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Juliusz A. Chrościcki

W kręgu tradycji Savonaroli:  

Triumf Śmierci przygotowany  

przez Piera di Cosimo, a opisany  

i zinterpretowany przez G. Vasariego 

Giorgio Vasari w  Żywocie Piera di Cosimo, malarza flo-

renckiego, opublikowanym w drugim wydaniu Żywotów 

najsławniejszych malarzy, rzeźbiarzy i  architektów (z  1568 

roku), wyjątkowo precyzyjnie opisał pochód Triumfu 

śmierci, odbyty we Florencji1. Dlatego zacytuję znaczny 

fragment z Vasariego, zanim przejdziemy do jego analizy, 

omówienia faktów historycznych i prób jego interpretacji. 

A także zadatowania tego wydarzenia medialnego, o zna-

czeniu moralizatorsko-politycznym2. Vasari napisał:

Pragnę przypomnieć, że Piero [di Cosimo] w czasach swej 

młodości, będąc tak cudacznym i kapryśnym w swych po-

mysłach, dużo pracował wykonując dekoracje na maska-

rady karnawałowe. Przez obywatelską młodzież florencką 

był bardzo popierany, gdyż wymyślał, ozdabiał i uświet-

niał ten rodzaj zabawy. Mówi się, że był pierwszy, któ-

ry wynalazł, by z  triumfalnymi widowiskami wychodzić 

na zewnątrz [ budynków ] i  tam je odgrywać. On także 

miał ulepszyć owe obchody nie tylko przez połączenie 

muzyki i  dobranych pieśni, ale także przez wprowadze-

nie niebywałej świetności z udziałem pieszych i konnych 

drabantów, bogato i  pięknie ubranych, zależnie od tre-

ści przedstawianej storii [historii]. Taki pochód przed-

stawiał się bogato i pięknie, będąc równocześnie wielkim 

i pomysłowym. Na pewno było sprawą uroczą patrzeć się, 

i  to w nocy, na dwadzieścia pięć czy trzydzieści par ru-

maków, jak najświetniej przybranych, razem z jeźdźcami 

w odpowiednich strojach. A obok każdego szło sześciu czy 

ośmiu pieszych w takich samych sukniach, z pochodniami 

w ręku. Razem było ich przeszło czterystu. A potem posu-

1.	 G. Vasari, Żywoty najsławniejszych malarzy rzeźbiarzy i architektów, 

przetłumaczył, wstępem i objaśnieniami opatrzył K. Estreicher, t. 4, 

Warszawa-Kraków 1985, s. 46-57.

2.	 Wersja tłumaczenia dokonana niestarannie przez prof. K. Estreichera 

została poprawiona z pomocą kolegów, którym za to bardzo dziękuję.

wał się wóz lub rydwan zdobny ornamentami lub zwycię-

skimi łupami i innymi przebogatymi dziwami. Widowisko 

to zajmujące, podnoszące na duchu, dające wielką przy-

jemność i satysfakcję ludowi3. 

Z  tych świetnych pochodów pragnę opisać krótko jeden, 

głównie pomysłu Piera, już posuniętego w latach i nie, jak 

wiele przyjemnych z powodu zabawnych szczegółów, lecz 

przeciwnie, z  powodu dziwnych, nawet przerażających 

a  nieprzewidzianych szczegółów, ku niemałej ciekawo-

ści ludu. Tak jak do jedzenia dodaje się ostrych przypraw, 

tak przedstawienia, choćby występowały w  nich rzeczy 

straszne, to jednak skoro robione są pomysłowo i  arty-

stycznie, a  nadto są niezwykłe, odpowiadają ludzkiemu 

smakowi. Dowodem na to jest odgrywanie tragedii.

To właśnie stanowił wóz śmierci, przez Piera w tajemnicy 

opracowany w  Sali Papieskiej w  klasztorze dominikań-

3.	 G. Vasari, dz. cyt., s. 50, przypis 4. „I w Polsce miały miejsce tego rodzaju 

pochody śmierci. Ich ślad zachował się w Krakowie. W czasie postu (na 

tydzień przed Wielkim Piątkiem odbywa się w Krakowie piękna pro-

cesja w krużgankach klasztoru franciszkanów. Wśród mroku sklepień 

i śpiewów kroczą członkowie bractwa Dobrej Śmierci w habitach, z kap-

turami opuszczonymi na twarz. Idąc stukają kosturami zakończonymi 

czaszkami. […] Bractwa Dobrej Śmierci bronią przywileje królów, które 

franciszkanie respektują”.

il 1. Piero di Cosimo, pittor, fiorentino. Drzeworyt z „Le Vite dei piu celebri 

pittori …” Vasariego, wyd. drugie z 1568 r.

skim, tak że nikt nie mógł nic wyśledzić. Był to ogrom-

ny wóz, ciągniony przez woły, cały czarny, a malowany 

w piszczele wśród białych krzyży. Na wozie, w górze, stała 

wielka postać Śmierci z kosą w ręku. Koło niej widziało się 

groby. Wszędzie, gdzie wóz się zatrzymywał i rozległy się 

śpiewy, owe groby otwierały się i wtedy wstawały z nich 

postacie w czarnych szatach, na których wymalowane były 

kościotrupy: ramiona, pierś, żebra i  nogi – wszystko to 

na biało, na czarnym tle. Ukazujące się w blasku pochod-

ni maski będące czaszkami zmarłych, widoczne z przodu 

i z tyłu aż po szyję, oprócz tego, że wydawały się bardzo 

prawdopodobne, wyglądały ohydnie i przerażająco. Zmarli 

podnosili się z grobów na głuchy i chrapliwy dźwięk trąb, 

wpół wychodzili ze swych grobowców i  siadali na górze 

[wozu], śpiewając przy muzyce pełnej melancholii tę tak 

bardzo wzniosłą pieśń: Oto boleść i płacz, i pokuta …

Z  przodu i  z  tyłu rydwanu śmierci jechało konno wielu 

zmarłych; dobrano w  tym celu starannie konie, jak naj-

chudsze i  zabiedzone, jakie tylko znaleźć można było. 

Były nakryte czarnymi kapami z białymi krzyżami. Obok 

każdego jeźdźca szło czterech pachołków w  przebraniu 

śmierci, z  pochodniami czarno malowanymi, z  czarnym 

sztandarem w ręku, z wymalowanymi na nich krzyżami, 

piszczelami i  czaszkami. Potem za triumfalnym wozem 

z wolna postępowało dziesięć czarnych chorągwi, a gdy się 

posuwały, głosem zawodzącym na jedną melodię, cała ta 

kompania śpiewała Miserere [ mei Deus ], psalm [ 50-ty ] 

Dawida. 

To przykre widowisko przez swą niezwykłość i, jak po-

wiadam, przez straszliwość, rzuciło przerażenie i  zdu-

mienie pośród mieszkańców Florencji. A chociaż nie było 

to widowisko zgodne z tym, co łączy się z obyczajami kar-

nawałowymi, niemniej jako pewna nowość, będąc nadto 

świetnie wykonana, zadowoliła wszystkich. Piero zaś, au-

tor i wynalazca imprezy, był chwalony i stał się przyczyną 

tego, że stopniowo wprowadzano dowcip i pomysłowość 

do różnych obchodów. Prawdą jest, że w  tego rodzaju 

przedsięwzięciach nie można było się równać z  Floren-

cją. Ludzie starzy, którzy ów pochód widzieli, mają ciągle 

żywą pamięć o nim i są niezmordowani w chwaleniu tych 

fantastycznych pomysłów. Słyszałem zarówno Andrea di 

Cosmo, jak i Andrea del Sarto, którzy byli uczniami Piera 

i pomagali mu w owym czasie, jak opowiadali, że całe to 

przedsięwzięcie uważano we Florencji za przepowiednie 

powrotu rodu Medyceuszy do Florencji. W  czasie owego 

pochodu śmierci Medyceusze byli wygnani, jakby powie-

dzieć martwi, którzy wkrótce powinni zmartwychwstać. 

To ostatecznie miały tłumaczyć takie słowa pieśni: 

Zmarłymi jesteśmy, widzicie

Zmarłymi widzimy was

Mieliśmy jak wy swoje życie 

Teraz wy przyjdziecie do nas… etc. 

Miały one wskazywać na powrót Medyceuszy do domu, 

niczym powrót zmarłych do życia z wygnania, i pozbycia 

się wrogów. Jakkolwiek było, w  końcu jest możliwe, że 

powrót tego znakomitego rodu spowodował takie tłuma-

czenie, bo każdy fakt, jaki nastąpi, ludzie chętnie tłumaczą 

wypadkami wcześniejszymi. Pewne jest tylko, że wówczas 

wielu takie żywiło opinie i wiele na ten temat mówiono”4.

Karol Estreicher, jako tłumacz trudnego opisu Vasariego, 

dał w tym miejscu przypis, w którym wyjaśnił: „Te alu-

zje polityczne nie wydają się zbyt przekonywujące. Sam 

pochód miał miejsce we Florencji w 1511 r.”5. Należy po-

twierdzić, że Giorgio Vasari (ur. w Arezzo w 1511 r., zm. 

we Florencji w 1574 r.) nie mógł poznać osobiście Piera di 

Cosimo (ur. we Florencji w 1462 r., zm. również w 1522 r.), 

ale słyszał o nim od jego uczniów6, oglądał szereg jego ob-

4.	 Tamże, s. 49-52.

5.	 Tamże, s. 52, przypis 5.

6.	 Vasari mając lat 13 rozpoczyna naukę w 1524 roku we Florencji 

w pracowniach Andrea del Sarto, ucznia Piera di Cosimo, a następnie 

krótko u Michelagnolo Buonarotti. Przypominam, że w zacytowanej 

il 2. Piero di Cosimo, Młody św. Jan Chrzciciel z profilu. Tempera i olej,  

na desce, 52 x 43 cm. Ok. 1480-85. The Metropolitain Museum of Art, 

Nowy Jork. 
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razów, a nawet posiadał jeden z jego najważniejszych ob-

razów pt.: Wenus, Kupido i Mars (obecnie w Gemaldegale-

rie, Staatlische Museen w Berlinie), wyraźnie nawiązujący 

do wcześniejszego obrazu jego rywala Sandra Botticelli 

z 1485 r., namalowanego do Palazzo Vespucci we Florencji, 

obecnie w National Gallery of Art w Londynie7.

Kiedy czytałem i  komentowałem studentom ten cytat 

z  Vasariego na wykładzie monograficznym pt. W  krę-

gu sztuki florenckiej (od XV do poł. XVII w.) w  Instytucie 

Historii Sztuki i  Kultury Uniwersytetu Papieskiego Jana 

Pawła II w trakcie roku akademickiego 2015-168, miałem 

od razu wątpliwości, co do jego datowania i  znaczenia 

tego pochodu w  życiu społeczno-politycznym Florencji 

w końcu XV wieku, już po dramatycznych wydarzeniach 

związanych z  Savonarolą, sławnym opatem dominikań-

skim z klasztoru San Marco. Wreszcie z jego śmiercią mę-

czeńską, wraz z dwoma braćmi. Dlatego po powrocie do 

Warszawy rozpocząłem dalsze lektury i poszukiwania nad 

już relacji Vasari powołał się na świadectwa dwu uczniów Piera di 

Cosimo. 

7.	 Piero di Cosimo. The Poetry of painting in Renaissance Florence,  

G. A. Hirschauer, D. Geronimus, katalog wystawy w National Gallery 

of Art Washington (DC) 1 II-3 V 2015, Galleria degli Uffizi 23 VI-27 IX 

2015, s. 48-49, il. 1-2. Dalej katalog cytowany jako Waszyngton 2015.

8.	 Wykład monograficzny poświęcony Piero di Cosimo w dn. 19 XI 2015. 

konkretnym datowaniem i porównaniem z innymi pocho-

dami niezwiązanymi z obchodami karnawału we Florencji. 

Jedną z pierwszych moich lektur była książka Rolanda Le 

Molle pt.: Giorgio Vasari L’homme des Medicis, z 1995 roku9. 

Autor tej publikacji, Francuz, profesor italianista z uczel-

ni w  Pizie i  Grenoble, rozwinął głównie bliskie związki 

Giorgia Vasari z rodem Medici. Wśród ilustracji pojawiły 

się tam m.in.: drzewa genealogiczne rodu Medici i rodzi-

ny Vasari. Autor nie pominął relacji Vasariego z Piero di 

Cosimo, ale ograniczył się do jego obrazu Wenus, Kupidyn 

i Mars”, przechowywanego od 1557 r.10 w jego florenckim 

domu, położonym przy Borgo Santa Croce nr 8, gdzie za-

mieszkali: Maddalena Tacci – matka Giorgia (wkrótce tam 

zmarła), Giorgio i  jego żona Nicolosa Bacci (zm. w  1584 

r.). Dom ten był opisany po raz pierwszy w  przewodni-

ku Francesco Bocchi: Le bellezze della citta di Firenze, oraz 

9.	 R. Le Molle, Giorgio Vasari. L’homme des Medicis, Paris 1995, s. 224.

10.	 Tamże, s. 222-224. 

il 3. Św. Jan Chrzciciel. Biust wedle modelu Desideria da Settignano.  

Terrakota polichromowana ok. 50 cm. wysokości. Ok. 1490 r.  

National Gallery of Art, Waszyngton.

il 3. Św. Jan Chrzciciel. Biust wedle modelu Desideria da Settignano.  

Terrakota polichromowana ok. 50 cm. wysokości. Ok. 1490 r.  

National Gallery of Art, Waszyngton.

il. 4. Jacopo del Sellaio, Św. Jan Chrzciciel opuszcza Florencję, Tempera  

na desce 52 x 33 cm. Ok. 1480 r. National Gallery of Art, Waszyngton.

il. 5. Domenico Veneziano, Św. Jan Chrzciciel pali czerwony płaszcz  

na pustyni. Tempera na desce, przeniesiona na płótno, 47,6 x 33,7 cm., 

ok.1445 r. National Gallery of Art, Waszyngton.
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kolejnym wydaniu, wzbogaconym przez Giovanniego Ci-

nellego11. Fotografie częściowo przebudowanych wnętrz 

domu Vasariego we Florencji opublikowano w książce pt.: 

Giorgio Vasaris Hauser i w artykułach na ten temat12.

Nie będę w  artykule dedykowanym prof. Andrzejowi 

Grzybkowskiemu, przyjacielowi od wielu lat, przypominał 

Mu licznych przedstawień Triumfu śmierci13, ograniczę się 

do interpretacji widowiska przygotowywanego w  klasz-

torze dominikańskim, i kwestii daty jego przygotowania 

z  uczniami przez Piera di Cosima. Analogiczne do mo-

ich wątpliwości, co do datowania i  interpretacji Trium-

fu Śmierci we Florencji, miał Luigi Lazzarini w  artykule 

z 2013 r.14. Z trudem otrzymałem kserokopię tego tekstu 

z Rzymu, z niedostępnego w Polsce tomu z  festschriftu, 

wydanego dla prof. Josepha Connorsa. Nie ze wszystkimi 

hipotezami Lazzariniego się zgadzam, więc przechodzę do 

moich tez i próby nowej interpretacji widowiska. Jak wia-

domo, Piero II Medici, syn Lorenza Magnifico, został usu-

nięty od nieudolnych rządów w 1494 r., po dwóch latach 

swych rządów we Florencji, a zmarł w 1503 r. na emigracji. 

Republika miejska istniała w latach 1494-1512. Po trzech 

krótkich panowaniach Medyceuszów ogłoszono ponownie 

Republikę w latach 1527-1530, czyli po wygnaniu Ippolita 

(zm. 1535 r.), syna naturalnego Giuliana z Nemours. Drugi 

okres Republiki w  XVI w. nie wchodzi do naszych roz-

ważań. Musimy więc ograniczyć wstępne datowanie tego 

Triumfu śmierci do lat 1494 – 1512. Opis Vasariego jakby 

sugeruje akceptację społeczną tego widowiska w okresie 

karnawału, jako ucieleśnienia idei moralizatorskich opa-

ta Savonaroli, które przyjmowano we Florencji od 1491 r., 

aż do jego śmierci, a które oddziaływały również później 

na kilku artystów. Warto powtórzyć, że Vasari po ponad 

siedemdziesięciu latach opisywał ten Triumf śmierci, przy-

gotowywany przez Piero di Cosimo, opierając się nie na 

drukach, a  na relacjach świadków żyjących przed 1530 

r., w  tym swojego mistrza zawodu, malarza Andrea del 

Sarto. Jak wiadomo oba wydania Vite, zadedykowane zo-

stały przez Vasariego księciu Cosimo I, rządzącemu w la-

tach 1537-1574, jako wielkiemu księciu Toskanii od 1569 

11.	 F. Bocchi, Le bellezze delle citta di Firenze, wyd. G. Cinelli, Firenze 1677. 

We wcześniejszym wydaniu nie ma żadnego opisu tego domu. 

12.	 W. Bombe, Giorgio Vasaris Hauser, 1928; A. Cecchi, La casa del Vasari 

a Firenze [w:] G. Vasari, Principi, letterati e artisti nelle carte di G. Vasari, 

Firenze 1981, psssim; J. Albrecht, Le case di Vasari ad Arezzo e Firenze 

[w:] Case de artisti: Dal Rinascimento ad oggi, Torino 1992. 

13. Dennis Geronimus, Piero di Cosimo, Visions Beatiful and Strange, New 

Haven London 2006, s.31, il. 14 i 15 ukazujące dwa XV-wieczne drze-

woryty Triumf śmierci z Triumfu Petrarki, ze zbiorów Albertiny.

14.	 Luigi Lazzarini , >>Bizzarissime fantasie<< Piero di Cosimo’s Pageant 

Wagon of The Dead and Girolamo Savonarola , in: Renaisance Studies in 

Honor of Joseph Connors , ed by. Machtelt Israels and Louis A. Wald-

man, Florence 2013, vol. 2, s. 91-101.

r. Sama sugestia, że to współpracownicy Piero di Cosimo, 

uważali ten Triumf śmierci za bliską „przepowiednie po-

wrotu rodu Medyceuszy do Florencji”15, wydaje się całko-

wicie fałszywa. To widowisko na ulicach położonych bli-

sko klasztoru San Marco musiało trwać przez kilka godzin, 

również ze względu na bardzo wolny rytm ciągniętego 

wozu z personifikacją Śmierci przez woły i ruch powsta-

wania udających umarłych, a  leżących po bokach jezdni. 

Prawdopodobnie był to karnawał w  początkach działal-

ności Savonaroli we Florencji, a więc zapewne w 1492 r. 

Wysoki koszt tej imprezy na ulicach obok klasztoru musiał 

być powiązany z  jego skutecznym efektem religijno-po-

litycznym, a nie tylko straszeniem bliską śmiercią miesz-

kańców Florencji.

Przypomnę kilka przedstawień św. Jana Chrzciciela, jako 

patrona Florencji. Zwracam uwagę na obraz Piera di Co-

simo ukazujący nagi biust św. Jana Chrzciciela, jako mło-

dzieńca, patrzącego z profilu na krzyż, również pełniące-

go funkcję laski. (il. 2). Aureola pokazana została z tyłu 

głowy świętego na tle ciemnym. Obraz jest namalowany 

temperą i olejno, na desce o wymiarach 29,2 x 23,5 cm16. 

Nie widać w nim oddziaływania nauk Savonaroli, a więc 

ten obraz powstał ok. 1480-1485, a więc przed 1491 r. Do-

strzegamy tutaj znaczny wpływ realistycznego malarstwa 

niderlandzkiego z poł. XV w. 

Zupełnie inny obraz namalował Jacopo del Sellaio, również 

malarz florencki ( ur. 1441/42, zm. 1493) ukazujący św. 

Jana Chrzciciela porzucającego Florencję i  odchodzącego 

w kierunku pustyni. Namalowany na desce o wymiarach 

52 x 33 cm. (il. 4). Obecnie jest przechowywany w  Na-

tional Gallery w Waszyngtonie, od 1930 roku17. Grubawy 

święty jest ubrany w elegancką błękitną szatę, na niej nosi 

czerwony płaszcz. W lewej ręce trzyma swój bardzo długi 

krzyż. W tle za nim namalowano realistycznie panoramę 

Florencji od strony rzeki Arno, z wieżą Palazzo Vecchio, 

kopułę katedry i  innymi budowlami. Datowanie na ok. 

1480 r. nie jest przekonywujące, a zapewne jest późniejsze. 

Trzeci obraz, który przypomina o odrzuceniu eleganckich 

szat przez św. Chrzciciela jest dziełem Domenica Venezia-

no, aktywnego we Florencji 1438-1461 (il. 5). Obraz tem-

perą malowany ok. 1445 r., został przeniesiony z  deski 

na płótno o wymiarach 47,6 x 33,6 cm18 (il. 5). Znajduje 

się w kolekcji National Gallery w Waszyngtonie od 1937r. 

15	 Vasari, Żywoty…, dz. cyt., t. IV, s. 50. 

16.	 Katharine Beatjer, European Paintings in The Metropolitan Museum of 

Art. By artist born before 1865, A summary Catalogue, New York, s.32. Por. 

Dennis Geronimus, Piero di Cosimo, …o.c., s.178, il. 136. 

17.	 European Paintings: an Illustrated Summary Catalogue, National Gallery of 

Art, Washington, Waszyngton 1975, s. 124-125.

18.	 Tamże, s. 108-109.

Nagi św. Jan Chrzciciel stojąc, dokonuje spalenia w ogni-

sku swego płaszcza czerwonego. Na plecach trzyma swoje 

surowe okrycie. Wokół niego namalowano skalną pusty-

nię, z rzadką roślinnością. Datowanie na ok. 1440 r. wo-

bec innych jego dzieł, jest prawdopodobne. Wedle modelu 

Disideria da Settignano wykonano biust św. Jana Chrzci-

ciela, w polichromowanej terrakocie, ok. 50 cm wysokości, 

datowany na ok. 1490 r., który znajduje się w  zbiorach 

National Gallery of Art w Waszyngtonie19 (il. 3). Warto po-

równać z kilkoma wersjami wykonanymi przez Desiderio 

da Settignano20. Wychudzone popiersia świętego Patrona 

odnoszą się do jego surowego życia na pustyni.

Zestawienie tych przedstawień św. Jana Chrzciciela, jako 

patrona Florencji, moim zdaniem ujawnia, że malarze tyl-

ko w krótkim okresie gorączkowej, ale późnej aktywności 

Savonaroli, jako opata św. Marka poddawali się jego na-

ukom znanych z kazań, jak i publikacji w tej epoce. 

Dodam jeszcze, że od połowy XX w. przetłumaczono na 

język polski znaczną część pism Savonaroli21, a także wy-

dano jego biografie22. Najbardziej pamiętne stały się jed-

nak dla współczesnego czytelnika i widza dwa publiczne 

akty palenia we Florencji dzieł sztuki i  innych luksuso-

wych obiektów, zwanych Bruciamenti delle Vanita, których 

dokonano 7 lutego 1497 r. i 27 lutego 1498. 

19.	 National Gallery of Art., Waszyngton. Z kolekcji Andrew W. Mellon, 

inw. nr 1037.1.130.

20.	 Desiderio da Settignano. Sculpteur de la Renaissance Florentine, Direction 

de Marc Bormand, Beatrice Paolozzi Strozzi, Nicholas Penny, Musee 

du Louvre 27 X 2006 - 22 I 2007, Paris 2006. s. 134-5, il. 89-91.

21.	 Wybór: Savonarola, Medytacje więzienne . Przekład Włodzimierz Olszaniec, 

wstęp Luigi Lazzarini, Kęty 2010; Savonarola, O miłości Jezusa i inne pisma 

. Przekład Agnieszka Kuciak, wstęp Paweł Lisicki, Warszawa 2004. 

22.	 Wybór: Norbert Hugede, Savonarola i Florentyńczycy, przełożyła Hanna 

Olędzka, Warszawa 2002, II wyd.; Girolamo Savonarola , Janusz Smo-

łucha, Kraków 2004, II wyd.

Frontopis: Girolamo Savonarola, Predica del arte del bene morire, Florence, 

Antonio Tubini, ca. 1500, woodcut, 20 x 14 cm. The Metropolitan Museum 

of Art, New York, Harris Brisbane Dick Fund, 1925, no. 25.30.95.
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Ryszard Szmydki
Uniwersytet Papieski Jana Pawła II Kraków 

List królowej Konstancji  

do Brukseli polecający  

angielskiego aktora Johna Greena 

W zbiorze dyplomatycznej korespondencji nadesłanej do 

Brukseli z  dworu Wazów w  Warszawie znalazło się sze-

reg ważnych listów dotyczących polsko-niderlandzkich 

związków artystycznych. Warto przywołać tutaj kore-

spondencję Zygmunta z  regentami brukselskimi w spra-

wie zakupu w  latach 1619-1629 mozańskiego kamienia 

budowlanego do realizacji obronnych fortec na wschod-

nich obszarach dawnej Rzeczypospolitej1. W  archiwach 

brukselskiego dworu regentów odnotowano również ob-

fitą korespondencję odnośnie podróży królewicza Włady-

sława Zygmunta Wazy w  ramach Grand Tour po Europie 

w latach 1624-16252. Wreszcie należy wspomnieć o kilku 

listach królowej Konstancji, w tym oczywiście o liście z 18 

lipca 1619 roku polecającym angielskiego aktora, Johna 

Greena (Gryna). Jego treścią jest prośba polskiej królowej 

skierowana do arcyksięcia Albrechta Austriackiego, re-

genta Niderlandów Południowych, o  zgodę miejscowych 

władz na zatrzymanie się aktora w słynnym ośrodku kul-

tu maryjnego, w  brabanckim Scherpenheuvel (Monta-

igue)3. Królowa Konstancja podkreśla, że John Green jest 

katolikiem, a ze względu na aktualną sytuację polityczną 

w swojej ojczyźnie nie może powrócić do siebie. Jednocze-

śnie Konstancja zwraca uwagę na fakt, że wybór miejsca 

zamieszkania przez Anglika jest świadomą decyzją, praw-

dopodobnie podyktowaną jego aktywnością zawodową 

jako aktora teatralnego4. 

Początki teatru w  dawnej Rzeczypospolitej sięgają cza-

sów panowania króla Zygmunta III, jednakże największy 

1.	 R. Szmydki, Artystyczno-dyplomatyczne kontakty Zygmunta III Wazy z Ni-

derlandami Południowymi, Lublin 2008, s. 205 i nn.

2.	 R. Szmydki, Kontakty artystyczne królewicza Władysława Zygmunta Wazy 

z Antwerpią, Warszawa 2002.

3.	 Zob. Aneks.

4.	 J. Limon, Gentlemen of a Company: English Players in Central and Eastern 

Europe 1590–1660, Cambridge University Press, 1985, s. 28-63; H. Wisner, 

Zygmunt III Waza, Warszawa 1992, s. 224.

rozkwit twórczości teatralnej przypada na czasy jego syna 

Władysława IV. To właśnie on okazał się wielkim miło-

śnikiem teatru i opery. Niemniej już za Zygmunta III na 

zamku królewskim w Krakowie istniała specjalnie dosto-

sowana sala do przedstawień teatralnych. Z okazji ślubu 

Zygmunta III i Anny Habsburżanki w 1592 roku na zamku 

królewskim odbyło się przedstawienie baletowe. Widowi-

sko to zostało powtórzone podczas drugiego ślubu króla 

z Konstancją Habsburżanką w grudniu 1605 roku. W 1611 

roku na dworze królewskim w  Warszawie pojawiła się 

teatralna trupa angielska, która dawała przedstawienia 

dla arcyksięcia Albrechta Austriackiego. Z kolei w latach 

1616-1618 w Warszawie oglądano spektakle teatralne an-

gielskiej kompanii Johna Greena. Wówczas to angielscy 

aktorzy wystawili dramat Faust Christophera Marlowe’a. 

Wywarła ona wielkie wrażenie na królu Zygmuncie III. 

Anglicy wystawili jeszcze kilka sztuk Williama Shakespe-

are’a, m.in. Hamleta. John Green przebywał w Warszawie 

do 1619 r., jeśli sądzić po dacie listu królowej Konstancji, 

skierowanego 18 lipca tegoż roku do rąk arcyksięcia Al-

brechta Austriackiego w Brukseli.

Nazwisko Johna Greena jako aktora, poety, dramaturga 

warto przywołać w  kontekście politycznej sytuacji po-

łudniowych Niderlandów na przełomie XVI i XVII wieku. 

Otóż Niderlandy podzieliły się definitywnie po rozdziale 

w 1585 r. na katolicką część południową i część północną, 

zrzeszającą prowincje protestanckie. Filip II Hiszpański 

powierzył rządy nad południowymi Niderlandami swojej 

córce Izabeli Klarze Eugenii i jej małżonkowi arcyksięciu 

Albrechtowi Austriackiemu. Ich rządy, od 1598 do 1621 r., 

stanowiły dla sztuki flamandzkiej czas nadzwyczajnego 

rozwoju. Przede wszystkim malarstwo, ale także archi-

tektura, rzeźba, tapiseria i inne dziedziny rzemiosła arty-

stycznego zaznały swojego bujnego rozkwitu, nawet jesz-

cze po śmierci Albrechta w 1621 r., w tracie sprawowania 

władzy przez infantkę Izabellę do 1633 r. i w czasach na-

stępnych regentów południowych Niderlandów – za kar-

dynała-infanta don Ferdinanda (do 1641 r.) i w  czasach 

arcyksięcia Leopolda-Wilhelma w  latach 1647-1656. Po 

przyjeździe do Brukseli arcyksiążę Albrecht i infantka Iza-

bela podjęli decyzję, aby uratować ruiny książęcego pałacu 

na Coudenbergu w  Brukseli i  przywrócić mu jego daw-

ny splendor. Odbudowany został także zamek Tervuren, 

i  odnowiony zamek w  Mariemont. W  rezydencjach tych 

znalazły swoje miejsce liczne malowidła. Tylko na zamku 

w Tervuren znalazło schronienie ponad dwieście obrazów, 

w tym kilka dzieł Brueghla Aksamitnego, a także Ruben-

sa i  Francois Franckena II. Do tego należy doliczyć wy-

bór rzadkich przedmiotów, które tworzyły zbiór określany 

kabinetem amatora. 

Polityka odnowy religijnej prowadzona przez Albrech-

ta i  Izabelę stymulowała rozwój sztuki w  południowych 

Niderlandach. Arcyksiążęta wybudowali liczne kościoły 

i klasztory, często interweniowali na korzyść budowy i in-

stalowania miejsc modlitwy. Pracowali dla nich tacy ar-

chitekci, jak Johan Francart i Venceslas Coebergher, a tak-

że liczni artyści. Małżonkowie chcieli ich mieć u  siebie 

jako artystów dworskich, lecz nie zawsze się to udawa-

ło. Można jednak śmiało powiedzieć, że para arcyksiążąt 

brukselskich uosabia pojęcie mecenasów sztuki kontrre-

formacyjnej. Centralną figurą w  grupie artystów pracu-

jących dla dworu brukselskiego był oczywiście Peter Paul 

Rubens, najważniejszy artysta w  XVII-wiecznych połu-

dniowych Niderlandach. Jego wpływ zauważa się w dzie-

łach wielu wybitnych malarzy tej epoki. Utrzymywał kon-

takty z  najbardziej wpływowymi dworami królewskimi 

Europy, z  Kościołem i  humanistami. Wedle kuzyna ma-

larza, Philippa Rubensa, „Rubens prowadził ciągłą ko-

respondencję z wieloma arystokratami zarówno u siebie, 

jak i  w  Hiszpanii i  innych krajach”. Pośród Hiszpanów 

należy zwrócić szczególną uwagę na pierwszego mini-

stra króla hiszpańskiego, Leganesa, Ambrosia de Espinola 

i przede wszystkim Olivaresea. Hiszpański malarz Fran-

cisco Pacheco, posiadający dobre informacje od Velasqu-

eza, przypomina o wielkim uznaniu, jakim Rubens cieszył 

się wśród hiszpańskich arystokratów. Zresztą sympatia ta 

była obopólna. W jednym z listów do przyjaciela Rubens 

pisze o królu Hiszpanii, Filipie IV: „Król zdaje się z wiel-

ką przyjemnością kontemplować sztukę malarską. Wiem 

o  tym z  rozmów, jakie prowadziliśmy ze sobą. Przycho-

dził do mnie prawie codziennie w apartamencie, jaki mi 

wyznaczono w Pałacu Królewskim. Zrealizowałem portre-

ty całej rodziny królewskiej w jego obecności i doznałem 

wszelkich ułatwień w czasie mojego pobytu w Madrycie”. 

Był podziwiany także przez malarzy hiszpańskich, któ-

rzy jednak, z  wyjątkiem Velasqueza, nie darzyli go głę-

boką sympatii. Rubens wpłynął na malarstwo Velasqueza, 

i  to nie ulega wątpliwości – podkreślają badacze sztuki 

wielkiego Flamanda. Swoim malarstwem wyrażał te same 

ideały Soboru Trydenckiego, co i  twórcy hiszpańscy. Po-

jawienie się Johna Greena w południowych Niderlandach 

wypadło w  okresie rozkwitu sztuki kontrreformacyjnej. 

Zaplanowane przybycie do brabanckiego Scherpenheuvel 

przypadło akurat w  okresie dynamicznego rozwoju kul-

tu maryjnego. Ruch odnowy kontrreformacyjnej wspierali 

swoimi fundacjami brukselscy regenci. Dzięki ich mece-

natowi została wzniesiona bazylika maryjna w Scherpen-

heuvel w  1608 r., wedle projektu czołowego architekta 

kontrreformacyjnego w Niderlandach, Venceslasa Coeber-

gera. Powstały również nowe instytucje uniwersyteckie, 

jako ośrodki kształcenia kadry do przyszłej rekatolizacji 

Anglii. Król Hiszpanii Filip II założył w 1559 r. uniwersy-

tet w Douai, gdzie angielscy teologowie z uniwersytetów 

w Oxford i Cambridghe przygotowywali nowe tłumaczenia 

Pisma Świętego na język angielski. Uniwersytet w Douai 

wspierali swoją pracą profesorowie uniwersytetu katolic-

kiego w Lowanium. 

Aneks

Warszawa, 18 lipca 1619 r., królowa Polski Konstancja Habsbur-
żanka zwraca z  prośbą do arcyksięcia Albrechta Austriackiego, 
regenta południowych Niderlandów o pozwolenie na zatrzymanie 
się angielskiego aktora Johna Greena w  Scherpenheuvel (Mon-
taigue). 

Constantia Dei gratia Regina Poloniae Magna Dux Lithuaniae 
Russiae Prussiae Masoviae
Liuoniaeq[ae] nec non Suecorum Gottorum Vandalorumq[ue] 
Regina Nata Archidux Austriae
Ser[enissi]mo Principi D[omi]no Alberto Dei gratia Achiduci 
Austriae Duci Burgundiae
Brabantiae Limburgi Luxemburgi Comiti Habspurgi Flandriae 
Artesiae Hannoniae Hollandiae
Zelandiae, et D[omi]no Frisiae D[omi]no et Fratri nostro charis-
simo salutem, et mutui amoris
continuum incrementum. Ser[enissi]me Princeps D[omi]ne et 
Frater noster char[issi]me.
Commoratus est compluribus annis in Regno nostro Ioannes 
Gryn Anglus, quem ob
singularem laudabilium actionum commendationem, tum, et 
obsequia nobis prompte, et
fideliter praestita gratia, et fauore n[ost]ro complexi sumus. Is 
cum sibi reditum in Angliam
patriam suam ob Catholicam fidem, quam pie, et religiose profi-
tetur praeclusum esse
animadverteret, costituit reliquum vitae suae in Oppido 
Skarpenhoff peculiari quodam
Deiparae Virginis cultu, et religione celebri transigere. Cum vero 
literas commendationis ad
Ser[enita]tem V[est]ram a nobis efflagitaret, libenter in eam 
sententiam animum nostrum
induximus, ut quemadmodum hic eum degentem gratia nostra 
prosecuti sumus, ita etiam
abeuntem commendatione nostra apud Ser[enita]tem V[est]ram 
innaremus. Quamobrem
eum diligenter Ser[enita]ti V[est]rae commendamus, aman-
terque ab ea postulamus, ut tam
pium eius institutum fauore, et gratia sua promoueat, eumqu[e] 
munifica, ac liberali sua
voluntate, quae eiusdem nationis hominibus illuc religionis Ca-
tholicae tuto profitendae
caussa confugientibus patere solet, prosequatur. Quodquidem ut 
pro eximio pietatis
Christianae studio, commendationeq[ue] n[ost]ra Ser[enita]tem 
V[est]ram facturam non
dubitamus, ita vicissim Ser[enita]ti V[est]rae studiosissimam 
n[ost]ram voluntatem, ac omnia
grati animi officia pollicemur. Eidemq[ue] diuturnam valetudi-
nem, ac fortunatissimos rerum
omnium successus a Deo Opt[imo et] Max[imo] optamus. 
Dat[um] Varsauiae die XVIII
Mensis Iuly Anno D[omi]ni MDCXIX.

Constantia
Adres: Ser[enissi]mo Principi Domino Alberto Dei gratia Achiduci 
Austriae etc.

Bruksela, Archives Générales du Royaume; Secrétairerie d’Etat 
allemande, nr 286. 
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Beata Purc-Stępniak

Sztuka zabawy-zabawa sztuką

Cykl obrazów Francisco Goi (1746-1828) 

z kolekcji Fundacji Fusara w Madrycie 

jako przykład zmian w obrazowaniu 

dzieciństwa w malarstwie europejskim 

XVIII wieku

 
Francisco Goya y Lucientes (30 marca 1746–1828) mając  

14 lat rozpoczął naukę w  pracowni Josego Luzana Mer-

tinera w Saragosie. Następnym miejscem, w którym się 

uczył był warsztat cenionego na hiszpańskim dworze ma-

larza Francisca Bayeu. Jako młodzieniec Goya miał za sobą 

dwie nieudane próby dostania się do Akademii San Fer-

nando w Madrycie. Jednak solidne wykształcenie, wzma-

gające talent malarza, i  ciężka praca w  szkole prowa-

dzonej przez Francisca Bayeu, z pewnością pomogły mu 

w karierze. Podróż do Rzymu, którą odbył pod koniec 1769 

roku, prawdopodobnie w towarzystwie niemieckiego ma-

larza Antona Raphaela Mengsa, wywarła silne wrażenie na 

młodym artyście, odzwierciedlone zwłaszcza w  malowi-

dłach podejmujących tematykę mitologiczną. Wykształ-

ciła ona także w malarzu wrażliwość na dziedzictwo kul-

tury europejskiej, co można odczuć w każdej jego pracy. 

Czynnik ten, połączony z bagażem wiedzy wydobytej ze 

sztuki Boscha, Davida Teniersa Młodszego, Velazqueza,  

Murilla, Ribery, Rembrandta, francuskich i włoskich ma-

larzy XVII w. sprawiły, że warsztat i zapatrywania Goi na 

malarstwo były pełne oryginalnych rozwiązań, a te z kolei 

dały artyście trwałe miejsce w sztuce światowej1. Z pew-

nością znał też malarstwo Bartolomé Estebana Muril-

lo (1617-1682) poświęcone dzieciom i  interesującą pod 

tym względem twórczość Pedro Nuñeza de Villavicencio  

(ok. 1635-1695), zwłaszcza jeśli chodzi o jego umiejętność 

obserwacji zachowań dzieci podczas gier hazardowych 

i rywalizacji2. Silna osobowość pozwoliła Goi zachować dy-

1.	 A. Székeli, Malarstwo hiszpańskie, Warszawa 1977, s. 31-35.

2.	 Murillo-Kinderleben in Sevilla, [katalog wystawy] Alte Pinakothek München 

31.05-26.08. 2001, X. Brooke, P. Cherry und H. Siefert, München 2001, 

s. 100-101.

stans do sztuki akademicko-klasycystycznej. Odróżniało 

go od współczesnych delikatne i niewiarygodne wyczucie 

koloru, którego plamy z tą samą siłą tworzyły przestrze-

nie krajobrazu, jak i  detale przedmiotów oraz rzeczywi-

stość widzianą z bliska, a także świat przeżyć wewnętrz-

nych. W 1780 roku udało się Goi wstąpić do Akademii San 

Fernando w  Madrycie. W  1795 roku został jej dyrekto-

rem. Ożenił się z Josefą Bayeu, siostrą swego nauczyciela 

Francisco Bayeu. W  1789 roku został malarzem nadwor-

nym Karola IV Burbona. W  pierwszym okresie twórczo-

ści, gdy jego talent malarski został doceniony i  stał się 

malarzem pracującym na potrzeby dworu w  Saragossie, 

mieście swojej młodości, stworzył 11 malowideł do kapli-

cy klasztoru kartuzów (Aula Dei). Za namową Raphaela 

Mengsa od 1775 do 1792 roku wykonywał dla Manufaktury  

Królewskiej serie projektów tapiserii3. Malował sceny reli-

gijne, portrety ludzi dworu i intelektualistów, dobrze czuł 

się w malarstwie rodzajowym. Interesowały go wizje we-

wnętrznej walki człowieka z samym sobą, konflikt z oto-

czeniem wywołany bólem istnienia. Był pierwszym, który 

namalował dom obłąkanych (1812) czy człowieka „sztucz-

nego”, chętnie podejmował temat ogólnie pojętego sta-

nu chaosu, zamętu, wywołującego odruch zastanowienia,  

zmieszania, skonfundowania4.

Pod koniec 1792 roku Goya zachorował. Wokół tej choro-

by krążą do dziś spory, jej niewyjaśnione przyczyny spo-

wodowały wiele domysłów. Wszyscy są jednak zgodni, że 

3.	 K. Schmitz, Goya und die Tapisserienmanufaktur in Madrid, [w:] Goya Prophet 

der Moderne, [katalog wystawy] 13.07.2005-03.10.2005 Alte Nationalgalerie 

Berlin; 18.10.2015-2006 Kunsthistorisches Museum Wien, Köln 2005, s. 

61-68.

4.	 R. Schickel, The Word of Goya 1746-1829, Aleksandria, Virginia 1968, s. 

20-21; Leben und Werk der grossen Maler, Herausgeggeben von Marshall 

Cavendish, Stuttgart 1990, s. 241. 

il. 1. Francesco Goya, Dzieci bawiące się w żołnierzy, 1785-1786 , Z cyklu Zabawy 

dziecięce, kolekcja FUSARA, Madryt. wg: Goya, Zabawy dziecięce / Children’s 

games. Fundacja Fusara, Madryt/Fundation, Madryt, [katalog wystawy] 13.11. 

doprowadziła ona do załamania nerwowego artysty, co 

przyczyniło się także do zmiany jego sposobu życia i peł-

nionych funkcji, ale też do głębszego wyrazu jego ma-

larstwa. Stało się bardziej introwertyczne, fantastyczne, 

skłonne do urojonych wizji i mrocznej atmosfery, co jed-

nak nie było zbyt wysoko cenione przez współczesnych. 

Goya do ostatnich lat życia pozostał czynny i wyczulony 

na nowości, uprawiał grafikę i eksperymentował w tech-

nice litografii.

Czasy, w  których tworzył były burzliwe. Po śmierci  

Filipa V na tron hiszpański wstąpił Ferdynand VI, a  po 

nim Karol III, który był władcą w pełni oświeceniowym. 

To on sprowadził na hiszpański dwór Antona Rahaela  

Mengsa, prekursora neoklasycyzmu, i  wspierał nieoce-

nionego kolorystę włoskiego, Giambatistę Tiepola. Bur-

bonowie założyli liczne instytucje naukowe: Bibliote-

kę Królewską w  Madrycie, Ogród Botaniczny, Akademię 

Sztuk Pięknych, Szkołę Inżynierską. Wzrastało i  potęż-

niało mieszczaństwo, rozwijał się przemysł, zwłaszcza 

bawełniany i  metalurgiczny. W  Hiszpanii został uzna-

ny prymat intelektualny Francji, w  różnych dziedzinach 

kultury pojawiły się także elementy protoromantyczne. 

Coraz częściej wygłaszano oświeceniowe sądy krytyczne, 

pojawiały się postępowe doktryny, pragnące uleczyć kraj 

z  zastarzałych błędów5. Wzorem myślicieli angielskich 

poeci, pisarze i politycy podejmują się krytyki i publicy-

styki społecznej dotyczącej religii, własności ziemskiej, 

nauki, zwalczania żebractwa, nędzy, sierot, złej sytuacji 

kobiet, problemów medycyny i stanu higieny. To wszyst-

ko okazało się brzemienne w  skutkach – zmieniło gust 

Hiszpanów6. Wzmożone zainteresowanie antykiem, któ-

re ogarnęło wówczas Europę, przekształciło także hisz-

pańskie malarstwo, a  w  najbardziej elitarnych kręgach 

malarzy widoczne stało się pragnienie dostosowania się 

do filozofii oświecenia. Gdy Johann Joachim Winckel-

mann publikuje książkę o  sztuce antyku w 1764 roku,  

w Hiszpanii w  1782 roku Gaspar Melchior de Jovellanos 

(1744-1811) pochodzący z  Asturii ogłasza Pochwałę Sztuk 

Pięknych, w której docenia architekturę gotycką i piękno 

starych hiszpańskich katedr. Wyprzedza w  tych sądach 

Chateaubrianda. Nowe prądy filozoficzne, propagujące 

powrót do naturalnych zachowań docierają także do inte-

lektualistów hiszpańskich. Upatrują w nich źródła odnowy 

ludzkości. Świat, wydaje się, otwiera swe podwoje. Od-

czucie przyrody staje się potężniejsze, a nowe sposoby jej 

opisu tworzą liryczny klimat w literaturze, poezji i sztuce. 

Natura w nich ukazywana zdaje się być spektaklem piękna 

do kontemplowania, nurt plebejski zaczyna coraz częściej 

stawać się głównym tematem obrazów. Drobni rzemieśl-

5.	 S. Pénot, Goya und seine Zeit [w:] Goya Prophet der Moderne, dz. cyt., s. 

355-362.

6.	 R. Schickel, dz. cyt., s. 40-59;186.

nicy, sprzedawcy, młodzieńcy i łotrzykowie, życie i scenki 

obyczajowe w malarstwie hiszpańskim stanowią wówczas 

rodzaj intermediów w  tematach odpowiadających malar-

stwu francuskiemu XVIII w. 

Goya również wychodził tym zadaniom naprzeciw. Pomo-

gło mu w tym studiowanie wielkich dzieł o  treściach od 

rodzajowych po religijne, a także wykonywanie i projek-

towanie kartonów do tapiserii przeznaczonych do sypialni 

infantów w El Prado. Jego malarstwo wyróżniało się lek-

ką i  niewymuszoną kompozycją, ciekawymi pomysłami, 

które czyniły nowe sytuacje obrazowe, chociaż czerpały 

ze starej ikonografii. Artysta wybierał z niej pewne wątki 

i  rozbudowywał je, napełniając własnymi przemyślany-

mi treściami. Te ostatnie tłumaczył nowocześnie, doku-

mentująco, językiem wnikliwej obserwacji świata i  ludz-

kich zachowań, jak czynili to przedstawiciele ówczesnej 

oświeceniowej literatury. 

 

Jego malarstwo, skąpane w  świetlistości barw, przywo-

dzi na myśl pamięć każdego słonecznego dnia widzianego 

przez przypadkowego przechodnia. Swobody malarskiej 

Goya uczył się zwłaszcza podczas malowania portretów 

dzieci. Być może temat ten był mu bliski ze względów 

osobistych, rodzinnych. Artysta posiadał bezbłędne intu-

icyjne wyczucie wrażliwości dziecka, wspaniale potrafił 

oddać dziecięcą wiarę w  prawdę wykonywanych w  za-

bawie czynności, ich ruchliwość, zuchwałość, pomysło-

wość, krzyki w zabawie, płacz i śmiech, odgłosy podwór-

ka. Jedną z grup obrazowych poświęconych dzieciom jest  

Cykl dziecięcych zabaw z madryckiej Fundacji Fusar, w skład 

którego wchodzi 6 obrazów: Dzieci bawiące się w żołnierzy  

(il. 1), Dzieci podczas zabawy „Pidola”, Dzieci bawiące się 

w  korridę, Dzieci bijące się i  bawiące się na huśtawce (il. 2), 

il. 2. Francesco Goya, Dzieci bijące się i bawiące się na huśtawce, 1785-1786, 

Z cyklu Zabawy dziecięce, kolekcja FUSARA, Madryt. wg: Goya, Zabawy 

dziecięce / Children’s games. Fundacja Fusara, Madryt/Fundation, Madryt, 

[katalog wystawy] 13.11.2011-12.02.2012 Muzeum Narodowe w Gdańsku, 

red. J. Friedrich, Gdańsk 2011
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Dzieci bijące się o kasztany (il. 3), Dzieci szukające w ruinach 

ptasich gniazd7, powstałych z  zamysłem uczynienia za-

mkniętego cyklu obrazów, a nie jako kartony projektowe. 

Co do daty powstania obrazów, zdania były podzielone. 

W katalogu wystawy, która odbyła się w Muzeum Narodo-

wym w Gdańsku, na której cykl był pokazany, obrazy da-

towane są na 1785-1786 rok8. W 1970 r. José Gudiol uznał, 

ze zostały namalowane w latach 1781-1785 i nigdy nie były 

pomyślane jako kartony do fabryki Santa Barbara9. W 1984 

roku potwierdził to Pérez Sánchez10. Badacze Pierre Cas-

sier i Julier Wilson w 1974 roku dostrzegli pokrewieństwo 

tego cyklu obrazów z kartonami do gobelinów cyklu za-

baw stworzonymi przez Goyę do sypialni książąt Asturii 

w pałacu El Prado z  roku 1778-1779, i  na tej podstawie 

cykl zabaw z kolekcji Fusara datowali między 1777 a 1785 

rokiem11. 

7.	 Zabawy dziecięce należą do zbiorów madryckiej Fundacji FUSARA. 

Założycielką fundacji była Carlota de Santamarca y Donato (1849-1914), 

druga hrabina Santamarca, która własnym sumptem wzniosła sierociniec 

i szkołę dla opuszczonych przez los dzieci (Colegio Santamarca), działającą 

do dziś w Madrycie: C. G. Lopez, Rodowód kolekcji Santamarca [w:] Goya, 

Zabawy dziecięce / Children’s games. Fundacja Fusara, Madryt/Fundation, 

Madryt, [katalog wystawy] 13.11. 2011-12.02.2012 Muzeum Narodowe 

w Gdańsku, red. J. Friedrich, Gdańsk 2011, s. 16-37.

8.	 A. A. Navarro, Seria obrazów „Zabawy dziecięce” Francisca Goi z madryckiej 

kolekcji Santamarca [w:] Goya, Zabawy dziecięce…, dz. cyt., s. 44.

9.	 José Gudiol, Goya 1746-1828, Biografia studio analitico y catálogo de sus 

pinturas, vol. 4, Barcelona 1970. 

10.	 A. E. Pérez Sánchez, Colectión Santamarca. Pinturas restauradas en 1983, 

Madryt 1984, s. 50.

11.	 Pierre Cassier i Julier Wilson, Vida y obra de Francisco de Goya, Barcelona 

1974.

José Carmón Anzar uważał, że czas powstania obrazów to 

lata 1782-1784 i twierdził, że kartony zostały namalowane 

przez Goyę nie z myślą o ich przetworzeniu na gobeliny, 

a  jedynie dla przyjemnej rozrywki, być może z przezna-

czeniem jako cykl obrazów do dekoracji wnętrza12. Ist-

nieje też hipoteza, że Goya przedstawił wykonane przez 

siebie obrazy zabaw do zaaprobowania królowi, te jednak 

mu się nie spodobały i albo nie zostały uznane za godne 

prototypów do fabryki Santa Barbara, albo fabryka prze-

stała działać13. Co jest być może zgodne z prawdą, bowiem 

Goya, gdy nie mógł już pracować dla fabryki, wykonał 

kilka warsztatowych replik tych obrazów i je sprzedawał. 

W 2003 roku Isydora Rose zajęła stanowisko, że obrazy te 

być może są studiami do portier z lat 1776-1777, które nie 

zostały wykonane, gdyż wydały się nieodpowiednie, lub że 

mogły powstać dla przyjaciela Goi Martina Zapatera14. Ar-

turo Ansón Navarro natomiast sądzi, że cykl od początku 

był przeznaczony do sprzedaży, bo artysta powtarzał go co 

najmniej trzy razy15. 

Faktem jest duża świeżość obserwacji zawartych w  tych 

pracach i  ich studyjny charakter. Przed Goyą tema-

tem dziecięcych zabaw zajmował się między 1720 a 1730 

rokiem malarz pracujący dla Filipa V, Michiel-Ange  

Houasse, a w latach 1757-1762 temat dziecięcych igraszek 

był przedmiotem wykonanych przez Antonia Gonzáleza 

Ruiza kartonów do gobelinów zamówionych przez arcy-

biskupa Lorenzany do nadzorowanego przez niego hospi-

cjum w Toledo. Znajomy Goi, José del Castillo, namalował 

też bawiące się dzieci jako pomysł na tapiserie na karto-

nach z  lat 1779-1780. Wiadomo również, że i  sam Goya 

w latach 1777-1780 takie tematy podejmował16. W latach 

1786-1787 namalował cykl zabaw dziecięcych do pałacu 

Alameda de Osuna nieopodal Madrytu. Zatem istniało za-

potrzebowanie na tego typu obrazy, co świadczy nie tyle 

o nowym guście odbiorców, a o zmieniającej się mental-

ności hiszpańskiego społeczeństwa i nowym rozumieniu 

znaczenia wychowania dziecka w drugiej poł. XVIII wieku17. 

Oryginalność prac Goi na pewno wynika z  jego zręczno-

ści, malarskiej swady budującej ruch poprzez kompozycję, 

ale przede wszystkim przez umiejętność ukazania w tych 

obrazach dziecięcej zabawy brutalności świata dorosłych. 

Nieokiełznanie zabawy i jej pomysłowość jest tylko dodat-

12.	 José Carmón Anzar, Goya, Zaragoza, 1980, t. 1, s. 167.

13.	 José Manuel Arnáliz, Goya, juegos de niños, „Antiquaria“, nr. 41, (1987), 

ss. 56-64.

14.	 Isydora Rose de Viejo, También en Goya niños y problemas van juntos, [w] 

Goya y lo goyesco en la Fundatión Lázaro Galidiano, Segovia 2003, s. 99-123.

15.	 A. A. Navarro, dz. cyt., s. 44.

16.	 Tamże, s. 46.

17.	 J. Monschein, Kinder-und Jugendbücher der Aufklärung, aus der Sammlung 

Kaiser Franz‘ I. von Österreich in der Fideikommissbibliothek an der 

Österreichischen Nationalbibliothek, Monschein – Salzburg 1994, s. 35-49.

il. 3. Francesco Goya, Dzieci bijące się o kasztany , 1785-1786 , Z cyklu Zabawy 

dziecięce, kolekcja FUSARA, Madryt, wg: Goya, Zabawy dziecięce / Children’s 

games. Fundacja Fusara, Madryt/Fundation, Madryt, [katalog wystawy] 13.11. 

2011-12.02.2012 Muzeum Narodowe w Gdańsku, red. J. Friedrich, Gdańsk 2011.

kiem, uwaga malarza koncentruje się na zniecierpliwieniu 

dzieci oraz przebiegłości wymyślonych i  ustanowionych 

w zabawie reguł, tak jakby Goya studiował w niej zasady 

życia obowiązujące w świecie, jakby ukazywał rodzaj ilu-

zyjnej gry cierpiących, a  jednak nieprzyznających się do 

strachu i melancholii marionetek, podobnej do tej, która 

posłużyła za temat Pieterowi Brueglowi w obrazie Zabawy 

dziecięce z  1560 r. (Kunsthistorisches Museum, Wiedeń). 

Kunsztownie, ale z niewymuszonym wysiłkiem osiągnął 

Goya coś, co nie udało się przed nim innym malarzom – 

metadokumentalny zapis psychologii zachowań ludzkich 

pod postacią „widowiska” paradoksu homo ludens. 

Obrazy dziecięcych zabaw Goi należą do przykładów ma-

larstwa rodzajowego, obrazującego życie hiszpańskich 

przedmieść, ale stylistycznie łączą się z  włoskimi przy-

kładami malarstwa bamboccianti. Malowidła niosą w sobie 

ładunek świeżości, odnoszący się do spostrzegawczości 

zawartej w  pracach XVII-wiecznego flamandzkiego ma-

larza scen w karczmach, Adriana Brouwera. Są dowodem 

umiejętności obserwacji, poczucia autentyczności, humo-

ru i  interpretacji afektów. Goya zrywa w nich z dyskret-

ną narracją na rzecz żywości oraz ukazuje nowy sposób 

malowania18. Postacie stają się ikoną zachowań, jakie 

przyjmuje się w  dzieciństwie przez naśladowanie doro-

18.	 A. Székeli, dz. cyt., s. kat. 40.

słych. Pozornie widzimy gry uprawiane przez malców 

z  przedmieść, jednak w  szerszym wymiarze dzieci ko-

mentują świat dorosłych. Świat dziecięcych zabaw ma coś 

z  groteski, żartu, teatru marionetek, a  jednocześnie nie 

jest pozbawiony psychologii. Taki sposób rozumienia za-

bawy jako pola, gdzie obowiązują zasady, na które gracze 

wyrażają zgodę zostaje rozciągnięty także na tych, któ-

rzy w zabawie nie chcą uczestniczyć i siłą zostają do niej 

wciągnięci. W  końcowym rozrachunku, kontynuując ten 

tok rozumowania, Goya stworzy interesujący typ malar-

stwa z monstrualnymi postaciami w kaprysach i w czar-

nych obrazach19. Artysta tworzy pozornie lekkie w swojej 

formule rodzajowej obrazy przedstawiające codzienność, 

nawiązując jednocześnie w duchu rokoka francuskiego do 

łagodnych i  czystych w  odbiorze scenek zabawy. Z  ma-

larstwem francuskim XVIII w. Goya zetknął się, jak przy-

puszczają badacze, nie bezpośrednio, lecz poprzez ryciny 

wykonywane na podstawie prac Jeana Antoine Watteau. 

Michel-Ange Houasse, który dzięki wstawiennictwu Jeana 

Orry znalazł się na królewskim dworze w Madrycie, rów-

nież odpowiadał swoim malarstwem na rokokowe upięk-

szone sceny miejskie. Temat tańca, luksusów, umiłowa-

nia przyjemności i zabaw wiedzionych przez szlachetnie 

urodzonych lub wyższe klasy mieszczaństwa przemawiał 

do arystokratycznych odbiorców. Jednak Goya, w przeci-

wieństwie do innych malarzy zajętych rokokowym ma-

larstwem, czerpał pomysły z  życia klas niższych, które 

wnikliwie obserwował. W tej perspektywie widzieć należy 

także malowane przez niego „zabawy dzieci”. Wydają się 

one nieco pospolite, ukazywane dzieci pochodzą z  kasy 

średniej, mniej uposażonej, ale interesujące jest to, że po-

zorna sielankowość tych sen zostaje rozbita od wewnątrz, 

właśnie poprzez uprawianą przez dzieci zabawę. Jedno-

cześnie ma ona charakter umowny i nie nosi znamion za-

jadłego sceptycyzmu, jaki był domeną późniejszych prac 

malarza. Kompozycje te mieszczą się także w konwencji 

wattowskiej pogodności, nie irytują. Są nawet malowni-

cze, a dla tych, którzy bywali na przedmieściach i w tych 

scenkach szukają swego powrotu do dzieciństwa, stanowią 

miłe wspomnienie. Jeśli zaś weźmiemy pod uwagę ary-

stokratycznych kontemplatorów tych obrazów, zdradzają 

upodobanie do kompozycji stabilnych, opartych na liniach 

diagonalnych, charakteryzuje je też piramidalne grupo-

wanie postaci, na włoską modłę. Podkreślało to rokoko-

wą stylizację, stosowaną także przez innego nadwornego 

hiszpańskiego malarza, Pareta. Jednocześnie kompozy-

cje te są bardzo różne od rokokowych obrazów francu-

skich, malarzy takich jak np. Fragonarda czy Watteau, ze 

względu na ich ironiczną nutę. Francisco Goya idzie da-

lej i  błahym na pozór scenom nadaje charakteru opiso-

wego czy wręcz dokumentalnego zapisu, snuje refleksje 

nad sytuacją miejskiej zabawy i jednocześnie pyta o stan 

19.	 R. Schickel, dz. cyt., s. 22; 108-119;172-185.

il. 4. Luca Giordano, Sceny uliczne z walczącymi ze sobą dziećmi, ok. 1694, 

Museo del Prado, Madryt. (domena publiczna)
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egzystencji. Nie ma w  tym krytyki, jest raczej intymny 

wgląd w  towarzyski i  socjologiczny stan społeczeństwa, 

uczyniony przez rozbudzone umysły oświecenia. Przez te 

obrazy przenika prawda ówczesnych realiów życia, a wraz 

z  bystrością obserwacji, mimo powiązań z  rokokowym 

malarstwem Europy, ujawnia się jako zjawisko nowe. Po-

dobny ton dokumentacyjnego zapisu zdarzeń użył Goya 

w  1806 roku, podejmując temat franciszkańskiego brata 

Pedro de Zaldivia w walce ze znanym bandytą zwanym El 

Maragato, stosując styl komiksu20.

Artystyczne znaczenie cyklu polega na tym, że Goya for-

muje w nim ekwiwalentną wartość w stosunku do kosmo-

politycznego francuskiego malarstwa rokoko nie przez 

negację tej formy wypowiedzi, lecz przez atmosferę, jaką 

w obraz wprowadza prostota dziecka. To ona zostaje tu 

oddana jako „naśladowanie poprzez zabawę” w swoim ro-

zumieniu świata. Dziecięce marzenia i zajęcia wyobrażają 

zamykanie i izolację jednostki w jej chęci przystosowania 

się do innych. Gdy rozpatrujemy ten cykl obrazów na tle 

twórczości Goi, od razu widzimy, że jest to jeden z pierw-

szych przykładów malarstwa odchodzącego od utartych 

wzorów. Artysta zaangażowany w  życie odkrywa jedno 

z jego bezlitosnych oblicz. Ukryta w choreografii dziecka 

analiza psychologiczno-socjalna człowieka ma charakter 

uniwersalny. Goya prostymi środkami wyrazu i  z  dużą 

wrażliwością transponuje na obszar sztuki wnikliwe ro-

zumienie życia i jego natury. Głównym kanonem tej sztu-

ki staje się uwspółcześnienie, głębia doznań i entuzjazm, 

a  także zainteresowanie tym, co pospolite w  zderzeniu 

z tradycją i przeszłością, sygnalizowane aparatem narracji 

i środowiskiem, w którym rozgrywa się akcja, trywialno-

ścią przedmiotów i konceptem zderzenia tła sceny z tym, 

co dzieje się na planie pierwszym. To poznawanie przez 

zachowanie duszy i jej substancji, przez bezpośrednie po-

czucie żywej intensywności dziecka. W obrazach Goi do-

konuje się przejście od definicji epok dawnych do tego, co 

rozumiano pod pojęciem „bycia dzieckiem”, do przygody 

„z  dzieckiem”, czyli stawania się i  przemijania dziecię-

cości, przez przeżywanie przez dziecko moralnej natury 

człowieczeństwa z jego dobrą i złą stroną. W tym sensie 

obrazy Goi noszą już w sobie piętno romantyzmu. W tym 

właśnie przejawiło się złamanie konwencji artystycznych 

obowiązujących od renesansu. Ich śladów szukać moż-

na w społecznych i towarzyskich przemianach w drugiej 

poł. XVIII w. i w rewolucji francuskiej. Zmiana porządku 

feudalnego panującego w  Hiszpanii na mieszczański to 

zauważenie w jednostce jej wolności, formujące postawę 

subiektywizmu. W  tym wypadku za przykład może po-

służyć nawet biografia Goi. Początek artystycznej kariery 

Goi przypadł w okresie stabilizacji Hiszpanii, która jednak 

stopniowo zaczynała zmieniać się pod wpływem burzli-

20.	 Tamże, s.126-127.

wych nastrojów nadchodzących z  Francji, zakończonych 

niepokojem i  wybuchem rewolucji. Wyczulenie na życie 

klasy średniej i charakterystyczne dla wytrawnych mala-

rzy XVIII wieku coraz częstsze dokumentowanie wydarzeń 

i spraw doprowadza do tego, że Goya szuka nowej formuły 

malarstwa przez szybki zapis wspomnienia z  atmosfery 

zabawy, widzianej jakby jednym spojrzeniem.

Zabawy dzieci w  XVIII wielu polegały na obserwowaniu 

przez nie świata dorosłych. Reguły ustalane w zabawie na 

pewien czas określały jej trwanie, tworzyły świat igraszek, 

kierujący się swoimi niepisanymi prawami, których nie 

można było złamać. W regułach tych ten, kto umie obser-

wować dzieci wnikliwie, może, jak artyści dawnych epok, 

odczytać i zapisać istotę ówczesnych stosunków między-

ludzkich. Goya z  pewnością był obdarzony wrażliwością 

artystyczną, pozwalającą, by z dziecięcego świata wziąć to, 

co godne odnotowania, by wyzwolić doznania estetyczne 

i wzbudzić refleksję. Sztuka w takim ujęciu jest zabawą, 

poprzez którą widz i malarz podejmują dialog tym przy-

jemniejszy, im więcej nauczy mądrości, zadziwi, wzruszy 

lub zwróci uwagę na fakty, które zwykle uchodzą uwadze. 

Zabawy dziecięce należące do serii sześciu niewielkich obra-

zów olejnych spotkały się z wielkim uznaniem, były także 

kopiowane. Pomysł serii olejnych kompozycji zrodził się 

po ukończeniu pracy nad kartonami z roku 1778. Jak na 

ówczesne czasy obrazy wyglądały na niedokończone, ale 

zawarte w nich było to, co dla dzieci i zwierząt jest cha-

rakterystyczne, czyli nieobliczalność, gwałtowność ruchu 

i  żywiołowość. To nadaje tym kompozycjom świeżości, 

jednocześnie przywodzi na pamięć przykłady malarstwa 

rokoka, rozgrywające się na leśnych polanach czy w ogro-

dach. Jeden z obrazów przedstawiający dzieci bawiące się 

w  przeskakiwanie przez grzbiety kolejno ustawionych 

kolegów, w pozie konika, rozgrywa się na polanie, w dali 

widać budynki odległego miasta i jego zabudowań. Na tle 

suszącej się bielizny małe, krępe postacie dzieci są – jak 

na scenie – osobami bez twarzy. Próbują dosiąść grzbietu, 

a  następnie przeskoczyć go. Są tak zajęte zabawą i  wy-

czulone na wszystkie jej aspekty, że bardzo przejmują się 

swoją niezaradnością, płaczą, martwią się. Są jak dorośli, 

usiłujący wyzyskać swoją rolę w  nadarzającej się okazji 

zdobycia czy zawłaszczenia tego, co jeszcze można zdobyć 

w celu uzyskania dogodnej pozycji w hierarchii grupy. Ja-

kiejkolwiek nie doszukiwalibyśmy się aluzji, jest w obra-

zie zabawy zawarta stara prawda o ludzkich charakterach, 

ukrytych w  dziecięcej sylwetce małych nicponi. W  tam-

tych czasach Goya spędzał długie godziny na oglądaniu 

obrazów Diego Velazqueza, nadwornego malarza dynastii 

hiszpańskiej linii Habsburgów i malowanych przez niego 

portretach rodziny królewskiej, między innymi infant-

ki Małgorzaty, zabaw dziecięcych tam przedstawionych 

i  igraszek dworskich karłów. Cała psychologiczna głębia 

il. 5. Malarz niemiecki, Bawiące się dzieci, koniec XVII w., Lempertz, 21.09. 

2016, aukcja 1074, Gemälde 15.-19. Jh., Deutscher Meister Ende des 17. 

Jahrhunderts. (domena publiczna)

il. 6. Jean Baptiste Simeon Chardin, Chłopiec z talią kart („Syn Monsieur Le 

Noir, bawiąc się budową domu z kart”. Lub „Monsieur Le Noir”), 1741, w 1743 

wygrawerowano do obrazu napis: „Co jest bardziej niezawodne – czy masz plany 

na przyszłość, czy swój dom z kart?” (domena publiczna)
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przemawiająca do widza z obrazów Velazqueza nie uszła 

zatem uwadze Francisco Goi. Została także przemycona 

i w  jego wykoncypowanej przemyślnie ideologii dzieciń-

stwa na potrzeby sztuki, gdzie dziecięce typy przejęte zo-

stały z rzeczywistości i bezbłędnie odtworzone w sytuacji 

homo ludens. Pomysł cyklu obrazów z zabawami dziecię-

cymi powstał już w latach 70. XVIII wieku, artysta ukoń-

czył je ok. 1786 roku. Interesujące są w nim sposoby zapi-

su malarskiego i umiejętność dekoracyjnego traktowania 

koloru przy jednoczesnym osobistym stosunku do pracy, 

co przynosi jak zwykle w twórczości Goi profity. Wpisuje 

się ona trwale w sztukę, stanowiąc pod względem formy 

i treści zapowiedź otwartej formuły malarskiej rozwijanej 

w kierunku nowoczesności. Wspinanie się na drzewo czy 

nadmuchiwanie balona stanowią przykłady kompozycji, 

w których widać także fascynację kolorystyką prac Luca 

Giordano (np. Sceny uliczne z walczącymi ze sobą dziećmi, ok. 

1694, Museo del Prado, Madryt) (il. 4)21. 

Dzieciństwo w oczach dorosłych łączyło się zwykle z ob-

serwowaniem dzieci, ich niedojrzałości i  beztroski, ale 

przez pryzmat świata dorosłych i reguł, które społeczeń-

stwo narzucało, ważnych w procesie wychowania. Potrze-

by i  zdolności dzieci w  epokach dawnych były oczywi-

ście dostrzegane przez mądrych i uczuciowych rodziców, 

a obrazy z dziećmi zamawiano u malarzy nie tylko jako 

pamiątkę dzieciństwa i  upamiętnienie kochanej osoby, 

lecz także jako uświetnienie tradycji rodowej22. Oczeki-

wania kierowane w  stosunku do dzieci znajdują zwykle 

wyraz w sztuce. Widzenie dziecka w okresie nowożytnym 

przemieszcza się od pojmowania go jako symbolu prze-

mijania i  marności, z  powodu dużej śmiertelności dzie-

ci, poprzez metody wychowania. Nie poddawano jednak 

wnikliwej ocenie zespołów naturalnych odruchów, fan-

tazji dziecięcych czy nawet dziecięcej brutalności. W ob-

razach widoczne jest wizualne skrępowanie naturalności 

dziecka odpowiednimi kanonami towarzyskimi i kulturo-

wymi. Dowodem tego są najwcześniejsze przedstawienia 

małych dzieci w zawojach z pieluch, w których wyglądają 

jak mumie23. Ogólnie pojęty wizerunek dziecka służył do 

wyobrażania pierwszego okresu życia ludzkiego, pór roku 

w ukazaniu wiosny, pomagał w zrozumieniu upływu cza-

su, a  przedstawienia putt, czyli dzieci bez wieku dopeł-

niały scen mitologicznych i religijnych. Dzieci ukazywano 

z  atrybutami dzieciństwa: zabawkami, zwierzętami lub 

amuletami mającymi chronić dzieci od zła lub symbolami 

21.	 Murillo-Kinderleben in Sevilla..., dz. cyt., s. 99, Abb. 5. 

22.	 Kleine Prinzen; Kinderbildnisse vom 16, bis 19 Jahrhundert aus der Fundacion 

Yannick y Ben Jakobe, [katalog wystawy] 3.10. 2003-4.01. 2004, Kunst-

und Ausstellunghalle der Bundesrepublik Deutschland, Bonn, Yannick 

Vu, Bonn 2003, s. 14; 180-189; E. Langmuir, Imagining Childhood, New 

Haven-London 2006, s. 187-214.

23.	 Kleine Prinzen..., dz. cyt., s. 134-135.

przymiotów, jakich rodzice życzyliby swym pociechom24. 

Niekiedy portretowano dzieci w ukrytym portrecie w sce-

nach rodzajowych. Portretowano najczęściej dzieci arysto-

kratów i patrycjuszy. Modne były portrety na łonie natury, 

w scenie pastoralnej, na tle krajobrazu czy przy domu. In-

teresujące pod tym względem było malarstwo flamandz-

kie i holenderskie np. Blomeaerta, Steena, dzieła malarzy 

z Utrechtu i Delft. W malarstwie szkoły z Delft, Hoocha 

i Maesa, został stworzony szczególny rodzaj przedstawień 

dziecięcych w  ich naturalnym środowisku: w domowym 

zaciszu, w komnacie, z matką, służącymi, na podwórku, 

podczas zabawy, wysyłane do szkoły, podglądające doro-

słych, jedzące, karcone, obdarzane prezentami25. Z  tych 

wszystkich dzieł prześwieca miłość do dzieci, ojcowska 

i macierzyńska26. Widoczne jest to także wyraźnie w tzw. 

portrecie pośmiertnym małych dzieci27. 

Zabawy dziecięce jako temat obrazów towarzyszyły od XVI 

wieku twórczości wielkich malarzy: Dürerowi, Cranacho-

wi, Holbeinowi, Brueglowi Starszemu, ale ich wydźwięk 

był alegoryczny. Zwłaszcza w  twórczości Bruegla Star-

szego dziecko zostaje zaobserwowane w  swojej sytuacji 

naturalnej i  podczas dziecięcych zachowań, ale tam one 

służą ukazaniu tępoty i głupoty ludzi. Małe dzieci wyko-

nywały również prace przeznaczone dla dorosłych, stąd 

dla odróżnienia sytuacji dzieciństwa jako stanu przej-

ściowego flamandzcy i  holenderscy malarze dużo uwagi 

poświęcili psychologii dziecka i  umiejętnie obserwowali 

jego zachowanie. Niejednokrotnie świadectwem tego są 

pozostawione przez nich rysunki przygotowawcze do ob-

razów, grafiki lub szkice i  studia z natury. Są one świe-

że i  naturalne. Często wykonywane były z  doraźnej po-

trzeby zanotowania wrażeń na temat dzieci własnych lub 

z  rodziny (Rubens, Paul de Voss, Jordaens, Rembrandt). 

Podpatrywane sytuacje umieszczano niekiedy jako scenę 

poboczną w  dużej kompozycji, przydającej jej świeżości 

i odpowiedniego charakteru. Tak czynił: Jordaens, Rubens, 

Rembrandt, Jan Miense Molenaer, Judith Laster. Jednak 

obszar dzieciństwa wyobrażony na tych wszystkich ob-

razach ma jeden podobny rys, daje pojęcie bardziej o sa-

mych dorosłych i ich rozumieniu dzieciństwa, widzianego 

przez pryzmat wychowania. Sposób wychowania dziecka 

od okresu renesansu, mimo że ulegał zmianie w swoim 

modelu w XVII wieku pozostawał niezmienny, a wzorce 

24.	 J. B. Bedaux, R. Ekkart, Pride and Joy: Children‘s Portraits in the Netherlands, 

1500-1700, [katalog wystawy] 7.10-31.12. 2000 Frans Halsmuseum, 

Haarlem, 21.01-22.04. 2001 Koninklijk Museum voor Schone Kunsten 

Antwerp, New York 2000, s. 61-89.

25.	 M. Janisz, Dziecko i jego świat. Ubiory dziecięce od XVII do XIX wieku, Warszawa 

2019; H. Boekhoff, Meister malaen Kinder, Braunschweig 1961, s. 5-69.

26.	 E. Langmuir, dz. cyt., s. 107-127.

27.	 np. Johannes Thopas, Portret Cathariny Margarethy van Valkenburg (?), 

1682, Royal Art Gallery, Mauritshuis Museum.

były czerpane jeszcze z  antyku, nakierowane na wyzna-

nie, szacunek dla prawdy, poszanowanie starszych i cnotę 

określaną dzielnością. Odizolowywano dzieci niechcia-

ne, żebrzące i  sieroty, ukazując je rzadziej, na margine-

sie wielkich scen rodzajowych. Funkcjonujący w Europie 

model sierocińców i  zakładów wychowawczych dla dzie-

ci porzuconych nie sprzyjał wychowaniu ich w godności 

i bez poczucia krzywdy. Rzutował na życie dorosłe, gdyż 

w rzeczywistości zakłady te w wychowankach dostarczały 

tanią siłę roboczą dla miast. Ubogie dzieci wykorzystywa-

no do pracy ponad siły28. Wiek XVIII był przełomowy dla 

zauważenia w  dzieciństwie na wielką skalę samodziel-

28.	 B. Rollka, Ofentlichkeit und Gesetzgebung im 19.jahrhundert in Preussen [w:] 

Die gesellschaftliche Wirklichkeit der Kinder in der bildenden Kunst, [katalog 

wystawy] 16.12.1979-10.02.1980 Staatliche Kunsthalle Berlin 1979, s. 

105.

nego tematu malarstwa, a zabawa dzieci stała się samo-

dzielnym nurtem, w którym starano się zbadać psychikę 

dziecka. Świat dziecięcej zabawy ukazywał Chardin, wy-

olbrzymiając małych bohaterów scen jako maestra wy-

obraźni. Obok nowego nurtu kontynuowany jest jeszcze 

ten dawny, w duchu emblematycznej tradycji – w rokoko-

wym malarstwie XVIII wieku wdzięczne pozy bawiących 

się dzieci zjawiają się na tle krajobrazu, w ogrodzie, nad 

rzeką, podczas łowienia ryb, podczas konwersacji przy-

pominającej niekiedy dorosłą rozmowę. Dziewczęta roz-

mawiają z chłopcami, ale w ich symbolicznej specyfikacji 

historycy sztuki odnajdują ukryte w postaci przedmiotów 

i atrybutów symbole związane z erotyzmem i snucie aluzji 

odnoszących się do miłosnych związków (il. 5). 

Nurt świadomego obrazowania dzieciństwa w XVIII wie-

ku związany był ze zmianami metod wychowania i  co-

raz powszechniejszym rozumieniem dzieciństwa jako 

nie tylko trudnego okresu dojrzewania, by dziecko mogło 

przejść w świat dorosłych, ale także jako czasu kształto-

wania osobowości, a nie tylko stosowania kar i nakazów 

ślepego posłuszeństwa, by tę krnąbrną istotę ukształto-

wać. Cykl Zabaw dziecięcych Goi z Fundacji Fusara przypa-

da właśnie na ten okres przemian rozumienia dzieciństwa 

i  obrazowania dziecka w  scenach ukazujących rodzinę, 

w  portretach rodzinnych i  grupowych oraz samodziel-

nych przedstawień dzieci, jakich nie brakuje w malarstwie 

flamandzkim i  holenderskim czy angielskim tej epoki: 

np. Gainsbrought, Reynolds. Ciekawy jest nurt krytycz-

nie nastawionych, demaskatorskich obrazów Anglika W. 

Hogharta i Daniela Chodowieckiego (np. D. Chodowiecki, 

Chłopiec z przewiązaną twarzą, miedzioryt, 1758) czy rycin 

Jeana Jacquesa Boissieu (1736-1810), np. Żebrzące dziecko 

(Kunstsammlung Veste Coburg).

Szczególną rolę odegrał tu John Locke, przekonany o zdo-

bywaniu wiedzy przez doświadczenie29. Dzieci przestały 

wydawać się małymi krnąbrnymi istotami, które ubrane 

zgodnie z  modą świata dorosłych dyscyplinowano, do-

pełniając ich wizerunki symbolami temperantii, nauki 

i dyscypliny. Zaczęły być pokazywane w świecie, który im 

przysługiwał, czyli w sytuacji zabawy. W niej można wy-

kazać się intelektualnie, zręcznościowo, siłowo, ale myli-

by się ten, kto myślałby, że i te obrazy były pozbawione 

dydaktyzmu. W europejskim malarstwie wykorzystywano 

29.	 The Educational Writings of John Locke. A Critical Edition with Introduction 

and Notes by James Axtell, Cambridge 1968; K. Wrońska, Johna 

Locke’a koncepcja wychowania – zapowiedź oświeceniowych przemian 

w myśli pedagogicznej, Pedagogika Filozoficzna on-line (Towarzystwo 

Pedagogiki Filozoficznej im. Bronisława F. Trentowskiego), T1. 

(2011-2012) s. 77-99; https://ruj.uj.edu.pl/xmlui/bitstream/handle/

item/22260/wronska_johna_locke%27a_koncepcja_wychowania.

pdf?sequence=1&isAllowed=y, dostęp 13 września 2019.

il. 7. Johann Rudolf Schllenberg, Bawiące się dzieci, 1791,miedzioryt, wg: Die 

gesellschaftliche Wirklichkeit der Kinder in der bildenden Kunst, [katalog wystawy] 

16.12.1979-10.02.1980 Staatliche Kunsthalle Berlin 1979. 

http://bazhum.pl/bib/publisher/list/567/
http://bazhum.pl/bib/publisher/list/567/
https://ruj.uj.edu.pl/xmlui/bitstream/handle/item/22260/wronska_johna_locke%27a_koncepcja_wychowania.pdf?sequence=1&isAllowed=y
https://ruj.uj.edu.pl/xmlui/bitstream/handle/item/22260/wronska_johna_locke%27a_koncepcja_wychowania.pdf?sequence=1&isAllowed=y
https://ruj.uj.edu.pl/xmlui/bitstream/handle/item/22260/wronska_johna_locke%27a_koncepcja_wychowania.pdf?sequence=1&isAllowed=y
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sceny z  dziećmi i  ich wyobrażenia do ukazywania spo-

strzeżeń istotnych dla świata dorosłych, wraz z uwzględ-

nieniem panujących poglądów filozoficznych, społecznych 

i  politycznych, by przez trafny dobór gestów i  sytuacji 

obrazowych uczynić z obserwacji dziecięcych skłonności 

aluzję do wybranego problemu. W XVIII wieku, w którym 

człowiek światły, odrzucający przesądy ma poznawać po-

przez umysł, odwoływano się do sytuacji naturalnych, by 

jednostkę ludzką ukazać na tle sytuacji życiowej. Diderot 

postulował ujmowanie człowieka na tle środowiska. Była 

to naturalna koncepcja filozoficzna, która informowała, że 

celem poznania nie jest sama natura, a byt społeczny, i to 

on stał się polem obserwacji dla artystów. Tak samo jak 

celem stało się dobro jednostki widziane przez pryzmat 

społeczeństwa, zapewnienie rozwoju indywiduum, opie-

ki, zniwelowanie cierpienia i  optymizm. Nastąpiło prze-

wartościowanie pojmowania także procesu wychowania 

i  zadbania o  naturalną wolność zachowań, tożsamości 

i  instynktów. W  Hiszpanii nurt oświeceniowy reprezen-

towali w  czasach Karola III tzw. ilustrados, do których 

należeli m.in.: Jorge Juany Santacilia, Leonardo Fernán-

deza de Moratín, Antonio de Ulla, Eugenio Espejo, Marina  

Sarmiento, a także Gaspar Melchor de Jovellanos. Goya za-

przyjaźnił się z nim, malował mu portrety. Był politykiem, 

botanikiem i pisarzem oświecenia, członkiem naukowych 

stowarzyszeń, intelektualistą i liberałem. Być może to on 

pomógł Goi zapoznać się z  oświeceniowymi hasłami, co 

zostało potem z całą siłą wykorzystane w 1799 roku w Ca-

prichos stworzonych na wolny rynek handlu sztuką. 

Konflikt generacji istniał od zawsze, był tłumiony, ale po-

trzeby nauczania dzieci i młodzieży oraz wczesne wcho-

dzenie w życie dorosłe wypłynęło w ideologii XVIII wieku 

na plan pierwszy wraz z potrzebą umiejętnego wyrażania 

także uczuć. XVIII-wieczna literatura wykreowała pe-

wien typ człowieka, na tle epoki był to człowiek ponad-

czasowy, tak samo wykreowano wizerunek dzieciństwa, 

również ponadczasowy. W jego stworzeniu pomógł także 

Goya. Nastąpił koniec okresu idealizacji, a początek tzw. 

kreacjonizmu. Tak kształtował się także protoromantzm. 

Można go zaobserwować w sztuce – w spektaklach natury, 

tematach wybuchu wulkanów, fascynacji górami, nocny-

il. 8. Daniel Chodowiecki, Wiejskie przyjemności, Germanisches Nationalmu-

seum, Nürnberg, wg: Die gesellschaftliche Wirklichkeit der Kinder in der bilden-

den Kunst, [katalog wystawy] 16.12.1979-10.02.1980 Staatliche Kunsthalle 

Berlin 1979.

mi nokturnami i upodobaniem do zimowych krajobrazów, 

ale także w fascynacji tematami odkrywającymi codzien-

ność z jej psychologiczną głębią, która dla wybitnych ma-

larzy XVIII wieku była tym samym obszarem poznania 

przez doświadczenie. Spektakl dzieciństwa zaczął być ob-

serwowany jako wrażenie z dnia, jako mechanizm proce-

sów. Malarze niemieccy i francuscy w tym samym mniej 

więcej czasie zaczęli interesować się dziećmi widzianymi 

w  towarzystwie dorosłych lub obserwować ich zachowa-

nie. Tematem popularnym, do tej pory unikanym, staje 

się ulica, sierociniec, kościół, dziecko i dorosły przy pracy. 

W ten sposób dawny motyw emblematyczny, przypisany 

w okresie nowożytnym dziecku, przydany zostaje do losu 

i  jego turbulencji30. W  dziecku podkreślano krnąbrność 

i nieujarzmienie nawyków. Dziś jesteśmy przyzwyczajeni 

do dzieciństwa jako czasu i świata istot niewinnych, taki-

mi pokazywali je artyści XIX wieku. W Zabawach dziecięcych 

Goya przedstawił obserwację wnikającą w mechanizm od-

słaniający nie naturę zabawy samej w sobie, a naturę czło-

wieka. Ów świat dziecięcej igraszki sztucznie wykreowany 

regułami gry ukazuje zabiegi i wysiłki dzieci, by powołać 

choć na czas trwania spotkania okolicznych urwisów ilu-

zję trwałości, chociaż wiadomo, że wraz z wybiciem ostat-

niej minuty zabawy wszystko się skończy. Chardin ukazał 

dziecko z wielką uwagą i  zaangażowaniem budujące do-

mek z kart chociaż wie, że przez jeden nierozważny ruch 

ręką wszystko może się przewrócić, przestanie istnieć  

(il. 6). W  tej postawie mieści się naiwność, a  z  drugiej 

strony symbol ludzkich wysiłków w dążeniu do celu, do 

ideałów, bez gwarancji powodzenia. Bez takich postaw nie 

byłoby wynalazków i odkryć. 

XVIII-wieczni myśliciele, literaci, poeci i  malarze byli 

przekonani o  idei postępu jako podstawowej doktrynie. 

Musimy sobie zdawać sprawę, że dziś dzieci żyją w wyizo-

lowanej sferze dzieciństwa, różnej od sfery produkcji, 

w  enklawie wychowania w  rodzinie, żłobku, przedszko-

lu, szkole. Ich doświadczenie dzieciństwa jest inne niż 

w wiekach minionych, gdy dzieci były naocznymi świad-

kami wydarzeń, przed którymi dziś się je chroni. Dlatego 

w wieku XVIII Goya odnosił dziecko do tego, co zobaczyło, 

podkreśla jego styczność z wojną, okrucieństwem, innymi 

bolesnymi aspektami życia w grupie, w pewnej społecz-

ności. Tak czynił też Rembrandt, ale nie poprzez ukazanie 

aluzji, ale raczej poprzez zderzenie dziecięcej niewinności 

i chęci poznawania nowego z tym, co trudne i bolesne, jak 

głód, nędza i żebractwo. Ten ciekawy pomysł obrazowa-

nia możemy już zaobserwować sporadycznie w XVI wie-

ku np. u  Cranacha Starszego w  drzeworycie z  lat 1510-

1515 (Kunstsammlung Coburg) czy w rycinie Romeyna de 

Hooghe, Reguły wojny z  1675, gdzie mord, gwałt i  okru-

cieństwo zderzone zostają z  postaciami dzieci. To XVIII 

30.	 Die gesellschaftliche Wirklichkeit..., dz. cyt., s. 65-82.

wiek okazuje się jednak przełomowy pod tym względem, 

w latach 90. wzrasta, głównie w grafice, nowa tendencja 

ukazywania strefy dziecięcej zabawy. Za przykład niech 

posłuży nam miedzioryt Johanna Rudolfa Schllenberga 

pt. Bawiące się dzieci z 1791 roku (il. 7)31. Jednym z pierw-

szych, który przedstawiał samodzielne sceny zabaw grupy 

dzieci i uczynił je nowoczesnym tematem malarstwa był 

Francisco Goya oraz malarze francuscy. Następnie rozpo-

wszechniły się one w grafice francuskiej i niemieckiej.

Dla dziecka zabawa jest formą manifestacji siebie, spo-

sobem spędzania czasu, rozrywką. Jednak w  obrazach 

Goi przedstawiających dziecięcą zabawę jest coś więcej – 

umownie stworzony plac doświadczenia życiowej sytuacji, 

przeniesionej jak kalka ze świata dorosłych na dziecięce 

postacie. Chodzi o  takie sytuacje, jak: wojny, kłamstwa, 

rywalizacja, walka o zdobycz, konkurencja, słabość, nie-

nawiść, gniew, szukanie współczucia, obrony, bezradność. 

Zabawa dla samej zabawy, jak zwykle u dzieci, nie wiedzie 

jednak do żadnych celów. Jest prowadzona dla samej gry, 

jest sztuką zabawy dla niej samej – tak jak malarstwo jest 

sztuką eksperymentowania z zastaną z rzeczywistością, by 

nagiąć ją do reguł sztuki. Rzeczywistość jest kontynuowa-

na w obrazie jako rodzaj gry z widzem. Goya rozwija więc 

przed widzem obrazy zabaw dziecięcych po to, by stworzyć 

własny ogród zabawy sztuką, by doświadczyć w przeżyciu 

i zrozumieniu przesłania obrazów świat wartości, które do 

tej pory umykały uwadze. Zastanowić się nad własną kon-

dycją, człowieczeństwem. W  jego obrazach zostaje uwy-

puklona sytuacja dziecięcych zachowań jako nauki na całe 

życie. Malarz dokonuje obserwacji dzieciństwa z punktu 

widzenia wiedzy życiowej mędrca i wnikliwego obserwa-

tora zarazem. Zmiany poglądów co do problemów zwią-

zanych z dzieciństwem datuje się na dobre od poł. XVIII 

wieku. Wychowanie dziecka w XVIII w. coraz częściej po-

legało na nauczaniu zamkniętym, w  zakładach do tego 

celu przeznaczonych, co doprowadzi w XIX w. do rozwoju 

instytutów i szkół zamkniętych z  internatem, wychowu-

jących dziecko daleko od miejsca urodzenia. Dostrzeżono 

potrzeby uczuć, spontaniczność dziecka i  to, że skutecz-

nie uczy się przez naśladowanie. Już Erazm z Rotterdamu 

tłumaczył, że nauka dziecka musi iść w  parze z  nagra-

dzaniem, a  kary muszą być adekwatne do szkodliwości 

czynów32. Sztuka dziecięcej zabawy według Goi polegała 

na paradoksie, artysta skupił się na ukazaniu, gdzie leży 

granica kontroli sposobu zabawy. Miało to przygotować 

grunt dla kierującego się racjonalizmem społeczeństwa. 

Goya ukazał coś na kształt gorzkiej groteski i lekkomyśl-

ności skrytej za niewinnością. W  rzeczywistości była to 

31.	 Tamże, s. 20.

32.	 B. Purc-Stępniak, Aspekty ikonograficzne wyobrażeń dziecka w malarstwie 

niderlandzkim XVI-XVIII wieku [w:] Dziecko w malarstwie od XVI do końca 

XIX wieku ze zbiorów polskich, Warszawa 2004.



22 23

aluzja do społeczeństwa hiszpańskiego owych czasów, ale 

tylko dla tej jego części, która chciała to dostrzec. Geniusz 

artysty polegał na dotykaniu tematu, a  nie na ekspono-

waniu go. Dlatego być może tylko oświecona hiszpańska 

szlachta w XVIII w., widząc przedstawienia zabaw dzie-

ci, miała przemyślenia na temat jego twórczości. Goya dał 

studium zabawy. Podczas zabawy wykorzystywana jest 

zdolność do kooperacji, wymiany i  prowadzenia dialogu 

między członkami grupy, pojawia się kwestia motywacji 

do gry, wiary w powodzenie. To z kolei w życiu dorosłych 

przekłada się na motywację do pracy, do działania. Nie 

chodzi też o to, by ukazać, że w parze nie idą reguły i ich 

zachowanie, gdyż człowiek ma skłonność do niszczenia 

przyjętych norm. Przewaga indywiduum pozwala w gru-

pie, poprzez wytrwałość i mądre postępowanie, osiągnąć 

cel. Tak samo widziany jest plac zabaw oczami dorosłego 

człowieka. Dla dziecka jednak sytuacja zabawy jest rodza-

jem służby, i podobnie jak dla dorosłego pełniącego służbę, 

ma dla niego ogromne znaczenie. To, jakie jest dziecko 

podczas zabawy, reprezentuje jego charakter, określa, czy 

jest wyczekujące, czy jest przywódcą, czy stoi na uboczu. 

Dziecko, jak i dorosły, dopasowuje się do kryterium dobrej 

gry, a te obsadzają dzieci w różnych rolach, w pozycji lep-

szej lub gorszej. To daje dobre porównanie do świata do-

rosłych. W zabawie dziecięcej nie ma jednak konsekwencji 

podejmowanych decyzji ani czynów, zabawa jako sztuka 

jest intencjonalna. I  to właśnie Goya zauważył, że w  in-

tencjonalności tkwi przyczyna polepszenia wyników. 

 

W okresie racjonalizmu pojawiły się pewne normy okre-

ślonych zachowań, które, gdy są oparte na rozumie i wie-

dzy, wiodą do sytuacji zaufania. Dziecko czerpie naukę 

z  sytuacji powtarzalnych, np. piecze ciasto z piasku nie 

po to, by je spróbować, ale po to, by wykazać, że potrafi, 

a następnie niszczy je przyciskając nogą. Tak samo dziec-

ko naśladuje stosunki i zachowania ludzkie – nie w spo-

sób realny, a  poprzez zabawę. Jest to naśladowanie nie 

rzeczywistości samej w sobie, lecz dialog z prawdą przez 

nie zauważoną. Dlatego warto obrazy Goi zestawić przez 

chwilę z  pracami innego XVIII-wiecznego obserwatora, 

Daniela Chodowieckigo, który na tej samej płaszczyźnie, 

tym razem graficznej, rozgrywa swój dialog. 

Miedzioryt D. Bergera według rysunku Daniela Chodo-

wieckiego pt. Wiejskie przyjemności, (Germanisches Natio-

nalmuseum, Nürnberg) przedstawia dzieci zabawiające 

się wśród jabłoni w ogrodzie (il. 8). Wchodzący do ogrodu 

życia trębacz ogłasza zabawę za zakończoną. Dzieci za-

absorbowane zabawą zrywały jabłka, naginając gałęzie, 

niektóre z nich rozkoszowały się tylko zapachem owoców, 

inne je konsumowały. Tak zobrazowano śmierć, kres do-

czesności, z ewidentną aluzją do zakazanego owocu z raj-

skiego ogrodu i do przekroczenia niedozwolonych granic. 

Widać w  tych igraszkach dziecięcych odwołania do pier-

wotnego stanu ludzkości. Jest w  tym namysł nad nor-

mami i sensem ich konstruowania. Jak należy normować 

nową społeczność w  naturalnych skłonnościach ukazuje 

inna rycina Chodowieckiego pt. Panorama pedagogicznych  

Prowincji. To, jak jest uformowana widzimy na po-

wstałym według rysunku Chodowieckiego miedziorycie  

D. Bergera, w którym przedstawiono zabawę dzieci zatytu-

łowaną Mówca, wiejskie przyjemności (il. 9)33. Jedno z dzieci 

stoi na krześle, na którym dodatkowo leżą książki, wydaje 

się wszechpotężne, przemawia do siedzących w pałacowej 

sali innych dzieci. Wyciągnięta ku przodowi ręka mów-

cy, przybranie głowy w perukę i  jego poza wskazuje na 

dyktatora, wywierającego presję na pozostałe dzieci. Oto 

przywódca ze świata dorosłych, demagog pociągający lu-

dzi nie do walki o szczytne ideały, lecz dla zaspokojenia 

własnych ambicji, obiecujący złote góry i niemożliwe do 

spełnienia marzenia. Kwestię roli kobiety i  mężczyzny 

w społeczeństwie i w stosunkach towarzyskich podejmuje 

grafika Chodowieckiego pt. Zabawy dziecięce wyrytowane 

przez J. F. Schustera, w której chłopcy z bębenkami i sza-

belkami przy boku obrazują wojskowy dryg. Jeden z nich 

celuje do ptaszka na gałęzi, obok stoją kręgle. Dziewczyn-

ki przebrane za damy trzymają w  rękach kule, co w  ta-

jemnym języku ukrywało, że kobiety wybierają mężczyzn 

– w myśl starego przysłowia: jeżeli mierzysz, trafisz celnie. 

Było to w rzeczywistości odwrócenie sytuacji, w której to 

mężczyźni wybierają kobiety. Na innej rycinie Daniela 

Chodowieckiego chłopiec wymachujący szabelką obrazuje 

rolę męską przypisaną przez społeczeństwo: udział męż-

czyzn w wojnie. Kobieta zajmuje się dziećmi, jej miejsce 

jest w domu. Mężczyzna „gra” w wojnę, jest poza domem; 

33.	 Die gesellschaftliche Wirklichkeit..., dz. cyt., s. 348.

il. 9. D. Berger, według rysunku D. Chodowieckiego, Mówca, wiejskie przy-

jemności, Germanisches Nationalmuseum, Nürnberg, wg: Die gesellschaftliche 

Wirklichkeit der Kinder in der bildenden Kunst, [katalog wystawy] 16.12.1979-

10.02.1980 Staatliche Kunsthalle Berlin 1979. 

il. 10. Francesco Goya, Don Manuela Osorio de Zúñiga, 1788, New York,  

Metropolitan Museum of Art. (domena publiczna)
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z  jednym tylko wyjątkiem, gdy na pewien czas również 

oddaje się zabawie i  odkłada swe wymachiwanie sza-

belką zauroczony płcią przeciwną, szuka partnerki. Stan 

ten ukazuje zabawa chłopca i  dziewczynki na huśtawce. 

Okazuje się zatem, że zarówno Chodowiecki, jak i  Goya 

potrafili w  obrazowaniu zabaw dziecięcych wykorzystać 

czynnik ratio do uświadomienia mechanizmów rządzą-

cych zachowaniami ludzkimi. 

Goya nie ogranicza się do zapisu dzieciństwa jako obszaru 

aluzji i symbolicznych odnośników, analizuje go. Tu war-

to zwrócić uwagę na portret małego Don Manuela Osorio 

de Zúñiga (1788, New York, Metropolitan Museum of Art)  

(il. 10), ukazujący syna hrabiostwa Altimara z jego ulubio-

nymi zwierzętami. Czteroletni wówczas chłopczyk ubrany 

jest w kombinezon z czerwonego jedwabiu z białym koł-

nierzem, przepasany białosrebrzystą szarfą, trzyma sznu-

rek z przywiązaną do niego sroką. Ta trzyma w dziobie 

kartkę z sygnaturą Goi, z emblematem malarza – paletą 

i pędzlami. Przy chłopcu widać dwa olbrzymie koty, trzeci 

jest ukryty, które zachowują się tak, jakby były na łowach, 

są wpatrzone i przyczajone na srokę. Po przeciwnej stro-

nie małego Manuela – klatka z ptakami. Goya wykorzystał 

tu bardzo stary motyw dziecka z ptakiem. Ptak od staro-

żytności symbolizował duszę. Trzymany na uwięzi ptak 

oznacza duszę powiązaną z ciałem, próbującą się z niego 

wyswobodzić; w sensie głębszym oznaczał wszelkie aspi-

racje duchowe człowieka. W ten sposób Goya obnaża się 

jako malarz, któremu dobrze znana jest tradycja malar-

stwa dawnych mistrzów, a sam występuje w roli dawne-

go pictor doctus, malarza uczonego. Swój obraz uzupełnia 

nową treścią, wykorzystując starą ramę przedstawienia. 

W portrecie Manuela analizuje naturę dzieciństwa i  jego 

niewinność, co będzie także domeną malarstwa XIX wie-

ku, w  obrazowaniu dzieciństwa. Goya dodatkowo uka-

zuje zagrożenia ducha jako zagrożenia dzieciństwa. Owe 

porażająco łupieżcze kocury, których demoniczna natura 

skrywa się za fasadą pyszczka-mruczka, ujawnia praw-

dziwą naturę zła. Dzieciństwo w portrecie Don Manuela 

jest azylem, do którego chciałoby się, będąc dorosłym, 

uciec. Goya, portretując malca, pomyślał już o jego doro-

słości, gdy ten jako hrabia Altimara będzie oglądał swo-

ją podobiznę. Nowoczesny koncept Goi widać we wpro-

wadzeniu postaci kotów, archetypicznego obrazu ukrytej 

bestii, która mogła się pojawić we śnie, gdzie zjawiska 

naturalne nabierają zgoła innego znaczenia wedle kapry-

sów i  niepokojów śpiącego. Stąd świeżość tego portre-

tu, pojawiająca się między sentymentalną niewinnością 

dziecięcej postawy a  ukrytym mrokiem świata. Postawa 

czysta i powściągliwa zostaje zburzona, tak jak zburzone 

były społeczne realia świata, w którym poruszali się Goya 

i jemu współcześni. Nie chodzi tu tylko o uświadomienie 

sobie, jak kruche jest życie, ale jak delikatne są rzeczy 

najcenniejsze: młodość, beztroska, otwartość, niewinność, 

prawda, dobro, i  jak trzeba je pielęgnować, gdyż wystar-

czy chwila nieuwagi, by koty, symbole mordu, rozpra-

wiły się bez ostrzeżenia z tym, co dla kogoś jest sensem, 

i będzie już za późno, by coś jeszcze uratować. Ani sroka, 

ani ptaszki nie mogą pozwolić sobie na chwilę nieuwagi. 

Bezpieczeństwo dziecka, jak wszelkich przywilejów, zale-

ży od utrzymywania stałej czujności. To dotyczy i ptaków, 

i ludzi, i rządzących. Ów osobisty wkład Goi w obrazowa-

nie postaw dziecięcych dotyczył badania dzieciństwa nie 

z punktu czynnika imiatatio naturae, lecz zastępowania go 

własną wizją. To prowadziło dalej ku wyobcowaniu z rze-

czywistości. Goya rozumiał, że wszystko jest zmienne, nie 

ma stałej natury rzeczy, a  odkrywanie ludzkiej kultury 

duchowej jest procesem. Nie istnieje jeden obraz świa-

ta, artysta może utrwalać własne jego wizje. Dzieciństwo 

w  obrazach Goi poddane zostało penetracji w  obszarach 

ludzkiej psychiki, odczuć i namiętności. Można je zrozu-

mieć tylko biorąc pod uwagę związki przyczynowo-skut-

kowe między wydarzeniami. 

W okresie XVI i XVII wieku, np. w Niderlandach, ukazy-

wano zabawy dziecka przez pryzmat obowiązku szkol-

nego. Czynione przez Bruegla Starszego, Jana Seena, He-

remansa Młodszego kompozycje nawiązywały do tzw. 

motywu „osioł w  szkole”. Zbudowane były na paradok-

sie sytuacji gry. W warstwie artystyczno-formalnej efekt 

został osiągnięty przez skontrastowanie sytuacji zabawy 

z nic nie robiącym sobie z niej nauczycielem, czekającym 

tylko końca dnia. Zabawa urasta do koszmaru zarówno 

dla samych dzieci, jak i  nauczającego, z  podkreśleniem, 

że wiedzę zdobędzie tylko wyrwały i sam będzie się tru-

dził w jej zdobywaniu. W ten sposób podkreślony zostaje 

problem cielesnego i  duchowego wykorzystania i  okale-

czenia dzieciństwa, ograbienia go z uśmiechu. W rzeczy-

wistości chodzi tu o  ukazanie, na ile można rozszerzyć 

lub zminimalizować zaniedbanie dzieciństwa. Ten aspekt 

został zauważony w XIX wieku, ale odkryty jako niewin-

ność dziecięca i czyhające na nią zagrożenia, które w porę 

nierozpoznane mogłyby przynieść ludzkości powrót do jej 

pierwotnych źródeł. Brak tej niewinności w  obrazie za-

bawy dziecka w malarstwie XVIII wieku podnosi właśnie 

Goya. W rzeczywistości zagrożenie regułami jest paralelne 

do rzeczywistości, w której dzieciństwo się porusza. Tylko 

z dystansu możliwe jest zauważenie błędu socjalnej fikcji 

o  harmonijnym współżyciu międzyludzkim. Sześć obra-

zów Zabaw dziecięcych Goi porównać zatem można do ale-

gorii zbitego szklanego szczęścia, jak w loterii.

Gry zespołowe i prowadzona w zabawie rywalizacja przy-

gotowuje dziecko do operatywności, ale ta idzie w zaba-

wie zawsze za daleko i doprowadza do rywalizacji. Dzieci 

płaczą z niemocy. Cykl Zabawy dziecięce są rozmową Goi 

z rzeczywistością, pobudzają do przemyśleń nad światem 

dorosłych i są zarazem szkłem powiększającym, kierują-

cym spojrzenie widzów, mających wyostrzony zmysł ob-

serwacji, na siebie samych. Odzwierciedlają sposoby po-

wiązań i  relacji międzyludzkich w  czasach, gdy tworzył 

Goya. Są lustrem ludzkiego uprawiania życia. Poruszona 

przez malarza problematyka w  sztucznie wykreowanej 

przestrzeni placu zabawy ukazuje dziecko nie jako in-

dywidualnie potraktowaną istotę. Goya pokazuje ogólną 

sytuację bycia w grze. Świat ten jest bezimienny, pozba-

wiony współczucia, dominuje w  nim rywalizacja, brak 

równowagi, z czasem narastać w nim będzie, jak i w całym 

malarstwie Goi, czynnik rozbijający scenę od środka, co 

spowoduje brak równowagi. Równowagi, której przekro-

czenie może być dla umysłu brzemienne w skutkach. Gdy 

rozum śpi, budzą się potwory. Czy zobrazowana zostaje 

w nim granica wiedzy, czy granice ludzkiego rozumienia 

tego, na ile można sobie pozwolić na zło i dominację, któ-

ra prowadzi do dyskomfortu i do okropności świata. Sytu-

acja zabawy dzieci w obrazie jest formą gry przywołującej 

poprzez sztukę nasze wspomnienia naiwnych dziecięcych 

lat, ale doprowadzającej nas do konfrontacji z  tym, kim 

jesteśmy, co przeżyliśmy od tego momentu, wyzwala re-

wizję czasu. Nie na darmo w co najmniej dwóch obrazach 

ze wspomnianego cyklu pojawia się zakapturzony bezi-

mienny mnich, który symbolizuje upływ czasu i końcowe 

rozliczenie. Widz, kontemplujący obrazy Goi, jeśli zechce 

będzie się im przypatrywać głębiej, zachowa się jak sprze-

dawca w  dziecięcej zabawie, w  której podaje się ciągle 

fałszywe pieniądze. Pieniądze nic nie znaczą, a widz do-

konuje wymiany – zaciska jak dziecko w ręku przedmiot 

obserwacji, wynosząc zadowolenie z gry; tylko ten może 

wynieść z niej niesmak, kto zrozumie, czym w rzeczywi-

stości są dziecięce zabawy. Goya obrazuje w  nich twar-

de reguły, jakie stosuje społeczeństwo, wpuszczając nas 

do gry zwanej życiem. Jego sztuka pomaga zrozumieć, że 

produkt sztuki może nam dać pojęcie o  zasadach funk-

cjonowania w dorosłym świecie, w którym jednak wielu 

zachowuje się jak dzieci. 

Jan van Eyck w tzw. Małżeństwie Arnoflinich napisał w ob-

razie: als ich kann, rozumiane jako: jak tylko potrafię czy 

jak umiałem – namalowałem. Tak samo Goya wprowadza 

przemyślnie ukryty motyw mnicha, by uświadomić, że na-

tura dziecka jest jak natura człowieka: niekoniecznie jest 

naturą anioła, a świat i nierozumne dziecko chodzą tymi 

samymi drogami. Geniusze i złoczyńcy tak samo umieją 

skorzystać z  zabawy, co jednak należy zrobić, by wyjść 

bez szwanku – bez rozbitej butelki na oliwę, bez poturbo-

wania i bez dziur w ubranku. Godność już na wstępie jest 

zawstydzana, bo w regułach, które są niegodne gry, jest 

dopuszczone kłamstwo i krętactwo. Twoja w tym głowa 

obserwatorze, że jeśli chcesz wygrać, nie możesz ujawnić, 

kim naprawdę jesteś – jak dzieci. Dzieci mogą denerwo-

wać swoją zabawą nie dlatego, że są z natury urwisami, 

lecz dlatego, że doświadczają wbijanej im przez dorosłych 

bezwzględności. Symbolizują naturę skrępowaną złymi 

regułami świata dorosłych – w pogoni za imitacją świata 

dorosłych każda zabawa kończy się bójką, płaczem, nie-

spełnieniem i  rozczarowaniem. Po obejrzeniu obrazów 

zabaw dziecięcych z kolekcji Fundacji Fusara w Madrycie 

pozostajemy zamyśleni. Znaczy to, że efekt, który prze-

widział Goya jako malarz nowoczesności został osiągnięty. 

Zabawa sztuką, zabawa z  obrazem przejawiająca się we 

współdziałaniu widza nie jest zwykłą interakcją. Sztuka 

zabawy polega na wchodzeniu w  inny wymiar, w  iluzję; 

im bardziej w  zabawie chodzi o  rzeczywistość, tym ma 

ona większy sens, ten zaś rozbija ją od wewnątrz, i oglą-

dający stawia pytania o tenże sens. Pyta, czy to rzeczywi-

ście dzieci są bohaterami płócien Goi. Oglądający raptem 

stwierdza, że sam by się zabawił, ale inaczej by zabawą 

pokierował, i  uświadamia sobie, że wszedł w  grę z  ob-

razem. Goya zmienił malarstwo dotyczące dzieciństwa 

– skoncentrował się na głębokiej psychologii nie dzieciń-

stwa, a  oblicza zabawy, zanalizował ją, oddając tym sa-

mym psychologię społeczeństwa, w  którym żył. Figury 

dzieci potraktował jak marionetki dziecięcego teatru, ale 

o  ile u  Bruegla Starszego wyrażały one emblematyczną 

symbolikę braku bezpieczeństwa, w świecie Goi wyrażają 

one szaleństwo świata, które polega na ciągłym ogrywa-

niu ról w  teatrze namiętności – bez spełniania marzeń, 

z  raną niespełnienia, niedosytu, rywalizacji i  żalu. Uka-

zując możliwe warianty ludzkich powiązań Goya zapisuje 

i systematyzuje sens zabawy, nie jako zespołu reguł, ale 

jako fałszywej nauki, którą dzieci otrzymały od dorosłych, 

i którą wdrażają w życie. W zabawie tej nic się nie kończy, 

ale i  nic nie jest sprecyzowane, nie inspiruje ona dzieci 

do myślenia, ale ma zainspirować widzów do zastanowie-

nia. Nowoczesność obrazów Goi polega na tym, że dają 

wgląd we wnętrza oglądających. Temat został przez nie-

go na nowo opracowany, poszerzony o  względy formal-

ne – twarze zaznaczone są kilkoma pociągnięciami pędzla, 

światło buduje ekspresję scen. Ok. 1788 r. w  jego twór-

czości pojawił się inny temat, który miał odcisnąć na niej 

niezatarte piętno, temat mrocznych straszydeł i duchów 

wyobraźni. Z punktu widzenia formalnego był przygoto-

waniem do późnej twórczości wielkiego artysty, stanowił 

też odskocznię od wielkich tematów czy sztywnych norm 

narzuconych w storia lub portrecie dworskim. Pod koniec 

życia Goya powrócił do tematu dzieciństwa w  jednym 

z najpiękniejszych, pełnym miłości i dostojeństwa portre-

cie Martino Goi, wykonanym w latach 1813-1815 dla uko-

chanego wnuka artysty.
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Jarosław Jarzewicz

O historii sztuki i kaplicy rogalińskiej  

– jeszcze raz

Gdy dziesięć lat temu polemizowałem z  niedorzeczną 

moim zdaniem tezą o rzekomym „końcu historii sztuki”, 

wyraziłem (pół żartem, pół serio) nadzieję, że admini-

strujący nauką polską biurokraci nie przeczytają głośnej 

książki napisanej przez wybitnego przedstawiciela naszej 

dyscypliny, głoszącej w  tytule jej koniec. Pisałem wów-

czas: „kilka lat temu zrodził się pomysł »rozpuszczenia« 

historii sztuki wśród enigmatycznych »nauk o  sztu-

ce« (o sztukach?). Nie sądzę, aby o taki koniec chodziło 

Beltingowi, ale analogie z  jego »nauką o  obrazach« są 

symptomatyczne. Mam nadzieję, że biurokraci nie prze-

czytali książki Beltinga, bo mogliby wyciągnąć wniosek 

o słuszności swojego stanowiska i pozamykać jednak in-

stytuty zajmujące się tą przestarzałą nauką, której czas 

już się skończył. W końcu na uniwersytetach nie ma in-

stytutów astrologii, choć kiedyś ją także wykładano. Nie 

ma obowiązku uprawiania historii sztuki, ale są ludzie, 

(do których się też zaliczam) których ciągle interesuje 

przeszłość (wie es geschehen ist) i jak powstały specyficzne 

przedmioty, które mimo upływu czasu zachowały swoją 

zdolność do budzenia emocji, i którzy nie wiedzą wszyst-

kiego, a  chcieliby się dowiedzieć więcej. Na szczęście 

w samej sztuce tkwi coś, co pozwala zachować nadzieję 

na przyszłość”1. 

Niestety, moje wyrażone wówczas obawy nie okazały się 

płonne. Nie wiem, czy ktoś z decydentów przeczytał jed-

nak wspomnianą książkę, czy może jest to kolejny powrót 

tradycyjnej tendencji, w każdym razie wchodząca właśnie 

w życie tzw. „konstytucja nauki” nie przewiduje historii 

sztuki wśród dyscyplin naukowych. Możemy wprawdzie 

na uniwersytetach zajmować się nadal tym samym, co do-

tychczas, ale w ramach „nauki o sztuce” jako jednym z jej 

działów. 

1.	 J. Jarzewicz, Niewczesne refleksje po „końcu historii sztuki”, Artium 

Quaestiones XX, 2009 s. 197-214, cytat s. 214; wspomniana książka to 

głośna w tym czasie publikacja H. Beltinga, Das Ende der Kunstgeschichte. 

Eine Revision nach Zehn Jahren, München 1995. 

Niezależnie od uwarunkowań organizacyjnych i  admini-

stracyjnych, może zakiełkować ziarno zwątpienia: czy to, 

co robimy od wielu lat ma sens, czy roszczenia historii 

sztuki do bycia nauką są słuszne, czy może są to ubrane 

w pseudonaukowy żargon subiektywne mniemania? 

Oczywistą jest sprawą, że humanistyka ma swoją odręb-

ność, w  odróżnieniu od nauk przyrodniczych ma w  so-

bie też coś ze sztuki. Wybitne dzieła humanistyki są też 

częstokroć wielkimi dziełami literatury. Choć rzeczywi-

ście we współczesnej humanistyce jest sporo pseudona-

uki, nie sposób jednak przykładać do niej taką samą miarę, 

jak do dyscyplin przyrodniczych. Dlatego tak absurdalne 

są wszelkie próby przeliczania dorobku humanistów na 

punkty, gdyż wszystkie te systemy polegają na milczą-

co przyjmowanym założeniu wyjściowym, że mianowi-

cie można ocenić daną pracę naukową bez jej przeczyta-

nia – czyli na podstawie jej cech zewnętrznych, takich jak 

miejsce opublikowania, język, ilość stron etc. Tymczasem 

teksty należy rozumieć, a nie przeliczać. 

Należałoby zacząć od wyjaśnienia pojęć – czym jest na-

uka, albo precyzyjniej: co nazywamy nauką? Odpowiedzi 

może być wiele, zajmuje się tym filozofia nauki, nato-

miast najogólniej rzecz ujmując nauka jest „systematycz-

nie uporządkowanym układem zdań obiektywnych”, zaś 

„każda nauka dąży do ustanowienia prawdziwych wy-

powiedzi […] jest to ostatecznym celem naukowego po-

znania. Oczywiście nie mówi się tym samym, że cel ten 

jest zawsze osiągany lub że jest osiągalny we wszystkich 

dziedzinach, jednak tendencja kierująca się do niego jed-

noznacznie determinuje każde poznanie”2. Zasady te mają 

zastosowanie do historii sztuki, podobnie jak podstawo-

we sposoby osiągania tych celów: poznanie bezpośrednie 

i  pośrednie (czyli wnioskowanie na podstawie przesłanek 

– danych empirycznych). Można powiedzieć, że wspólną 

cechą nauk empirycznych jest wnioskowanie na podsta-

wie niepełnych danych o tym, co jest nieznane (gdyby dane 

były pełne, nauka byłaby niepotrzebna, bo wiedzielibyśmy 

przed przystąpieniem do badania), czyli inaczej mówiąc 

budowanie struktur wyjaśniających, w których te niepełne 

dane byłyby zrozumiałe i logicznie wyprowadzalne. Tak jak 

astronomowie dla wyjaśnienia pewnych zaobserwowanych 

fenomenów postulowali istnienie nieznanych jeszcze pla-

net, a chemicy – nieznanych jeszcze pierwiastków, tak hi-

storycy sztuki dla wyjaśnienia obserwowanych fenomenów, 

na przykład istotnych zbieżności formalnych grupy anoni-

mowych dzieł postulują np. istnienie nieznanego ze źró-

deł pisanych autora nadając mu „zastępcze imię” (Mistrz 

Pięknych Madonn, Mistrz z Flémalle) albo dokonują nowej 

2.	 J. M. Bocheński, Współczesne metody myślenia, Poznań 1992, cytaty s. 18 

i 22. il. 1. Rogalin, kościół św. Marcelina, widok od zachodu, fot. Jarosław Jarzewicz
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atrybucji „przypisując” anonimowe dotąd dzieło znanemu 

skądinąd artyście. Nie trzeba dodawać, że nie jest to postę-

powanie niezawodne – jest to metoda hipotetyczna. Tworzy 

się hipotezy, które następnie poddane są sprawdzaniu (fal-

syfikacji, weryfikacji)3. Również pod tym względem historia 

sztuki nie różni się zasadniczo od innych nauk empirycz-

nych. Historia nauki jest pełna odrzuconych (sfalsyfikowa-

nych) hipotez – fizycy mieli swój eter, chemicy – flogiston, 

astronomowie – stabilny wszechświat, a  historycy sztuki 

– powszechne „prawa” rozwoju form lub jednolitych sty-

lowo epok. Z natury rzeczy wynika też pewien stopień su-

biektywizmu. Choć oczywiście zasadniczym postulatem jest 

obiektywizm, to jednak podmiotami poznającymi – two-

rzącymi naukę – są ludzie, a nie abstrakcyjne rozumy. Każ-

dy człowiek poznaje przy pomocy swoich zmysłów i swoim 

rozumem, które są ograniczone. Te ograniczenia mogą być 

częściowo przekroczone przez współpracę z innymi – stąd 

tak ważna jest intersubiektywna komunikowalność, czy-

li po prostu mówiąc komunikatywność, precyzja i  unika-

nie pseudonaukowego bełkotu. Jeśli dostrzegam coś nie-

zbyt wyraźnie (na przykład z  powodu słabego wzroku) 

3.	 Tamże, 101-112. 

i nie jestem pewien, czy prawidłowo rozpoznaję widziany 

przedmiot, mogę swoje domniemania skonfrontować z in-

nymi obserwatorami. Jeśli osoba o  lepszym wzroku (lub 

większym doświadczeniu) potwierdzi moje domniemania, 

mam prawo sądzić, że moja hipoteza została potwierdzona 

(oczywiście z zastrzeżeniem, że jednak pozostaje hipotezą, 

gdyż również ten drugi obserwator może się mylić). Ponie-

waż praktyka jest najlepszym sprawdzianem teorii – jeden 

z najwnikliwszych badaczy i  teoretyków w naszym fachu, 

Otto Pächt, swoje metodologiczne refleksje wydał pod zna-

miennym tytułem: Methodisches zur kunsthistorischen Praxis4 

– chciałbym zilustrować te dość suche wywody przykładem 

z własnego doświadczenia badawczego. 

W  opublikowanej w  2005 roku książce poświęconej in-

terpretacji kaplicy wzniesionej w  latach 1817-1820 z  ini-

cjatywy Edwarda Raczyńskiego w  parku nieopodal pała-

cu w Rogalinie (il. 1-4), zaproponowałem między innymi 

jej atrybucję (ściślej: istotny udział w  jej projektowaniu)  

Karlowi Friedrichowi Schinklowi. Swoją hipotezę oparłem 

na przesłankach pośrednich, gdyż nie miałem na jej po-

parcie źródeł pisanych, choć zachowało się ich stosunkowo 

wiele (przynajmniej w  stosunku do niezwykle lakonicz-

4.	 O. Pächt, Methodisches zur Kunsthistorischen Praxis. Ausgewählte Schriften, 

München 1986 (3. wyd. 1995).

il. 2. Rogalin, kościół św. Marcelina, narożnik południowo-wschodni,  

fot. Jarosław Jarzewicz

nych przekazów dotyczących architektury średniowiecznej). 

Posługując się podstawową metodą historii sztuki – czyli 

porównawczą analizą form – mogłem wyprowadzić nieod-

party, jak sądziłem, wniosek, że tylko Schinkel dysponował 

w tym czasie i przestrzeni umiejętnościami i możliwościa-

mi zaprojektowania takiego dzieła. „Atrybucja będzie miała 

oczywiście status hipotezy, ale, jak sądzę, nie pozbawionej 

podstaw. Argumenty na jej rzecz można podzielić na po-

zytywne i  negatywne. Pozytywne: dla wszystkich niemal 

cech, motywów kaplicy rogalińskiej można wskazać bliskie 

lub bardzo bliskie analogie w innych – wcześniejszych lub 

współczesnych dziełach Schinkla. Negatywne: po pierwsze 

– nie ma w kaplicy rogalińskiej cechy lub motywu wyklu-

czającego jego autorstwo, po drugie – nie ma moim zda-

niem innego architekta, działającego w tym miejscu i czasie, 

któremu z większym prawdopodobieństwem można by to 

dzieło przypisać, w którego oeuvre można by wskazać tak 

daleko idące zbieżności z analizowaną budowlą”5. Zbieżno-

ści te dotyczą zarówno ogólnych aspektów typologicznych 

i  ideowych (temat: pomnik architektoniczny, mauzoleum, 

kościół-pomnik-mauzoleum w  kształcie świątyni antycz-

nej, naśladowanie Maison Carée, klasyczna budowla w par-

kowym otoczeniu), jak również rozwiązań konstrukcyjnych 

(pionierskie zastosowanie elementów żeliwnych, sklepienia 

żaglaste), łączenia stylów klasycznego i gotyckiego, a tak-

że konkretnych elementów ornamentalnych i rzeźbiarskich 

(posągi lwów, przedstawienia orłów, aniołów, szczegółowe 

rozwiązania wici roślinnej na fryzie). W czasie wznoszenia 

kaplicy rogalińskiej Schinkel wykonał szereg projektów na 

zlecenie polskich arystokratów6. Pozostawał jednak problem 

– jeśli tak było, to dlaczego zarówno architekt, jak i inwestor 

przemilczeli ten fakt w swoich relacjach i publikacjach? Na 

ten temat mogłem tylko wysunąć przypuszczenie, że po-

wodem mogło być zerwanie współpracy w atmosferze kon-

fliktu przy wznoszeniu Złotej Kaplicy. Rok po opublikowa-

niu książki i po kolokwium habilitacyjnym (na podstawie 

tej książki) otrzymałem od profesor Zofii Ostrowskiej-Kę-

błowskiej, która była recenzentką w postępowaniu habilita-

cyjnym, nadbitkę jej artykułu7 i miły list. Z korespondencji 

wynikało, że artykuł został napisany w 2002, ale opubliko-

wany został bez zmian dopiero w 2006 roku. Okazało się, 

że w wielu punktach wnioski, do jakich doszła autorka były 

zbieżne z moimi, co sprawiło mi wielką satysfakcję. Zara-

zem, dzięki szczęśliwemu (dla mnie) zbiegowi okoliczności 

oczywiste było, że każde z nas obojga do tych wniosków 

dochodziło niezależnie. Gdyby kolejność publikacji była od-

wrotna, zapewne nikt by nie uwierzył, że mediewista nie-

mający wówczas żadnego doświadczenia w badaniach nad 

architekturą XIX wieku mógł na podstawie własnych do-

ciekań sformułować wnioski w dużym stopniu analogiczne 

z tymi, do których doszła wielka znawczyni tej problema-

tyki. Najbardziej jednak ucieszyło mnie to, co w artykule 

Zofii Ostrowskiej-Kębłowskiej było w  stosunku do moich 

wywodów odmienne. Otóż zwróciła ona uwagę na opubli-

kowaną przez Raczyńskiego we Wspomnieniach Wielkopolski 

rycinę (Album, nr 8) i podpisaną: Widok wewnętrzny kaplicy 

grobowej w Rogalinie rysowany przez hrabiego Henryka Zabiełłę 

(il. 5.). Ponieważ ów autor rysunku „był raczej przecięt-

nym amatorem”, znanym raczej ze scen potyczek i biwa-

ków naśladujących poetykę Orłowskiego niż z perfekcyjnie 

przedstawionych w perspektywicznym skrócie skompliko-

wanych wnętrz architektonicznych, a na dodatek, w trakcie 

potwierdzonego źródłowo pobytu Zabiełły u Raczyńskiego 

5.	 J. Jarzewicz, Świątynia pamięci. O kościele-mauzoleum Raczyńskich w Rogalinie, 

Poznań 2005, s. 340. 

6.	 Tamże, s. 354-355.

7.	 Z. Ostrowska-Kębłowska, Maison Carée w Rogalinie. Kościół – kaplica 

grobowa – pomnik [w:] Rozum i rzetelność są wsparciem jedynym. Studia 

z historii sztuki ofiarowane Ewie Chojeckiej, red. B. Szczypka-Gwiazda, 

Katowice 2006, s. 102-122.

il. 2. Rogalin, kościół św. Marcelina, narożnik południowo-wschodni,  

fot. Jarosław Jarzewicz
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w 1819 r. kaplica nie była jeszcze gotowa, raczej nie mógł 

to być rysunek z natury. Z tego stanu rzeczy autorka wnio-

skuje, że rysunek Zabiełły mógł powstać na podstawie jed-

nego z  projektów wzmiankowanych w  źródłach pisanych  

w 1817 r.8. 

Zwracając uwagę na charakterystyczne cechy przedsta-

wienia: bezbłędną perspektywę, „uciekającą” przestrzeń, 

a  także grę światła i  cienia, stwierdziła, że w  tym czasie 

takie projekty wykonywał właśnie Schinkel, który uważał, 

że właśnie takie widoki perspektywiczne „dają najlepsze 

wrażenie o  projektowanym dziele.” Najbardziej znanym 

jest oczywiście wizjonerski projekt mauzoleum królowej 

Luizy z 1810 r., ale było ich znacznie więcej. W późniejszych 

projektach architekt preferował czysty, linearny rysunek, 

bez efektów światłocieniowych. W związku z tym autorka 

wyciągnęła wniosek, że rysunek Zabiełły (reprodukowany 

w  rycinie) jest śladem istnienia niezachowanego rysunku 

Schinkla dla kaplicy rogalińskiej. Oczywiście w mojej książ-

ce przywoływałem tę rycinę, ale w innym kontekście. Za-

tem jest to dodatkowy argument na rzecz wysuniętej przeze 

8.	 Tamże, s. 113-114. 

mnie hipotezy atrybucyjnej. Natomiast sam argument zbu-

dowany jest na zasadzie hipotetycznej. Ważne jest jednak 

– podkreślmy jeszcze raz – że ten argument oparty jest na 

innych przesłankach niż moje (oparte przede wszystkim na 

analizie istniejącej budowli i  potwierdzonych dzieł Schin-

kla). 

Kilka lat później ówczesna kierowniczka Oddziału Muzeum 

Narodowego w Rogalinie Joanna Nowak (której w tym miej-

scu serdecznie dziękuję) zwróciła mi uwagę na istotne źró-

dło, niewykorzystane przeze mnie ani przez Zofię Ostrow-

ską-Kębłowską w  jej artykule. Chodzi tu o  wspomnienia 

Gottloba Conrada, długoletniego domownika Edwarda Ra-

czyńskiego9. Od 1830 r. był on u  Raczyńskich nauczycie-

lem domowym, później pełnił różne inne funkcje. Swoje 

wspomnienia pisał u  schyłku życia, mając 71 lat, służbę 

rozpoczynał mając lat 16. Otóż wspominając początki swo-

jej kariery pisze on, że widział u hrabiego wykonane przez 

niego rysunki do planowanej edycji Witruwiusza. I  dalej: 

„Zajmowanie się tym pisarzem, jak również relacje z  taj-

nym nadradcą Schinklem skłoniły go do tego, aby w swo-

ich publicznych budowlach, bibliotece w Poznaniu i kaplicy 

w  Rogalinie zastosować rzymsko-grecki styl budowlany.  

9.	 G. Conrad, Meine Erinnerungen an den Grafen Eduard Raczynski, Zeitschrift 

der historischen Gesllschaft für die Provinz Posen, 1, 1881, s. 185-233.

il 4. Rogalin, kościół św. Marcelina, fragment sklepienia krypty, fot. 

Jarosław Jarzewicz

Tej ostatniej budowli za wzór służyła zachowana jeszcze 

świątynia La maison quarrée w Nimes w południowej Fran-

cji”10. Mamy zatem kolejny argument – z  relacji świadka 

epoki (niestety nie bezpośredniego): Schinkel miał wpływ 

na kształt kaplicy rogalińskiej. Oczywiście oba te nowe ar-

gumenty nie stanowią dowodu na prawdziwość mojej hipo-

tezy atrybucyjnej, gdyż dowodów w sensie, jakie to pojęcie 

ma w matematyce, w naukach empirycznych, po prostu nie 

ma. Są to raczej dodatkowe poszlaki w procesie poszlako-

wym. 

Jednak te dodatkowe argumenty-poszlaki czynią tę hipo-

tezę znacznie bardziej prawdopodobną (podobniejszą do 

prawdy). Postęp w  naukach polega właśnie na tym – na 

zbliżaniu się do prawdy niczym asymptota. Ponieważ w hi-

storii sztuki ten proces również zachodzi, co widoczne na 

przytoczonym przykładzie, mamy dobre powody sądzić, że 

jest ona nauką. Quod erat demonstrandum. 

10.	 Tamże, s. 221, przeł. J. Jarzewicz; w brzmieniu oryginalnym: „In Rogalin 

habe ich noch vom Grafen radirte Kupferplatten mit Zeichnungen zum 

Vitruv gesehen. Die Beschäftigung mit diesem Schriftsteller, so wie der 

Verkehr mit dem Geh. Oberbaurath Schinkel, haben ihn wohl veranlaßt, 

bei seinen öffentlichen Bauten, der Bibliothek in Posen und der Kapelle in 

Rogalin, den römisch-griechischen Baustyl zur Anwendung zu bringen. 

Letzterem Gebäude hat ein noch vorhandener Tempel, „La maison 

quarrée” zu Nimes in Südfrankreich, zum Vorbilde gedient. 
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•	 H. Belting, Das Ende der Kunstgeschichte. Eine Revision nach Zehn Jahren, 

München 1995. 

•	 J. M. Bocheński, Współczesne metody myślenia, Poznań 1992.

•	 G. Conrad, Meine Erinnerungen an den Grafen Eduard Raczynski, Zeitschrift 

der historischen Gesllschaft für die Provinz Posen, 1, 1881.

•	 J. Jarzewicz, Niewczesne refleksje po „końcu historii sztuki”, Artium Qu-

aestiones XX, 2009.

•	 J. Jarzewicz, Świątynia pamięci. O kościele-mauzoleum Raczyńskich w Ro-

galinie, Poznań 2005.

•	 Z. Ostrowska-Kębłowska, Maison Carée w  Rogalinie. Kościół – kaplica 

grobowa – pomnik [w:] Rozum i rzetelność są wsparciem jedynym. Studia 

z  historii sztuki ofiarowane Ewie Chojeckiej, red. B. Szczypka-Gwiazda, 

Katowice 2006.
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il 5.Widok wewnętrzny kaplicy grobowej w Rogalinie rysowany przez hrabiego 

Henryka Zabiełłę – rycina opublikowana we Wspomnieniach Wielkopolski 

(Poznań 1842, Album nr 8.), arch. autora
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Roman Nieczyporowski

Ströja, XII-wieczny kościół  

szwedzkich królów. Próba rekonstrukcji 

Visingsö jest wyspą leżącą u południowych krańców jezio-

ra Vättern1. Mimo iż życie toczy się na niej sennym ryt-

mem szwedzkiej prowincji, ożywiając się tylko na chwilę 

w okresie letnich wakacji, to pamiętać należy, że w wieku 

XII, XIII i w początkach wieku XIV znajdował się tu głów-

ny ośrodek władzy królewskiej. Zabytków pamiętających 

czasy średniowiecznej świetności wyspy do dziś zachowało 

się niewiele: ruiny zamku Näsborg (il. 1 a, 1b), fundamen-

ty kaplicy pod wezwaniem św. Wawrzyńca (S:t Laurentius 

kapell) oraz dwa kościoły: Kumlaby kyrka (il. 2) i Ströja 

kyrka (obecnie Brahe kyrka) (il. 3). O ile kościół Kumlaby 

z grubsza zachował swój pierwotny wygląd, o tyle odda-

lony od niego o 2 km kościół Ströja uległ na przestrzeni 

wieków licznym zmianom, stąd też dziś budowlę tę po-

dziwiać możemy w kształcie, jaki uzyskała w wieku XVII, 

zaś jedynym widocznym reliktem romańskiej przeszłości 

jest jej wyniosła wieża. W niniejszych rozważaniach sta-

rać się będziemy zrekonstruować pierwotny, XII-wieczny 

wygląd kościoła Ströja. 

1.	 58oN, 14o28”E

Kiedy około roku 1130 na tronie Gotów2 zasiadł król Sver-

ker I zwany Starszym (Sverker I den Äldre), Visingsö stało 

się jedną z głównych siedzib królewskich. Niewielka, oto-

czona wodami jeziora Vättern wyspa zdawała się być dla 

władcy doskonałym, a  zarazem bezpiecznym miejscem 

w burzliwych latach XII wieku. Co więcej, wiara katolicka 

dotarła na wyspę już wcześniej i w początkach XII wie-

ku chrześcijaństwo było tu już mocno zadomowione, co 

dla władcy, który aktywnie związał się z  Kościołem nie 

było zapewne bez znaczenia. W środkowej części wyspy, 

w  Kumlaby, znajdował się już wówczas zbudowany za-

pewne pod koniec XI lub w początkach wieku XII kościół 

parafialny. Jednak tworząc swoją siedzibę władca potrze-

bował nowej budowli, która spełniałaby funkcję monar-

szej świątyni. Powstała ona w  miejscu zwanym Ströja, 

oddalonym o kilkaset metrów od wschodniej linii brzego-

wej wyspy, w pobliżu dzisiejszego portu. Zimą roku 1988, 

w  trakcie prac na starym cmentarzu okalającym kościół 

Brahe, dwóch grabarzy, Kenneth Fristedt i George Edlund 

wykopało fragment tzw. Eskilstunakista w odległości 11 m 

na północny wschód od kościoła, na głębokości ok. 0,5 m. 

Wyrzeźbiony w wapieniu relief przedstawiał splecionego 

węża, który wykonany został w stylistyce (Urnesstil) typo-

wej dla późnego okresu wikingów3. Na tej podstawie Jes 

Wimberg wyprowadza wniosek mówiący, że przed romań-

skim kościołem Ströja musiał w  tym miejscu wcześniej 

2.	 W tamtym czasie obecne ziemie Szwecji podzielone były na dwa 

królestwa: Svea na północy ze „stolicą” w Uppsali oraz Gotów na 

południu, z główną siedzibą władcy na Visingsö.

3.	 J. Wienberg, Visingsö, Sverkersätten och kyrkorna, [w:] Nicklasson  

P. (red.), Visingsöartiklar. Tolv artiklar om Visingsö från bronsålder till me-

deltid, Jönköpings läns museum, raport nr 42, Jönköping 2000, s. 72.

il. 1a: zamek w Näs (Näsborg) na Visingsö, widok od południa,  

foto. R. Nieczyporowski

il. 1b: zamek w Näs (Näsborg) na Visingsö,  

widok od północnego wschodu, foto. R. Nieczyporowski

istnieć drewniany kościół4. Jest to powtórzenie wcześniej-

szej tezy Erika Lundberga, który uważa, że Ströja kyrka 

była kościołem zamkowym, leżącym na obszarze dóbr 

królewskich5. Jakby jednak nie patrzeć, miejsce, w którym 

około połowy wieku XII zbudowano kościół, musiało już 

wcześniej odgrywać znaczącą rolę, co potwierdziły pro-

wadzone w jego pobliżu w 1995 r. wykopaliska archeolo-

giczne. W ich trakcie, w odległości ok. 40-80 m na połu-

dnie od murów kościoła odkryto pozostałości osadnictwa 

z przełomu er6. Jeśli założyć, że miejsce to w przeszłości 

miało wyjątkowe znaczenie dla mieszkańców wyspy, co 

potwierdzać się zdają oba wzmiankowane wyżej odkrycia 

archeologiczne, to decyzja władcy o budowie nowej, kró-

lewskiej świątyni w tym miejscu nie będzie dla nas dziw-

ną. Moim zdaniem jednak twierdzenie Wilhelma Nissera 

mówiące, że od samego początku kościół Ströja budowany 

był jako kościół królewski dynastii Sverkerów jest prze-

sadzone7. 

Kiedy w  1930 roku przeprowadzono pod kierunkiem ar-

chitekta Görana Pauli gruntowną restaurację kościoła 

Brahe, podczas układania nowej posadzki natrafiono na 

pozostałości fundamentów i  ścian wcześniejszej, romań-

skiej budowli8. Na podstawie zachowanej dokumentacji 

możemy sądzić, że romański kościół Ströja był budowlą 

orientowaną, jednonawową z wydzielonym prezbiterium, 

prawdopodobnie zamkniętym od wschodu półkolistą ap-

sydą9, zaś od zachodu wieżą mieszczącą emporę. Według 

Gunnara Linqvista, romańska nawa była szeroka na około 

4.	 Tamże, s. 72-73; por.: T. Areslätt, Stenfyndet på Brahekyrkans Kyrkogård. 

Visingsö Församlingskrönika, Advent 1987 – Advent 1988, Årg. 46, 

Visingsö församling, Visingsö 1988. 

5.	 E. Lundberg, Byggnadskonsten i Sverige under medeltiden. 1000-1400, 

Stockholm 1940, s. 366. 

6.	 Zob.: K. Jansson, Arkeologisk utredning etapp 2. Ombyggnad av länsväg 

1001 vid Brahekyrkan, Visingsö socken i Jönköping kommun Jönköping län, 

Jönköpings läns museum, Arkeologisk raport 1995:12, Jönköping 1995., 

s. 5. 

7.	 W. Nisser, Konst och hantverk i Visingsborgs grevskap på Per Brahe d. y:s tid, 

vol. 1, Stockholm 1931, s. 69.

8.	 Tamże, s. 69 nn; por.: E. Lundberg, W. Nisser, Visingsö, Svensk Fornminnes 

platser, (Vägledningar utgivna genom Kung. Vitt. Hist. och Antikvitets 

Akademien, vol. 17), Stockholm 1953, s. 23. 

9.	 Kiedy w listopadzie 1993 roku w Archiwum Państwowym w Sztokholmie 

(Riksarkivet, Antikvariska-Topografiska Arkivet) przeglądałem teczkę 

dokumentacji prac przeprowadzonych w 1930 roku, brakowało w niej 

rysunków dokumentujących odkrycia archeologiczne. Po latach okazało 

się, że pozostawione przez ekipę Pauli’ego, wykonane na papierze mi-

limetrowym szkice znajdują się w archiwum Jönköpings läns museum. 

W latach dziewięćdziesiątych XX wieku Linnéa Varenius i Ann-Mari 

Nordman opracowały interesującą nas dokumentację, zaś nowe rysunki 

w 1997 wykonał Raine Borg.

6,5 m, o  czym świadczyć może ciągle jeszcze widoczny 

południowo-zachodni narożnik dawnej budowli – cią-

gnący się aż do otwarcia empory mur zbudowany z oszli-

fowanych kamieni10. Dostawiona od zachodu, przykryta 

prostym hełmem w formie ostrosłupa wieża, mieściła na 

piętrze emporę. Zachowana wieża i zachodnia ściana ko-

ścioła wskazują na to, że świątynia wymurowana została 

z  ciosów (lokalnego) łupka, zaś detal architektoniczno-

-rzeźbiarski wykonany został z  piaskowca. Jak zauważa 

Jes Wienberg, kościoły z  „wczesnymi” wieżami zaliczyć 

należy do fundacji arystokratycznych, które budowane 

były w pobliżu wielkich majątków11. W przypadku kościoła 

Ströja byłaby to fundacja monarsza. 

Większość badaczy przyjmuje, że interesująca nas bu-

dowla powstała między rokiem 1135 a  116012, choć zda-

rzają się i  tacy, którzy przesuwają datę jej realizacji na 

czasy panowania króla Inge I Starszego (Inge den Äldre)13. 

Z przeprowadzonych przez Robina Gullbrandssona w 2011 

r. badań dendrologicznych zachowanego fragmentu sza-

lunku schodów wieży wynika, że sosnowa deska, jakiej tu 

użyto pochodziła z drzewa rosnącego na wschód od jeziora 

Vättern (w Östergötland), które zostało ścięte w okresie 

przypadającym na lata 1135-1175, jednak z  75-procento-

wym podobieństwem datę tę można zawęzić do lat 1135-

115514, czyli do okresu panowania króla Sverkera I Starsze-

10.	 G. Lindquist, Förhistorisk tid – 1523 [w:] Grennefelt T., Kraft S., Lindqvist 

G., Rydén J., Gränna – Visingsö historia, Stockholm 1980, s. 44; por.: Jes 

Wienberg, Visingsö, Sverkersätten och kyrkorna, [w:] Nicklasson P. 

(red.), Visingsöartiklar. Tolv artiklar om Visingsö från bronsålder till medeltid, 

Jönköpings läns museum, raport nr 42, Jönköping 2000, s. 71.

11.	 J. Wienberg, dz. cyt., s. 73. 

12.	 Ragnar Blomqvist uważa, że kościół zbudowano około roku 1140, zob.: 

R. Blomqvist, Studier i smålands romanska stenkonst, Lund 1929, s. 60; 

Andreas Lindblom datuje powstanie kościoła na połowę wieku XII, wiążąc 

to z okresem panowania króla Sverkera I Starszego oraz działalnością 

bp Gislo, zob.: A. Lindblom, En gammalromansk torntyp från Östergötland, 

Fornvännen. Stockholm 1908; por.: W. Nisser, dz. cyt., s. 71nn; por.: 

J. Wienberg, dz. cyt., s. 73. W tym miejscu pomijam opinię Wilhelma 

Berga, który twierdzi, że wieża zbudowana została w roku 1683, zob.: 

W. Berg, Visingsö jemte anteckningar om Visingsborgs gredskap, Göteborg 

1885, s. 155.

13.	 K. Jansson, Gravplats en trappa ner. Tolv gravar och en guldgubbe påträffade 

i Brahekyrkans kor inför byggnation av en brandutrymningstrappa, Vising-

sö socken i Jönköping kommun Jönköping län, Jönköpings läns museum,  

Arkeologisk raport 2005:41, Jönköping 2006, s. 11. Inge I Starszy (Inge 

den äldre) żył w latach 1079-1105. W ten sposób Jansson przesuwałaby 

datę budowy kościoła na przełom XI i XII wieku. 

14.	 R. Gullbrandsson, Dendrokronologisk undersökning av Kumlaby kyrka på 

Visingsö, „Fornvännen. Journal of Swedish Antiquarian Research”, vol. 

112 (2017/2), s. 80-81; por.: I-M. Nilsson, Ströja – en aristokratisk 

medeltidskyrka, [w:] R. Gullbrandsson (red.), Grevars och bönders tempel.  



34 35

go i aktywności bp Gislo, ordynariusza Linköping. Kiedy 

w początkach wieku XII doszło do podziału diecezji gockiej, 

Visingsö podporządkowane zostało biskupowi Linköping. 

Położona pomiędzy Östergötland i Västergötland wyspa na 

jeziorze Vättern doskonale nadawała się w tamtym czasie 

na główną siedzibę królestwa Gotów. Zważywszy na fakt, 

iż w czasach panowania Sverkera I Visingsö łączyła sieć 

wielorakich powiązań ze wschodnią częścią królestwa15, 

można z dużą dozą prawdopodobieństwa założyć, że ko-

ściół ten powstał z fundacji króla Sverkera I. Tezę tę zdaje 

się potwierdzać również fakt, iż większość dotychczaso-

wych badaczy jest zgodna co do tego, iż Ströja kyrka zbu-

dowana została w stylu charakterystycznym dla obszaru 

północno-zachodnich Niemiec, Skåne i Östergötland16.

En bok om Brahekyrkan på Visingsö, Jönköpings läns museum, Jönköping 

2013, s. 87; por.: H. Linderson, Dendokronologisk analys av en valvslag-

ningsbräda i västra tornet, Brahekyrkan, Visingsö, Nationella Lboratoriet 

för Vedanatomi och Dendrokronologi, rapport 2012:6, (Jönköpings läns 

museum arkiv). 

15.	 J. Wienberg, dz. cyt., s. 73.

16.	 W. Nisser, dz. cyt., s. 72. 

Wiadomo, że średniowieczu w  Östergötland zbudowano 

137 wiejskich kościołów parafialnych, z czego około 70 po-

siadało zachodnią wieżę. Ponad 2/3 z tej liczby to kościo-

ły „absydowe”. Generalnie możemy stwierdzić, iż wieże 

tych kościołów zbudowane były w  jednym ciągu murów 

nawy głównej, która przesklepiona była kolebką17. Co wię-

cej, większość ważniejszych romańskich kościołów Öster-

götland powstała w czasach przypadających na okres pa-

nowania Sverkera I18. Nic więc dziwnego, że w literaturze 

przedmiotu wieża Ströja była łączona z  wieżami innych 

kościołów z Östergötland, wśród których najczęściej wy-

mieniane są świątynie w Askeby i Heda, nawet jeśli żadna 

z wież tych kościołów nie była taka sama jak w Ströja19. 

Szczególnie zwraca się tu uwagę na świątynię w  Heda, 

17.	 A. Lindblom, dz. cyt., s. 178. 

18.	 W. Nisser, dz. cyt., s. 72. 

19.	 J. Wienberg, dz. cyt., s. 73; por.: E. Lundberg, Östergötlands romanska 

landskyrkor. Försök till gruppering, [w:] Meddelande från Östergötland 

fornminnes och museiförening, 1927-1928, Linköping 1927, s. 45; 

tenże, Byggnadskonsten i Sverige..., dz. cyt. s. 134; G. Redelius, Kyrkobygge 

och kungamakt i Östergötland. (Antikvariskt arkiv 45), Kungliga Vitterhets 

Historie och Antikvitets Akademie, Stockholm 1972, s. 6nn; por.: M. 

Ullén, Smålands kyrkor – kulturarv och bebyggelsehistoria, [w:] Ullén 

M. (red.), Småland. Landskapets kyrkor, Stockholm 2006, s. 181; taż, 

Medeltidens kyrkor, [w:] Ullén M. (red.), dz. cyt., s. 42.

il. 2: kościół Kumlaby (Kumlabykyrka) na Visingsö,  

foto. R. Nieczyporowski

o  której pisze się, że spośród wielu romańskich kościo-

łów w Östergötland ma najstarszą wieżę20. Możemy więc 

za Lundbergiem i Nisserem przyjąć, iż wielce prawdopo-

dobnym jest, że kościół Ströja ma związek z  kościołem 

Heda. Wskazują na to taki sam układ schodów, podob-

ne kolumny biforiów, sposób rzeźbiarskiego opracowania 

chrzcielnicy oraz wieża zbudowana poza nawą główną21. 

Erik Lundberg napisał o wieży kościoła w Heda, że praw-

dopodobnie pochodzi z  lat 1120-1140, choć ze względu 

na układ spiralnych schodów czas jej powstania trzeba 

by przesunąć na lata sześćdziesiąte XII wieku. W  takim 

przypadku, według Lundberga, uznać należy wieże ko-

ścioła z Heda za kopię starszej o około dziesięć lat wieży 

kościoła Ströja. Co więcej, Erik Lundberg budowę wieży 

kościołów w Heda i Ströja przypisuje Bestiariusowi22. Za-

równo datowanie, jak i atrybucje Lundberga nie znajdują 

zrozumienia u Blumqvista, którego zdaniem interesujące 

nas wieże wiązać należy z warsztatem Finvider, a w  ty-

pologii Finvider wieża w Heda idzie (ze względu na układ 

schodów) przed Ströją23. 

W  porównaniu do Skåne i  Östergötland, w  Småland, do 

której to krainy Visingsö się zalicza, jest bardzo mało śre-

dniowiecznych kościołów z wieżami posiadającymi ukryte 

w  murze schody. Ragnar Blomqvist uważa, że istnieją-

ce cztery – Ströja, Vetlanda, Norra Ljunga i Skepperstad 

– zostały zbudowane przez strzechę Finvider (Finvider-

20.	 R. Blomqvist, dz. cyt., s. 63. 

21.	 W. Nisser, dz. cyt., s. 71.	

22.	 E. Lundberg, Östergötlands romanska…,dz. cyt., s. 47.

23.	 R. Blomqvist, dz. cyt., s. 63. 

skolan)24. Tezę tę opiera na analizie zachowanego detalu 

architektonicznego, zauważając, że kostkowy kształt 

kapiteli kolumn biforiów oraz ich bazy są podobne do 

tych, jakie spotykamy w portalu kościoła Norra Ljunga25.  

Co więcej, uznaje, że zarówno kolumny biforiów wieży 

Ströja, jak i znajdująca się w tymże kościele chrzcielnica 

wykonane zostały przez ten sam warsztat. Wskazywało-

by to na powiązania ze Skåne, a  co za tym idzie z  Da-

nią, oraz przesunięcie datowania budowy świątyni na lata 

czterdzieste XII wieku26. W ten sposób kościół na Visingsö 

uznać by można za najwcześniejszą budowlę szkoły Finvi-

der w Småland27, warsztatu, który wcześniej działać mu-

siał w Danii, w szczególności zaś w Skåne28. Jeżeli uważ-

nie prześledzimy linię rozwojową, to zdaniem Ragnara 

Blomqvista dojdziemy do przekonania, iż Finviderskolan 

pracowała pod wyraźnym wpływem Hirsau29. Świadczyć 

o  tym ma kapitel kostkowy, którego najstarsze zasto-

sowania znaleźć możemy w zachodniej części Hl. Maria 

auf dem Kapitol w  Kolonii30, który datować możemy na  

ok. 965 r. Później ten typ kapitelu zaniknął i odnaleźć go 

możemy dopiero w końcu XI wieku w kościele Hl. Aurelius31  

i  Hl. Peter w  Hirsau oraz w  zbudowanym pod wpły-

wem Hirsau klasztorze benedyktyńskim w  Alpirsbach32.  

To właśnie ten typ kapitelu znajdujemy w  czaszach 

chrzcielnic kościołów Ströja, Tidavad i Vrigstad, w pisci-

nie z  Fröryd, jak również w  podwójnej linii konturowej 

kapitelów Ströja33.

Wydaje się, że w latach 1123-1130 warsztat Finvinder dzia-

łał przy budowie kościoła pod wezwaniem Świętego Krzy-

ża (Heligekorskyrkan) w Dalby, zaś około roku 1130 wy-

konał portal baldachimowy katedry w Lund34. W okolicach 

jeziora Vättern warsztat Finvider pojawił się zapewne na 

początku lat czterdziestych XII wieku, budując kościoły 

w Heda i na Visingsö, by przenieść się następnie do Jung 

i  być może wezwany przez mnichów zbudował klasztor 

24.	 Nazwę swą strzecha zawdzięcz napisowi FINVIDER umieszczonemu 

na znalezionej w Blädinge chrzcielnicy, zob.: Tamże, s. 64.

25.	 Tamże, s. 60–61. 

26.	Tamże, s. 60nn; por.: J. Wienberg, dz. cyt., s. 69-73.

27.	 Badacz ten twierdzi, iż w Skåne spotykamy około 5 kościołów z podobnie 

zbudowanymi schodami wieży. Na tej podstawie wysuwa tezę, iż warsztat 

Finvinderskolan działał początkowo w Skåne, skąd przybyła następnie 

na Visingsö, by później zrealizować kilka budowli w Småland, vide: R. 

Blomqvist, dz. cyt., s. 72. 

28.	 Pamiętać należy, że do połowy XVII wieku Skåne była częścią króle-

stwa Danii.

29.	R. Blomqvist, dz. cyt., s. 66. 

30.	 F. Ostendorf, Die deutsche Baukunst im Mittelalter, Berlin 1922, s. 213. 

31.	 Datowanym na lata 1059-1071.

32.	 Z drobną innowacją w postaci ściętych narożników.	

33.	 R. Blomqvist, dz. cyt., s. 65-66.

34.	 Tamże, s. 67. 

il. 3: dawny kościół Ströja (Ströjakyrka) obecnie kościół Brahe  

(Brahekyrka) na Visingsö, foto. R. Nieczyporowski
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il. 4: romańska chrzcielnica kościoła Ströja (Ströjakyrka) na Visingsö, 

foto. R. Nieczyporowski

w  Nydala. Równocześnie do tych prac wykonał zlecenie 

na chrzcielnicę dla kościoła w Njudung, portale kościołów 

w Vrigstad, w Fröryd, w Lannaskede, w Vallsjö i w Brin-

getofta oraz wieże dla kościoła w  Vetlanda35. Podobień-

stwo rzeźbiarskiego opracowania chrzcielnic z  Vrigstad, 

Almesåkra i Blädinge do tej ze Ströja (il. 4) sprawia, że 

Ragnar Blomqvist zalicza je wszystkie do jednego warsz-

tatu, tym samym przyjmując wpływ Finvinderskolan na 

co ważniejsze ośrodki w  Småland36. Co ciekawe, uczony 

ten przyjmuje taką atrybucję, pomimo że czasza chrzciel-

nicy ze Ströja kyrka podobna jest do tej, jaka znajduje się 

w  kościele Tidavad w  Västergötland, a  która podpisana 

jest BOTVID37. 

Do tego „zestawu” szwedzki badacz dorzuca jeszcze ko-

ściół w Vetlanda, którego wieża ma takie same jak Ströja 

spiralne schody w  swojej południowo-zachodniej części, 

które kończą się około 90 cm poniżej zawieszenia dzwo-

nów38. Tę listę podobnych realizacji architektonicznych na 

marginesie swojego tekstu poświęconego średniowiecz-

nemu kościołowi z Rydaholm uzupełnia Olof Lindhe, który 

pisze, iż wieże kościołów w Rydaholm w Småland, Kaga 

w Östergötland i Ströja na Visingsö są podobnego typu39. 

Natomiast Erik Lundberg zauważa, że wieża z  Visingsö 

reprezentuje tę samą stylistykę co kościół pod wezwaniem 

S:t Per w Sigtuna i kościół w Hilleshög40, zaś wykonane 

z piaskowca architraw i kolumny wieży wykazują cechy 

stylistyczne typowe dla Nadrenii i  Saksonii (np. Schwa-

rz-Rheindorf)41. 

Tak jak to już zostało powiedziane, jedynym widocznym 

reliktem romańskiego kościoła Ströja jest jego zbudowana 

z  ciosanego łupku wieża42. Ta trzykondygnacyjna, przy-

kryta prostym, geometrycznym, w formie ostrosłupa heł-

mem budowla, została zbudowana na planie prostokąta 

o stosunku boków 2:3, który powyżej drugiej kondygna-

cji dzięki zabiegowi „cofnięcia” wschodniej ściany o  1/3 

długości przechodzi w plan kwadratu (il. 5). Jak zauważa 

Ragnar Blomqvist, wydłużenie planu w kierunku wschód 

35.	 Tamże. 

36.	 Tamże, s. 62–64; por.: W. Nisser, dz. cyt., s. 71-72.

37.	 R. Blomqvist, dz. cyt., s. 49. Podobne chrzcielnice znajdujemy również 

w Lydum, w diecezji Ribe, w Danii.

38.	 Tamże, s. 61. 

39.	 O. Lindhe, Rydaholms medeltidskyrka, „Smålandska kulturbilder. Med-

delanden från Jönköpings Läns Hembygdsförbund“, XLX (1978), s. 

113. 

40.	E. Lundberg, Byggnadskonsten i Sverige..., dz. cyt., s. 366.

41.	 Tamże, s. 367.

42.	 Wcześniej uważano, że wieża kościoła zbudowana została oddzielnie, 

około roku 1160, zob.: E. Lundberg, W. Nisser, dz. cyt., s. 22. Ostatnie 

badania wskazują jednak, iż była ona budowana równolegle z głównym 

korpusem kościoła. 

– zachód, stanowi wyraźne przeciwieństwo do pozosta-

łych planów wież wydłużonych w kierunku północ – po-

łudnie43. We wschodniej ścianie drugiego poziomu wieży 

znajduje się nisza ołtarzowa z umieszczonym w niej wa-

piennym stipes z  mensą. Niszę tę flankują dwa otwory, 

z których południowy jest dziś zamurowany, zaś północny 

prowadzi na poddasze i wierzch sklepień korpusu kościo-

ła. Na trzecim poziomie (galerii) wieży ściany północna 

i wschodnia otwierają się podwójnymi biforiami, zaś ścia-

ny zachodnia i południowa posiadają po jednym biforium44. 

Uznać należy, że Ströja należy do grupy ekskluzyw-

nych kościołów z  zachodnią wieżą, w  której znajduje 

się empora lub kaplica. Co prawda genezy takiego 

rozwiązania architektonicznego doszukiwać się możemy 

już w założeniach kaplicy pałacowej w Akwizgranie, ale 

w odniesieniu do Skandynawii zauważyć należy, że w po-

czątkach wieku XII mamy do czynienia z  tzw. pierwszą 

falą kamiennej architektury sakralnej. Przy czym zazna-

czyć trzeba, że większość z powstałych wówczas romań-

skich kościołów zbudowana zostało w  Skåne. W  więk-

szości powtarzały one ten sam schemat architektoniczny 

i składały się z prezbiterium, nawy i, w połowie przypad-

ków, z  zachodniej wieży. W  wielu wieżach można spo-

tkać pomieszczenia na drugiej kondygnacji z  otworami 

wychodzącymi na nawę. Większość badaczy widzi w tych 

pomieszczeniach domenę władzy świeckiej – wywyższo-

43.	 R. Blomqvist, dz. cyt., s. 64. 

44.	W trakcie montowania zegara na zachodniej ścianie wieży usunięto 

kolumnę dzielącą otwór biforium. 

il. 5: dawny kościół Ströja (Ströjakyrka) obecnie kościół Brahe  

(Brahekyrka) na Visingsö, przekrój, wg. O. Hökerberg, G. Linden,  

A. Roland, G. Stendahl (red.), Svensk arkitektur, Stockholm 1908.
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ne, ekskluzywne miejsce przeznaczone dla dobrodzieja 

kościoła lub lokalnego władcy uczestniczącego we mszy. 

Niektórzy jednak przychylają się tezie o funkcji sakralnej 

tego miejsca. Analizując architekturę romańskich kościo-

łów w  Skåne, Kenth Hansen wymienia cztery typy em-

por: arkadowa (Arkadempor), czego przykładem jest np. 

Västra Sallerups kyrka; okienna (Fönsterempor), widocz-

na np. w Mariakyrkan w Vä; pomostowa (Läktarempor) 

np. w Östra Ingelstads kyrka czy kaplica emporowa (Ka-

pellempor)45. Przykładem tego ostatniego typu są rozwią-

zania spotykane w kościołach w Lyngsjö i  Simris46. Wy-

daje się, że kościół Ströja, w którym na drugim poziomie 

wieży znajduje się kaplica emporowa z  niszą ołtarzową, 

flankowana dwoma otworami wychodzącymi na nawę 

główną, zaliczyć można do tej samej grupy, co kościoły 

w  Simris, Färlöfs i  Vä w  Skåne, które posiadają prezbi-

teria absydowe i podobne, datowane na około 1170 wieże. 

Co więcej, we wschodniej ścianie drugiego poziomu wieży 

kościoła Vä spotykamy podobną do empory wieży Ströji 

niszę ołtarzową flankowaną biforiami wychodzącymi na 

nawę główną47. Podobne rozwiązania spotykamy również 

w kościele w Gotham48 oraz w kościele pod wezwaniem  

S. Olofa w Bankekinds, w którego wschodniej ścianie dru-

45.	 H. Kenth, Vem satt på läktaren? Fyra typer av emporer i skånska kyrkors ro-

manska västtorn, „Fornvännen. Journal of Swedish Antiquarian Research”, 

vol. 108 (2013/3), s. 181-188.

46.	Tamże, s. 195.

47.	 A. Lindblom, dz. cyt., s. 192. 

48.	Tamże, s. 191.

giego poziomu wieży znajdujemy niszę, w środku której 

znajduje się mały otwór w ścianie49. Podobne rozwiązanie 

spotykamy również w kościele pod wezwaniem S. Olofa 

i Marii Panny w Askeby50, gdzie na drugim poziomie wieży 

zachowana nisza ołtarzowa (?) flankowana jest wyjściem 

na nawę główną kościoła51. Pewnych analogi doszukać się 

również możemy w kościele w Dalby, który posiada niszę 

ołtarzową we wschodniej ścianie krypty52. Wszystkie te 

przykłady Andreas Lindblom łączy z Niemcami, wskazu-

jąc między innymi na budowle powstałe w okolicach Elby, 

Weser, Lützen i Moseli53.

Jak widać literatura poświęcona architekturze kościoła na 

Visingsö zasługuje na uznanie. Zadziwiającym jest jednak 

to, że w badaniach tych pomija się generalnie porównania 

do starego kościła w Vallsjö (Vallsjö Gamla kyrka), a moim 

zdaniem architektura tej zagubionej pośród jezior i lasów 

Smålandii budowli ma istotne znaczenie dla rekonstruk-

cji Ströja kyrka. Kluczem do rozwiązania tej łamigłówki 

jest kapitel południowego biforium wieży kościoła Brahe-

go (Ströja) na Visingsö. Otóż w  tym jednym przypadku 

typowy kapitel kostkowy został rozbudowany o nałożony 

na niego kamienny sześcian, ułożony w kierunku północ 

– południe (il. 6). Nie byłoby w  tym nic nadzwyczajne-

go, gdyby wykonujący go rzeźbiarz nie ozdobił północnej 

(wewnętrznej) jego części przedstawieniem dłoni trzyma-

jącej zwój (il. 7a), zaś południowej (zewnętrznej) „zawie-

szoną w powietrzu” formą przypominającej wolutę. 

Przypadek sprawił, że podczas objazdu naukowego po 

Smålandii 16 lipca 2011 r. zajechałem wraz ze swoimi ów-

czesnymi studentami do starego kościoła Vallsjö. Jakież 

było moje zdziwienie, gdy na parapecie okna zakrystii zo-

baczyłem fragment rzeźby przypominający motyw zna-

ny mi ze Ströja kyrka. Porównując obie realizacje, trzeba 

przyznać, iż ta z Vallsjö54 zdaje się być nieporadną kopią 

tej ze Ströja kyrka. Dostrzegając różnicę warsztatową obu 

wersji, Marian Ullén wysuwa tezę, wedle której motyw 

ten był swoistego rodzaju „sygnaturą” z  kręgu rzeźbia-

rza Roglinus55, który jej zdaniem był zaangażowany za-

49.	Tamże, s. 185.

50.	 który do czasów przebudowy w latach 1444-1448 był również kościołem 

zakończonym w partii wschodniej absydą, por.: A. Lindblom (red.), Kyrkor 

i Bankekinds härad. Norra delen I, Sveriges kyrkor. Konsthistoriskt inventarium, 

Östergötland, Band I, Häfte 1, Bankekinds härad 1, Stockholm 1921. 

51.	 A. Lindblom, dz. cyt., s. 179-185. 

52.	 Tamże, s. 192-193; por.: E. Lundberg, Byggnadskonsten i Sverige..., dz. 

cyt., s. 367. 

53.	 A. Lindblom, dz. cyt., s. 196-197. Szczególnie zwraca uwagę na przykład 

wieży kościoła w Balve w Westfalii.

54.	 Obecnie detal ten znajduje się w budynku gospodarczym kościoła w Sävsjö.

55.	 M. Ullén, Kyrkobyggare och stenmästare i småländsk medeltid, Förlag Jön-

köpings läns museum, Jönköping 2015, s. 99.

il. 6: biforium w południowej ścianie wieży dawne kościoła Ströja (Strö-

jakyrka) obecnie kościół Brahe (Brahekyrka) na Visingsö,  

rysunki wg.: O. Hökerberg, G. Linden, A. Roland, G. Stendahl (red.), 

Svensk arkitektur, Stockholm 1908.

równo w prace przy kościela na Visingsö, jak i w Vallsjö56.  

Nie wykluczając obecności kamieniarza z Vallsjö na Visin-

gsö uważam, że w  tym przypadku nie mamy do czynie-

nia z „sygnaturą” artysty, lecz z próbą powtórzenia tego 

samego rozwiązania architektoniczno-estetycznego. Stąd 

żałuję, że dostrzegając podobieństwo detalu rzeźbiarskie-

go występującego w  obu kościołach autorka nie podjęła 

wyzwania analizy architektonicznej obu założeń. Gdy się 

bowiem przyjrzeć konstrukcji zachowanego fragmentu 

wieży kościoła w Vallsjö57, to okazuje się, że powtarza ona 

wzór znany z kościoła Ströja. Co więcej, porównując do-

kumentację archeologiczną Görana Pauli z rzutem kościo-

ła w Vallsjö dochodzimy do wniosku, że kościół w Valsjö 

stanowił nieznacznie zmodyfikowane powtórzenie zało-

żeń planu kościoła z Visingsö (Ströja). 

Składając wszystkie elementy tej skomplikowanej ukła-

danki możemy założyć, że romański kościół Ströja na Vi-

singsö, który zapewne powstał dzięki fundacji króla Sver-

kera I, zbudowany został pomiędzy rokiem 1135 a  1150 

przez znającą doskonale swoje rzemiosło strzechę bu-

dowlaną. Wiele wskazuje na to, że byli to budowniczowie 

kojarzeni z  Finviderskolan, którzy w  rejon jeziora Vät-

56.	Tamże, s. 98-99.

57.	 W 1568 r., w trakcie „rajdu” przez Szwecję (od Småland po Halland, 

listopad 1567-luty 1568), wojsk duńskich pod wodzą Daniela Rantzau, 

w wyniku wznieconego przez żołnierzy pożaru zniszczeniu uległa górna 

część wieży oraz sklepienie kościoła. Po odbudowie wieża otrzymała taką 

samą wysokość jak korpus świątyni, zaś w XVIIII w. otwarto jej drugą 

kondygnację na nawę kościoła, zob.: M. Ullén, Kyrkobyggare…, dz. cyt., 

s. 96-96.

tern ściągnięci zostali ze Skåne na polecenie szwedzkiego 

władcy. W  efekcie tego powstał romański kościół, który 

był budowlą orientowaną, jednonawową z  wydzielonym 

prezbiterium zamkniętym od wschodu półkolistą apsy-

dą, z  dostawioną od zachodu wieżą przykrytą hełmem 

w formie regularnego ostrosłupa. Świątynia wymurowana 

została z  ciosów łupka, zaś detal architektoniczno-rzeź-

biarski wykonany został z piaskowca. Ze zbudowanej na 

piętrze wieży kaplicy władca wraz z małżonką mógł wyjść 

przez dwa, flankujące niszę ołtarzową otwarcia na osa-

dzoną w zachodniej ścianie kościoła emporę, by w pełni 

swego majestatu ukazać się członkom dworu zgromadzo-

nym w  kościele. Wydaje się bowiem, że kościół zbudo-

wany był jako świątynia zamkowa. Koleje losu sprawiły,  

że w  latach późniejszych kościół ten został gruntownie 

przebudowany i jedynym reliktem pierwotnego założenia 

jest dziś smukła wieża ozdobiona romańskimi biforiami. 

il. 7a: biforium w południowej ścianie wieży dawne kościoła Ströja 

 (Ströjakyrka) obecnie kościół Brahe, fragment przedstawiający dłoń 

trzymająca zwój.

il. 7b: biforium w południowej ścianie wieży dawne kościoła Ströja  

(Ströjakyrka) obecnie kościół Brahe, fragment przedstawiający wolutę
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