu poziomego i pionowego; bez wzgledu na to,
czy jest ona tréjosiowa czy piecioosiowa, ma ona zaakcentowane w sposob szczegol-
ny portal gtéwny i zazwyczaj dwa boczne. W kierunku wertykalnym dzieli sie na
cokot, cze$¢ zasadniczg i belkowanie (wraz z gzymsowaniem) obcigzone masywng
attyka, ktéra stanowa jednoczes$nie coko6t dla wyzszej kondygnacji. W baroku dojrza-
tym i péznym idea tuku triumfalnego istnieje nadal, cho¢ jest bardziej Zawoalowana
— i to tak w typie fasady bezwiezowej, jak i dwuwiezowej.

Ale wiasnie w tej fazie baroku do petni rozkwitu dochodzi wielki ottarz. (Mowa
naturalnie o ottarzu typu architektonicznego, o genezie wioskiej). Staje sie on niejako
powtdrzeniem fasady i najczesciej, jak ona, jest dwukondygnacyjny. Gdy przyjrzymy
mu sie uwaznie, okaze sie, ze jest on réwniez wersjg tuku triumfalnego. Co wiegcej:
idea tuku triumfalnego dzwieczy najsilniej wtasnie w ottarzach péznobarokowych,
nawet w ottarzach o najbardziej dynamicznej postaci. | t6 zarowno w cato$ci kompo-
zycji (zasada trojpodziatu), jak i w szczegdtach. Role oScieza gtdwnego petni miejsce
wypetnione obrazem kultowym (odpowiednim do wezwania kosciofa). Piedestaty
kolumn i pilastrow tworzg strefe cokotu, niebywale rozbudowanego. Przewyzsza ona
znacznie poziom mensy ottarzowej, zwtaszcza w najwiekszych ottarzowych kreacjach.
Dzieki temu, na pierwszy rzut oka, moze ona sie wydawac¢ pierwszg kondygnacja.
Na belkowaniu i gzymsowaniu wihasciwej pierwszej kondygnacji (porzadku kolum-
nowego) wspiera sie cokét kondygnacji wyzszej (cze$¢ srodkowa zazwyczaj zaakcen-
towana jest przerwanymi naszczytnikami). Odpowiada to attyce, obcigzajacej
kondygnacje nizszg, analogicznie do tuku triumfalnego.

Wynioste piedestaty sg z reguty dwukondygnacyjne: na dolnym wspiera sie gérny,
podobnie jak wtuku triumfalnym. Réznica polega tylko na tym, ze sg one potrakto-
wane dynamicznie: nabrzmiate od sit cigzacych, ktdre dzwigaja. Ich sylweta rysuje
siejako kombinacja form wypuktych i wklestych na przemian (dolnej czesci piedestatu
w stosunku do goérnej) o réznym i zmiennym promieniu odcinka krzywej. Kazda
cze$¢ piedestatu ma swdj plintus i swoj gzyms. W tej mutacji piedestatow z rzymskich
tukow triumfalnych daje sie tez zauwazy¢ wspomnienie baz attyckich. Najlepszymi
przyktadami sg ottarze wilenskie czy np. ottarz w kosciele franciszkanskim w Dro-
hiczynie nad Bugiem.

Wszystkie zatem elementy skiadowe, jak i cato$¢ kompozycji, sa pochodzenia
klasycznego. Podlegajg tez one klasycznym normom modularnej skali3. Humanistycz-

3 G. Scott, The Architeclure of Humanisme. A Study in the History of Taste, New York
1956, s. 154. Podnosi architektoniczny porzadek jako racjonalistyczny wyraz piekna. Szkoda, ze
rojpit to bardzo lakonicznie, zwkaszcza w ksiazce pod tak problemowym tytutem. Porzadek archi-
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ne w swej treSci w okresie starozytnosci, nie zatracity jej one i w baroku, tylko doszia
do tego jeszcze tres¢ inna.

Pochdéd procesjonalny jest znany w starozytnosci niektasycznej i klasycznej.
W starozytnym Rzymie najbardziej uroczystg formg byt pochdd triumfalny wodza
po zwycieskiej wojnie. Szczeg6lniejsza za$ formg uhonorowania zwycieskiego im-
peratora byto wystawienie mu luku triumfalnego.

Chrzescijanstwo ze skarbnicy kulturowej starozytnosci przyjeto i procesje. Jej
klasyczna geneza musiata tkwi¢ w Swiadomosci koscielnej, co znalazto swoéj wyraz
w nazwie ,,luk triumfalny” — dla luku oddzielajacego prezbiterium od nawy w bazy-
lice starochrzescijanskiej4d. W $redniowieczu dalszy rozwdj procesji spowodowat
wyksztatcenie sie ambitu we francuskiej architekturze romanskiej i gotyckiej. Srednio-
wieczna idea koSciota (budowli) jako symbolu Jeruzalem Niebieskiego odzyta w dobie
potrydenckiej, ucielesniajgc sie w symbolu Chrystus-Kosciot. W tej aurze bardziej
zrozumiata staje sie rola fasady barokowego kosciota. Przez nig bowiem, jak przez
luk triumfalny, wchodzg wierni procesjonalnie w czasie wigkszych uroczystosci, przy
biciu dzwonow, do kosciota. Gdy procesja nie obchodzi woko6t kosciota, a tylko
posuwa sie w jego wnetrzu, to i wtedy trasg prowadzacg wzdtuz i w poprzek kosciota

tektoniczny jako humanizacja bryt i linii jest wart szczegétowego opracowania. Istniejgca cenna
ksigzka E. Forssmana (Saeule und Ornament. Studien zum Problem des Manierismus in den nordischen
Saeulertbuechern und Voriageblaeitern des 16. und 17. Jahrhunderts. Stockholm — Uppsala 1956)
jest poswiecona manieryzmowi. Obecnie przygotowatem prace pt. Porzadki jako wyraz
humanizmu w architekturze dla rocznika ,,Archeologia”, t. XXI.

4 Termin ,,arcus triumphalis” w Liber pontificalis Romanus oznacza luk oddzielajagcy wiernych
od kleru w dwéch rzymskich bazylikach fundacji Konstantyna: $w. Pawta i $w. Praksedy (L. Kit-
schell Die fruehchristliche Basilica ais Darstellung des himmlischen Jerusalem, Muenchen 1938,
s. 44). Rzucit on nowe $wiatlo na geneze bazyliki starochrzescijanskiej, a ostatnio — w duzej mierze
opierajac sie na nim — H. Weidhaas (Strasse und Basilika, [W:] Ans der byzantinistischen Arbeit
der Deutschen Demokratischen Republik, 11, 1957. Wywodzi jg z ulicy. Uwypukla jej role w zyciu
ludéw starozytnego Wschodu i obszaru $rédziemnomorskiego. Szczegélna za$ rola przypadiaby
,ulicom Swietym™). W starozytnosci klasycznej i hellenistycznej oblicze urbanistyczne viae sacrae
byto uksztattowane przez portyki kolumnowe wzdtuz biegu ulicy z obu stron. Z portykéw kolum-
nowych (bedacych przeciez naturalng ochrona od storica i deszczu) przygladat sie lud procesjonal-
nym pochodom, ktére sa prastarg forma kultowa. W epoce starochrzescijanskiej ich funkcja litur-
giczna przesycona byta przepychem (od czaséw Konstantyna). Po przejsciu atrium procesjonalny
pochdéd wchodzit przez portal jak przez luk triumfalny do nartexu, gdzie mezczyzni kierowali sie
do jednej nawy bocznej, kobiety za$ do drugiej. l.ud zwracat sie ku nawie gtéwnej, gdzie rozpoczy-
nato sie nabozenstwo. Nawa gtéwna prawdopodobnie byta pozbawiona fawek. Wszystko przema-
wiatoby za tym — konkluduje autor — ze geneza bazyliki tkwi w ulicy: nawy boczne wyrosty z jej
portykéw, nawa gtéwna — z samej ulicy. Role procesji w aspekcie liturgii w epoce starochrzescijan-
skiej podnidst J. A. Jungmann SJ (Missarum Solemnia. Eine genetische Erklaenmg der roemischen
Messe, t. I, Wien 1952, s. 414). Introit $piewalto sie przy wej $ciu kleru. Zakrystia (secretarium)
znajdowata sie nie w poblizu absydy, lecz przy fasadzie; procesjonalny zatem pochéd przeciggat
od wejscia, wzdtuz bazyliki, do ottarza.
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wierni przechodzg kilkakrotnie za Sanctissimum poprzecznie pod arkadami, uksztat-
towanymi, jak wyzej byta mowa, na podobieAstwo tuku triumfalnego — zresztg
nawa gtéwna, w kierunku podtuznym, jest rowniez jakby kontynuacjg w gtgb idei
tuku triumfalnego zaznaczonego w fasadzie. Ludzie baroku odczuwali kosciot jako
»ecclesia triumphans”. Byta to gtdwna idea, ktora przenikata catg ikonologie budowli
koscielnej. Jeszcze opat Dietmayr z Melku nazywa nawe swego klasztornego
kosciota ,,via triumphalis”5.

Nie zapominajmy rowniez o wplywie teatru na sztuke baroku6; o dziatalnosci
Bibienéw na polu dekoracji teatralnych, ktore byly nie bez wptywu na ewolucje
ottarzy barokowych. Dekoracje teatralne z natury rzeczy operowaly wtedy ,archi-
tekturg idealng”, oczywiscie z repertuaru klasycznego, przy tym architekturg iluzyjna.
Doba potrydencka rozbudowata tez ceremoniat nabozernstw, ktéry byt jednym ze
$rodkdw do walki z reformacja. Kard. Karol Boromeusz, zgodnie z dekretami Soboru
Trydenckiego, wydaje po r. 1572 Instructiones Fabricae Ecclesiasticae, gdzie nie
tylko zada, by ottarz wielki byt na stopniach i stat w nalezycie przestronnym
prezbiterium — tak aby kaptan z godnoscig mégt sie zblizy¢ do celebrowania — ale
wymaga tez, by zakrystia byta w nalezytej odlegtosci z boku, aby celebrans mégt
odby¢ efektowng procesje do ottarza wielkiego?7.

Otarz gtowny jest w dojrzatym, a zwilaszcza w pdznym baroku jakby drugg
fasadg. Takiej postaci nie przybrat on w zadnych innych kulturach, albowiem istotg
oftarza jest mensa ofiarna na podium. W chrzedcijafnstwie nastawa ottarzowa wy-
ksztatca sie jako tryptyk szafiasty w poznym gotyku, w sztuce renesansu i poniekad
wczesnego baroku ottarz ma ksztalt aediculum. O ile poliptyk-szafa ,jesieni $red-
niowiecza” zamyka i otwiera Swieto$¢ i jest dekorowany ,pismeng nie-
pismiennych”, to renesansowa aedicula zdaje sie by¢ abrewiaturg portyku S$wiatyni,
ktora dla starozytnych byta mieszkaniem bdstwa. W tych trzech wypadkach to,
co Najswietsze, jest niejako immanentnie zawarte w materialnym ksztatcie kultowym;
to, co transcendentne, wyrazita sztuka sakralna petnego sredniowiecza najwspanialej
w witrazu— ktérego wizjonerska potega, w oparciu o scholastyczne rozréznienie
Lux” i lumen” (Albert Wielki, $w. Bonawentura, Vitelo), byla ukoronowaniem
koncepcji ,,Jeruzalem Niebieskiego”. Jest to w zupetnej zgodzie z konfliktem miedzy
tym, co duchowe, a tym, co cielesne, w sztuce $redniowiecza. Natomiast ottarz p6zno-
barokowy jest wyrazem zupetnie innej koncepcji. Majestatyczna fasada ottarzowr
jest z jednej strony jakby olbrzymig monstrancjg w zwiazku z drugg po gotyku fazg
rozwoju kultu eucharystycznego 8— ztgczong poprzez promienie glorietty z wizjg

5H. Sed Imayr, Epochen und Werke. Gesammelte Schriften zur Kunstgeschichte, t. I,
Wien— Muenchen 1959, s. 217.

6 H. Tin te In ot, Barocktheater md barocke Kunst, Berlin 1939. Teatralno$¢ liturgii
w dobie baroku podnosi Jungmann (op. cit., s. 199).

7 ,,[...] so that the priest can make an effective procession to the High Altar” — A. Blunt,
Artistic Theory in Italy 1460—1600, Oxford [1956], s. 128.

“Jungmann, op. cit, s. 199
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niebios. Wizja niebios wdziera sie ponadto przez iluzjonistyczne freski sklepienia
i koputy, ktora koresponduje z ottarzem wielkim i z organami tak, jak na zewnatrz
—z fasadg. Ottarz wielki jest jednocze$nie drugim tukiem triumfalnym. Jego bowiem
forma architektoniczna wskazuje na relacje z fasadg i — biorgc historycznie i gene-
tycznie — musiata by¢ podyktowana przez ksztatt fasady. Ta mysl wyda sie bardziej
przekonywajaca, gdy spojrzymy na kosciét wschodni. W cerkwi z calg konsekwencjg
potraktowano ikonostas jako brame, nazywajac jg ,.krolewskimi wrotami” (carskije
worota).

Ale oto wséréd kolumn ottarza barokowego stojg zazwyczaj (cho¢ nie zawsze)
posagi Swietych. Dzieki zdwojonym, wysokim piedestatom kolumn stojg one wysoko.
Sg one ostentacyjnie wyniesione ponad mense oltarzowg, a nawet ponad taber-
nakulum (por. hagiograficzne okreslenie: ,,wyniesiony na ottarze”). Ta ,exultatio”
herosa Swietosci (Weisbach), krélujacego z wyzyn majestatycznej fasady ottarzowej,
jest jednoczesnie hotdem, ztozonym godnosci cztowieka, i wzorem do nasladowania.
Ci Swieci zawsze przedstawiani sg w rzezbiarskim kontraposcie. Kontrapost —to
zdobycz sztuki greckiej, skad przeszta do rzymskiej, wskrzeszona dopiero w sztuce
renesansu, zachowana i w baroku, ale w postaci zdynamizowanej. Kontrapost jest
wyrazem idealizacji i heroizacji cztowieka. Wspétdziata z nim szeroki, majestatyczny
gest, ktdrego najwiekszymi mistrzami byli Wiosi. Gest barokowy jest spotegowany,
teatralny, retoryczny, w sztuce sakralnej najczesciej ekstatyczny. Jako taki jest ekspre-
sjg duchowosci cztowieka. Ta duchowo$¢ wypowiada sie poprzez ciato, z ktorym
pozostaje w harmonijnej symbiozie. To nie jest ciato Sredniowieczne9. Nie tylko
w sztuce romanskiej, ale nawet w gotyckiej cialo posagu jest niecielesne. Nawet
w rzezbie klasycznego gotyku francuskiego, np. z katedry w Reims (z wyjagtkiem
grupy ,,Nawiedzenia” —inspirowanej przez antyk), watte barki, zapadte klatki
piersiowe, kruche ramiona sg tylko formg ciata — naczynia ducha. Podobnie w malar-
stwie. Starozytne pryncypium ukazania ciata ludzkiego zywego i pieknego pozostato
w mocy jako konwencja tak w sztuce renesansu, jak i baroku. Kruchos$¢, suchosé
ciala —to jedna z cech manieryzmu, na co trafnie zwrécono uwage (Pevsner).
W malarstwie barokowym portret jest ostentacjg godnosci przedstawianej osoby,

9 Jakkolwiek w pewnych szkotach rzezbiarskich, a gtéwnie snycerskich péznego baroku i rokoka
(np.szkota Iwowska z Antonim Osifiskim na czele, poniekad bawarska— Guenther), spirytualizacja
zdaje sie przepala¢ ciata i emanowaé z ascetycznych twarzy i spazmatycznych gestéw rak. Jest to
jakby dziwny przeskok ku mistyce $redniowiecznej. Réwniez wzburzone szaty — ostro ciete, jakby
toporem — przypominaja w pewnym stopniu péznogotycki styl tamany. Podniést to wnikliwie
Z. Hornung (Antoni Osinski, najwybitniejszy rzezbiarz Iwowski?XVIII stulecia, Warszawa 1937).
Jednak i tu kontrapost i postawa artysty w stosunku do ciata ludzkiego, wyroste z konwencji klasycz-
nej, nie pozwalajg temu ciatu ani zatraci¢ swych proporcji, ani zagubi¢ sie, jak w péznym gotyku,
w kaskadzie tamanej draperii. Kontrapost, jako jeden z wyktadnikéw klasycyzmu, akcentuje G.Weise
(La duplice interpretatione dell" antichita classica nel Rinascimento e nel Barocco, ,,Paragone — Arte”,
121, 1960) powotujac sie na: Meyer-Weinchsel Renaissance und Antike: Beobachtungen
ueber das Aufkommen der antikisierenden Gewandgebung in der Kunst der italienischen Renaissance,
Rentlingen 1938. Poza tym sam przygotowuje prace pt. Kontrapost jako wyraz humanizmu
w sztuce.
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mitologiajest nadal uprzywilejowana, ktéra nawet Kosciot uwazat za nieszkodliwg10;
w malarstwie koscielnym Chrystus i $wieci w dalszym ciggu sg idealizowani. Ich szaty
sg z reguly klasyczne lub liturgiczne, a nie wspotczesny kostium historyczny. Mimo
oficjalnego zwalczania nagosci przez Kosciot potrydenckill pétakt znajduje schronie-
nie w typie $w. Agaty czy $w. Marii Magdaleny, przedstawianej zawsze tak, jak przez
Tycjana, w powabach piekna kobiecego. Moze w najwiekszym nasileniu owe wartosci
humanistyczne wystepujg u 7'iepola.

Nie bez powaznych racji przeto niektorzy uczeni traktujg epoke od poczatku
renesansu do konca rokoka jako jedng catosé. Tak ujmuje jg Hans Sedlmayr2
podajac jako kryteria: obecno$¢ mitologii, alegorii, zanik witrazu, ztotego tia,
trwanie porzadkow klasycznych w systemie Sciennym. Jeszcze dalej idzie Wylie
Sypher, nazywajac te epoke wrecz renesansem, w ksigzce pod sztandarowym ty-
tutem Four Stages of Renaissance Style'3 Renesans, manieryzm, barok, rokoko
traktuje on jako rozdziaty jednego, wielkiego renesansowego stylu. Nie podzielajac
tak skrajnego stanowiska, z uznaniem trzeba podkresli¢ zaakcentowanie w nim jed-
nosci kulturowej ery nowozytnej, wyrostej na renesansie, ktora jako catoSc odcina sie
wyraznie od catosci formacji Sredniowiecznej, wbrew probom szeregu uczonych
zacierania granicy miedzy renesansem a $redniowieczeml4d W tej wielkiej formacji
nowozytnej najbardziej zgtebita nauka humanizm renesansowy. Milczaco przyj-
mowano, a nawet twierdzaco akcentowano oddalanie sie od niego doby baroku.
Stad niniejsza préba ukazania na przykfadzie gtéwnie dwoch ,,tematow architekto-
nicznych" barokowej postaci humanizmu w sztuce i propozycja podjecia wszech-
stronnych badarn na bazie petnego kontekstu historycznego, réwniez przy zaangazo-
waniu dziedzin pokrewnych: muzyki, literatury. Zachetg niech bedg wielkie osiggnie-
cia na tym polu Warburg Institute Uniwersytetu Londynskiego.

10 Blunt, op. cit, s. 115.

" Dekret XXV Sesji, §2 Soboru Trydenckiego. Cyt. za: Blunt, op. cit., s. 118.

Zresztg surowo$¢ kontrreformacji tagodnieje w fazie petnego baroku. Wraca estetyzm. Urban
VII1 Barberini — to drugi Juliusz 11. Pisat we wczesnej mtodosci poematy po tacinie i po wiosku,

wzorujac sie na Horacym i Katullusie. Skupiat uczonych i poetéw na swym dworze, cho¢ bledem
bytoby widzie¢ w nim sekularyzatora (R. Wittkower, ArtandArchitecture in Italy 1600— 1750,
London 1958, s. 89 nn.).

2 SedImayr, op. cit; rozdziat pt. ,,Zur Révision der Renaissance”.

B Four Stages of Renaissance Style. Transformations in Art and Literature 1400—1700, New
York 1956.

1 Préby te zreferowat Z. Kepinski w pracy pt. O poczatkach sztuki Odrodzenia, ,,Materiaty
do Studiéw i Dyskusji z Zakresu Teorii i Historii Sztuki, Krytyki Artystycznej oraz Badan nad Sztuka”,
1 (1953), z. 13, s. 214—248. tuk triumfalny — wyktadnik niezupetnie przerwanej tradycji antyku
poprzez cate $redniowiecze, ale najblizszy antykowi w architekturze baroku — okazuje sie wiec
jeszcze jednym dowodem na podniesiong stusznie przez Sedlmayra jedno$¢ kulturowg w catosci
formacji stylowych sztuki nowozytnej. Nalezatoby zreszta wiaczy¢ w nig i okres neoklasycyzmu,
przedtuzajac zatem te formacije o cate stulecie. Por. mojg wcze$niejszg prace tuk triumfalny w struk,
turze architektury koscielnej (,,Archeologia”, XX), gdzie znalazty sie powyzsze rozwazania-
przeprowadzone na gruncie architektury baroku, jako integralna czes$¢, pozostajaca w koniecznym
zwigzku z rozpatrywanym tu zagadnieniem.
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LA FORME BAROQUE D'HUMANISME DANS L’ART

L’ARC DE TRIOMPHE DANS LA STRUCTURE DE L’EGLISE BAROQUE

Résumé

La modularité de I’architecture grecque et romaine, son anthropomorphisme
montrent que pour elle aussi, comme pour la sculpture et la peinture c’est I'hom-
me qui constitue le systéemede rapports. C’est ce qui la distingue de I’art des autres
cultures, de l'antiquité non-classique. La colonne grecque et l'arc romain, sauf leur
fonction de jsupport et celle de constituer I’'intégrale partie de structure de la com-
position architectonique sont devenus riches en substance humaniste en tant que
monument en lui-méme pour héroiser I'’homme et faire son apothéose: la colonne-
-monument (p. ex. de Trajan) et l’arc de triomphe. C’est vers ces deux types de
monuments que se tournait la nostalgie des humanistes. La colonne-monument
a attendu une réalisation monumentale jusqu’au baroque (son exemple le plus pré-
coce c’est peut-étre la colonne de Sigismond a Varsovie); l'arc de triomphe ap-
parait fréquemment dans l’art de la renaissance, surtout comme motif d’articula-
tion de mur. Rare dans le baroque, il y vit pourtant, bien que déguisé, contraire-
ment a ce que l’'on pourrait croire, sa vraie renaissance sous trois aspects: 1. sa
triple version en longueur ou bien I’arc unique a trois travées c’eist I’6lévation laté-
rale de la nef centrale dans Iéglise de début du baroque, 2. on peut le déchiffrer
dans la fagade de I%glise, jsurtout celle des débuts du baroque, 3. dans le maitre-
-autel.

Le cortege processionnel, emprunté par la chrétienté a lI’antiquité, influenca
la forme de I’ancienne basilique chrétienne et la formation du déambulatoire dans
I'architecture francaise iromane et gothique. L’idée jmédiévale de I%6glise (batiment)
considérée comme la Jérusalem céleste et symbole du Christ, renait aprés le con-
cile de Trente. Par la fagade de I%glise baroque, comme par un arc de triomphe
entrent les fideles dans I’6glise en procession triomphale, et a I'intérieur de I%glise
aussi la procession passe sous les arcades-arcs de triomphe. Le maitre-autel consti-
tue comme une autre facade «— comme dans nulle autre culture (I’essence de l’autel
n’est-ce pas la mensa d’offrande sur un podium ?) historiqguement et génétiquement

il dut étre inspiré par cette facade. Demeurant avec elle en relation, il est comme
un immense ostensoir, lié & travers les rayons de l'auréole avec la vision des cieux
faisant irruption aussi a travers les fresques illusionnistes. Il est en méme temps

un autre arc de triomphe. Rappelions que dans I’église orthodoxe russe on a consé-
quemment traité le maftre-autel comme une porte d’entrée, en I’appelant la ,,porte
royale”. Les saints, généralement debout parmi les colonnes du maftre-autel sont
toujours représentés en contraposte.

Le contraposte antique doit idéaliser et héroiser I’homme. Ressuscité seule-

ment a la renaissance, cultivé au baroque, mais plus puissant et dynamique. Il s
ajoute un large geste: majestueux, théatral, rhétorique, dans I’art sacré le plus
souvent extatique. Il est I'expression d’une autre qu’au Moyen Age conception du

corps humain et demeure en harmonieuse liaison avec I’ame que ce coirps traduit.
Pourtant 'dans certaines écoles de statuaire du baroque tardif et du rococo, la spiri-
tualisation semble brdler les corps et émaner d’ascétiques visages. Les vétements
sont tourmentés, coupés rudement comme avec une hache. C’est comme une étrange

transition a la mystique médiévale. P. ex. I1%cole de Lwéw avec Antoine Osinski
en téte, en quelque sorte I’é¢cole bavaroise (lgnace Ginther).
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Nan sans sérieuses raisons donc certains savants traitent |’6poque qui dure
dés le début de la renaissance jusqu’a la fin du rococo comme un tout. Dans cette
grande formation moderne on a le mieux étudié I'’humanisme de la renaissance.
On acceptait en silence ou méme on accentuait 1’6loignement de la période baroque
de cet humanisme. D’u la présente tentative de montrer, principalement a travers
I’exemple des deux ,thémes architectoniques” I’expression baroque de I'humanisme
dans lart ainsi qu'une proposition de recherches universelles aussi dans les do-
maines voisins : musique, littérature. Que les grands résultats acquis dans ce do-
maine par I'Université de Londres — The Warburg Institute soient un encourage-
ment a cette tache.

ANTONI MASLINSKI

OBRAZY MATEJKI W SWIETLE METODY IKONOLOGICZNEJ

Celem pracy o tak ograniczonej objetosci nie moze by¢ oczywiscie petna analiza
oeuvre Matejki, przeto analizie bedg poddane te jego obrazy i o tyle, o ile metoda
ikonologiczna pozwoli w nie gtebiej wniknag¢ i stuszniej zinterpretowa¢. Dzieta
Matejki tak sg znane, ze nie ma potrzeby ilustrowac rozprawy ich reprodukcjami.
Wobec za$ znanych powszechnie i nieraz powtarzajgcych sie sagdow o Matejce
(czego zreszta catkowicie i tu sie nie da unikngc), tatwych do sprawdzenia dzieki
wydanej kompletnej o nim bibliografii, zbedne wydaje sie obcigzanie pracy apara-
tem przypiséw. Nie bedzie tez tu przestrzegana ani kolejnos¢ powstawania obrazéw
Matejki ani chronologia historii przez nie odtwarzanej. O kolejnosci omawiania
dziet decydowa¢ bedzie wypadkowa stopnia ich nasycenia symbolikg, stopnia
pominiecia tego przez dotychczasowych badaczy i stopnia wigzania si¢ z sobg
watkoéw tresciowych.

Niezwykle silna indywidualno$¢ Matejki wywotata wiele r6znorodnych, a nawet
sprzecznych sagddw o jego tworczosci. Metoda ikonologiczna moze by¢ nie mniej
odpowiednim instrumentem badawczym w stosunku do Matejki, jak w stosunku
do sztuki baroku czy nawet $redniowiecza. Realia bowiem obrazéw Matejki natado-
wane sg takg sitg symbolicznej ekspresji, ze tworzg historyczne dramaty na ptotnie.
Do obrazéw Matejki z calg stuszno$cig mozna zastosowac znane powiedzenie teatro-
logéw, ze jezeli w | akcie widz dostrzega na scenie gwozdz, to w ostatnim akcie
musi na tym gwozdziu kto$ sie powiesi¢. Niech to potwierdzg nastepujgce przyktady.

Scena przysiegi z obrazu Unia Lubelska. Mszat jest otwarty na stronie z tekstem
Ewangelii o Zmartwychwstaniu Chrystusa wedtug $w. Marka (XVI, 1-7): ,In die
sancto resurrectionis Domini Sc. [secundum] Mar. XVI. In illo tempore Maria



