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Juliusz A. Chroscicki

W kregu tradycji Savonaroli:
Triumf Smierci przygotowany
przez Piera di Cosimo, a opisany

i zinterpretowany przez G. Vasariego

Giorgio Vasari w Zywocie Piera di Cosimo, malarza flo-
renckiego, opublikowanym w drugim wydaniu Zywotéw
najstawniejszych malarzy, rzeZbiarzy i architektéow (z 1568
roku), wyjatkowo precyzyjnie opisat pochéd Triumfu
$mierci, odbyty we Florencji’. Dlatego zacytuje znaczny
fragment z Vasariego, zanim przejdziemy do jego analizy,
omoéwienia faktéw historycznych i préb jego interpretacji.
A takze zadatowania tego wydarzenia medialnego, o zna-
czeniu moralizatorsko-politycznym?>. Vasari napisat:

Pragne przypomnie¢, ze Piero [di Cosimo] w czasach swej
mtodosci, bedac tak cudacznym i kapry$nym w swych po-
mystach, duzo pracowal wykonujac dekoracje na maska-
rady karnawalowe. Przez obywatelska mlodziez florencka
byt bardzo popierany, gdyz wymyslal, ozdabiat i uswiet-
niat ten rodzaj zabawy. Mowi sie, ze byt pierwszy, kto-
ry wynalazl, by z triumfalnymi widowiskami wychodzi¢
na zewnatrz [ budynkéw ] i tam je odgrywac. On takze
miatl ulepszy¢ owe obchody nie tylko przez potaczenie
muzyki i dobranych pie$ni, ale takze przez wprowadze-
nie niebywatej $wietnosci z udzialem pieszych i konnych
drabantéw, bogato i pieknie ubranych, zaleznie od tre-
$ci przedstawianej storii [historii]. Taki pochdd przed-
stawiat sie bogato i pieknie, bedac rownoczesnie wielkim
i pomystowym. Na pewno byto sprawg urocza patrzec sie,
i to w nocy, na dwadziescia pie¢ czy trzydziesci par ru-
makow, jak najSwietniej przybranych, razem z jezdZcami
w odpowiednich strojach. A obok kazdego szlo szeSciu czy
o$miu pieszych w takich samych sukniach, z pochodniami
w reku. Razem bylo ich przeszlo czterystu. A potem posu-

1. G. Vasari, Zywoty najstawniejszych malarzy rzezbiarzy i architektéw,
przetlumaczyl, wstepem i obja$nieniami opatrzyt K. Estreicher, t. 4,
Warszawa-Krakéw 1985, s. 46-57.

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

zostata poprawiona z pomoca kolegéw, ktérym za to bardzo dziekuje.

wat sie woz lub rydwan zdobny ornamentami lub zwycie-
skimi tupami i innymi przebogatymi dziwami. Widowisko
to zajmujace, podnoszace na duchu, dajace wielkg przy-
jemnos$¢ i satysfakcje ludowis.

Z tych swietnych pochodéw pragne opisa¢ krotko jeden,
gtéwnie pomystu Piera, juz posunietego w latach i nie, jak
wiele przyjemnych z powodu zabawnych szczegétow, lecz
przeciwnie, z powodu dziwnych, nawet przerazajacych
a nieprzewidzianych szczegdélow, ku niemalej ciekawo-

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

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

$ci ludu. Tak jak do jedzenia dodaje sie ostrych przypraw,
tak przedstawienia, chocby wystepowalty w nich rzeczy
straszne, to jednak skoro robione s3 pomystowo i arty-
stycznie, a nadto s3 niezwykle, odpowiadaja ludzkiemu
smakowi. Dowodem na to jest odgrywanie tragedii.

To wilasnie stanowil woz Smierci, przez Piera w tajemnicy
opracowany w Sali Papieskiej w klasztorze dominikan-

3. G. Vasari, dz. cyt., s. 50, przypis 4. ,,I w Polsce mialy miejsce tego rodzaju
pochody $mierci. Ich §lad zachowat si¢ w Krakowie. W czasie postu (na
tydzien przed Wielkim Pigtkiem odbywa sie w Krakowie piekna pro-
cesja w kruzgankach klasztoru franciszkanéw. Wéréd mroku sklepien
i $piewéw krocza cztonkowie bractwa Dobrej Smierci w habitach, z kap-
turami opuszczonymi na twarz. Idac stukajg kosturami zakoniczonymi
czaszkami. [...] Bractwa Dobrej Smierci bronia przywileje kréléw, ktére

franciszkanie respektuj3”.

il 2. Piero di Cosimo, Mtody sw. Jan Chrzciciel z profilu. Tempera i olej,

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

skim, tak ze nikt nie moégl nic wysledzi¢. Byt to ogrom-
ny woz, ciggniony przez woly, caly czarny, a malowany
w piszczele wsrdd biatych krzyzy. Na wozie, w gorze, stala
wielka posta¢ Smierci z kosg w reku. Koto niej widziato sie
groby. Wszedzie, gdzie woz sie zatrzymywat i rozlegly sie
$piewy, owe groby otwieraly sie i wtedy wstawaly z nich
postacie w czarnych szatach, na ktérych wymalowane byty
koSciotrupy: ramiona, pier$, zebra i nogi - wszystko to
na biato, na czarnym tle. Ukazujace sie w blasku pochod-
ni maski bedace czaszkami zmartych, widoczne z przodu
i z tytu az po szyje, oprocz tego, ze wydawaly sie bardzo
prawdopodobne, wygladaly ohydnie i przerazajgco. Zmarli
podnosili sie z grobow na gluchy i chrapliwy dzwigk trab,
wp6t wychodzili ze swych grobowcow i siadali na gorze
[wozu], $piewajac przy muzyce pelnej melancholii te tak
bardzo wzniosla piesn: Oto boles¢ i ptacz, i pokuta ...

Z przodu i z tylu rydwanu Smierci jechato konno wielu
zmarlych; dobrano w tym celu starannie konie, jak naj-
chudsze i zabiedzone, jakie tylko znalez¢ mozna bytlo.
Byly nakryte czarnymi kapami z bialymi krzyzami. Obok
kazdego jezdzca szto czterech pachotkéw w przebraniu
$mierci, z pochodniami czarno malowanymi, z czarnym
sztandarem w reku, z wymalowanymi na nich krzyzami,
piszczelami i czaszkami. Potem za triumfalnym wozem
z wolna postepowato dziesie¢ czarnych choragwi, a gdy sie
posuwaly, glosem zawodzacym na jedng melodie, cala ta

kompania $piewata Miserere [ mei Deus 1, psalm [ 50-ty ]
Dawida.

To przykre widowisko przez swa niezwyklosc i, jak po-
wiadam, przez straszliwos¢, rzucito przerazenie i zdu-
mienie po$réd mieszkancéw Florencji. A chociaz nie byto
to widowisko zgodne z tym, co aczy sie z obyczajami kar-
nawatowymi, niemniej jako pewna nowos$¢, bedac nadto
$wietnie wykonana, zadowolita wszystkich. Piero za$, au-
tor i wynalazca imprezy, byt chwalony i stal sie przyczyna
tego, ze stopniowo wprowadzano dowcip i pomystowosc
do réznych obchodéw. Prawda jest, ze w tego rodzaju
przedsiewzieciach nie mozna bylo sie réwnac¢ z Floren-
cj3. Ludzie starzy, ktérzy 6w pochdd widzieli, maja ciggle
zywa pamiec o nim i s3 niezmordowani w chwaleniu tych
fantastycznych pomystéw. Styszatem zaréwno Andrea di
Cosmo, jak i Andrea del Sarto, ktorzy byli uczniami Piera
i pomagali mu w owym czasie, jak opowiadali, ze cate to
przedsiewziecie uwazano we Florencji za przepowiednie
powrotu rodu Medyceuszy do Florencji. W czasie owego
pochodu $mierci Medyceusze byli wygnani, jakby powie-
dzie¢ martwi, ktdrzy wkrdtce powinni zmartwychwstac.
To ostatecznie mialy thumaczy¢ takie stowa piesni:

Zmartymi jeste$my, widzicie
Zmartymi widzimy was
MieliSmy jak wy swoje zycie
Teraz wy przyjdziecie do nas... etc.

Miaty one wskazywaé na powrdt Medyceuszy do domu,
niczym powr6t zmartych do zycia z wygnania, i pozbycia
sie wrogéw. Jakkolwiek bylo, w koncu jest mozliwe, Ze
powrét tego znakomitego rodu spowodowat takie ttuma-
czenie, bo kazdy fakt, jaki nastgpi, ludzie chetnie ttumacza
wypadkami wczesniejszymi. Pewne jest tylko, ze wéwczas
wielu takie zywilo opinie i wiele na ten temat méwiono”.

Karol Estreicher, jako tlumacz trudnego opisu Vasariego,
dal w tym miejscu przypis, w ktérym wyjasnit: , Te alu-
zje polityczne nie wydajq sie zbyt przekonywujace. Sam
pochdd miatl miejsce we Florencji w 1511 r.”5. Nalezy po-
twierdzi¢, ze Giorgio Vasari (ur. w Arezzo w 1511 r., zm.
we Florencji w 1574 r.) nie mégt pozna¢ osobiscie Piera di
Cosimo (ur. we Florencji w 1462 r., zm. réwniez w 1522 1.),
ale styszatl o nim od jego uczniéw?®, ogladat szereg jego ob-

4. Tamze, s. 49-52.
Tamze, S. 52, Przypis 5.
6. Vasari majac lat 13 rozpoczyna nauke w 1524 roku we Florencji
w pracowniach Andrea del Sarto, ucznia Piera di Cosimo, a nastepnie

krétko u Michelagnolo Buonarotti. Przypominam, ze w zacytowanej



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

Terrakota polichromowana ok. 50 cm. wysokosci. OK. 1490 r.

National Gallery of Art, Waszyngton.

razow, a nawet posiadatl jeden z jego najwazniejszych ob-
razoéw pt.: Wenus, Kupido i Mars (obecnie w Gemaldegale-
rie, Staatlische Museen w Berlinie), wyraZnie nawigzujacy
do wczesniejszego obrazu jego rywala Sandra Botticelli
Z 1485 r., namalowanego do Palazzo Vespucci we Florencji,
obecnie w National Gallery of Art w Londynie’.

Kiedy czytalem i komentowalem studentom ten cytat
z Vasariego na wykladzie monograficznym pt. W kre-
gu sztuki florenckiej (od XV do pol. XVII w.) w Instytucie
Historii Sztuki i Kultury Uniwersytetu Papieskiego Jana
Pawtla II w trakcie roku akademickiego 2015-16°, mialem
od razu watpliwosci, co do jego datowania i znaczenia
tego pochodu w Zyciu spoleczno-politycznym Florencji
w koncu XV wieku, juz po dramatycznych wydarzeniach
zwigzanych z Savonarolg, stawnym opatem dominikan-
skim z klasztoru San Marco. Wreszcie z jego Smiercig me-
czeniska, wraz z dwoma bra¢mi. Dlatego po powrocie do
Warszawy rozpoczatem dalsze lektury i poszukiwania nad

juz relacji Vasari powotat si¢ na $wiadectwa dwu uczniéw 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. Wyktad monograficzny pos§wiecony Piero di Cosimo w dn. 19 XI 2015.

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

Terrakota polichromowana ok. 50 cm. wysokosci. OK. 1490 r.

National Gallery of Art, Waszyngton.

konkretnym datowaniem i poréwnaniem z innymi pocho-
dami niezwigzanymi z obchodami karnawatu we Florencji.
Jedna z pierwszych moich lektur byla ksiazka Rolanda Le
Molle pt.: Giorgio Vasari L’homme des Medicis, z 1995 roku®.
Autor tej publikacji, Francuz, profesor italianista z uczel-
ni w Pizie i Grenoble, rozwingt gléwnie bliskie zwigzki
Giorgia Vasari z rodem Medici. Wsrdd ilustracji pojawity
sie tam m.in.: drzewa genealogiczne rodu Medici i rodzi-
ny Vasari. Autor nie pominat relacji Vasariego z Piero di
Cosimo, ale ograniczyl sie do jego obrazu Wenus, Kupidyn
i Mars”, przechowywanego od 1557 r.° w jego florenckim
domu, potozonym przy Borgo Santa Croce nr 8, gdzie za-
mieszkali: Maddalena Tacci - matka Giorgia (wkrdtce tam
zmarla), Giorgio i jego zona Nicolosa Bacci (zm. w 1584
r.). Dom ten byt 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. Tamze, s. 222-224.

il. 4. Jacopo del Sellaio, Sw. Jan Chrzciciel opuszcza Florencje, Tempera

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

il. 5. Domenico Veneziano, Sw. Jan Chrzciciel pali czerwony ptaszcz
na pustyni. Tempera na desce, przeniesiona na piétno, 47,6 x 33,7 cm.,

ok.1445 r. National Gallery of Art, Waszyngton.
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kolejnym wydaniu, wzbogaconym przez Giovanniego Ci-
nellego”. Fotografie czeSciowo przebudowanych wnetrz
domu Vasariego we Florencji opublikowano w ksigzce pt.:
Giorgio Vasaris Hauser i w artykulach na ten temat®.

Nie bede w artykule dedykowanym prof. Andrzejowi
Grzybkowskiemu, przyjacielowi od wielu lat, przypominat
Mu licznych przedstawien Triumfu Smierci, ogranicze sie
do interpretacji widowiska przygotowywanego w klasz-
torze dominikanskim, i kwestii daty jego przygotowania
z uczniami przez Piera di Cosima. Analogiczne do mo-
ich watpliwosci, co do datowania i interpretacji Trium-
fu Smierci we Florencji, miat Luigi Lazzarini w artykule
z 2013 r."4. Z trudem otrzymatem kserokopie tego tekstu
z Rzymu, z niedostepnego w Polsce tomu z festschriftu,
wydanego dla prof. Josepha Connorsa. Nie ze wszystkimi
hipotezami Lazzariniego si¢ zgadzam, wiec przechodze do
moich tez i proby nowej interpretacji widowiska. Jak wia-
domo, Piero II Medici, syn Lorenza Magnifico, zostal usu-
niety od nieudolnych rzadéw w 1494 r., po dwdch latach
swych rzadéw we Florencji, a zmart w 1503 r. na emigracji.
Republika miejska istniala w latach 1494-1512. Po trzech
krotkich panowaniach Medyceuszéw ogtoszono ponownie
Republike 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-
wazan. Musimy wiec ograniczy¢ wstepne datowanie tego
Triumfu $mierci do lat 1494 - 1512. Opis Vasariego jakby
sugeruje akceptacje spoleczng tego widowiska w okresie
karnawatu, jako uciele$nienia idei moralizatorskich opa-
ta Savonaroli, ktére przyjmowano we Florencji od 1491 r.,
az do jego $mierci, a ktére oddziatywaly réwniez pézniej
na kilku artystow. Warto powtdrzy¢, ze Vasari po ponad
siedemdziesieciu latach opisywat ten Triumf Smierci, przy-
gotowywany przez Piero di Cosimo, opierajac sie nie na
drukach, a na relacjach $wiadkéw zyjacych przed 1530
r., w tym swojego mistrza zawodu, malarza Andrea del
Sarto. Jak wiadomo oba wydania Vite, zadedykowane zo-
staly przez Vasariego ksieciu Cosimo I, rzadzacemu w la-
tach 1537-1574, jako wielkiemu ksieciu Toskanii od 1569

11. F. Bocchi, Le bellezze delle citta di Firenze, wyd. G. Cinelli, Firenze 1677.
We wczesniejszym wydaniu nie ma zadnego 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 ukazujace dwa XV-wieczne drze-
woryty Triumf $§mierci z Triumfu Petrarki, ze zbioréw 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, ze to wspdtpracownicy Piero di Cosimo,
uwazali ten Triumf Smierci za bliska ,,przepowiednie po-
wrotu rodu Medyceuszy do Florencji”>, wydaje sie catko-
wicie falszywa. To widowisko na ulicach potoZonych bli-
sko klasztoru San Marco musiato trwa¢ przez kilka godzin,
réowniez ze wzgledu na bardzo wolny rytm ciggnietego
wozu z personifikacjg Smierci przez woly i ruch powsta-
wania udajacych umartych, a lezacych po bokach jezdni.
Prawdopodobnie byl to karnawal w poczatkach dzialal-
nosci Savonaroli we Florencji, a wiec zapewne w 1492 r.
Wysoki koszt tej imprezy na ulicach obok klasztoru musiat
by¢ powigzany z jego skutecznym efektem religijno-po-
litycznym, a nie tylko straszeniem bliska $miercig miesz-
kancow Florencji.

Przypomne kilka przedstawien §w. Jana Chrzciciela, jako
patrona Florencji. Zwracam uwage na obraz Piera di Co-
simo ukazujacy nagi biust $w. Jana Chrzciciela, jako mto-
dzienica, patrzacego z profilu na krzyz, réwniez pelnigce-
go funkcje laski. (il. 2). Aureola pokazana zostala z tytu
glowy swietego na tle ciemnym. Obraz jest namalowany
temperg i olejno, na desce o wymiarach 29,2 x 23,5 cm®.
Nie wida¢ w nim oddzialywania nauk Savonaroli, a wiec
ten obraz powstat ok. 1480-1485, a wiec przed 1491 r. Do-
strzegamy tutaj znaczny wplyw realistycznego malarstwa
niderlandzkiego z pot. XV w.

Zupelnie inny obraz namalowat Jacopo del Sellaio, rowniez
malarz florencki ( ur. 1441/42, zm. 1493) ukazujacy $w.
Jana Chrzciciela porzucajacego Florencje i odchodzacego
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 roku”. Grubawy
swiety jest ubrany w elegancka blekitng szate, na niej nosi
czerwony plaszcz. W lewej rece trzyma swoéj bardzo diugi
krzyz. W tle za nim namalowano realistycznie panorame
Florencji od strony rzeki Arno, z wiezg Palazzo Vecchio,
kopule katedry i innymi budowlami. Datowanie na ok.
1480 r. nie jest przekonywujace, a zapewne jest pézniejsze.

Trzeci obraz, ktéry przypomina o odrzuceniu eleganckich
szat przez sw. Chrzciciela jest dzietem Domenica Venezia-
no, aktywnego we Florencji 1438-1461 (il. 5). Obraz tem-
pera malowany ok. 1445 r., zostal przeniesiony z deski
na pldtno o wymiarach 47,6 x 33,6 cm® (il. 5). Znajduje
sie w kolekcji National Gallery w Waszyngtonie od 1937r.

Nagi $w. Jan Chrzciciel stojac, dokonuje spalenia w ogni-
sku swego plaszcza czerwonego. Na plecach trzyma swoje
surowe okrycie. Wokdt niego namalowano skalng pusty-
nie, z rzadka roslinnoscig. Datowanie na ok. 1440 r. wo-
bec innych jego dziel, jest prawdopodobne. Wedle modelu
Disideria da Settignano wykonano biust §w. Jana Chrzci-
ciela, w polichromowanej terrakocie, ok. 50 cm wysokosci,
datowany na ok. 1490 r., ktéry znajduje sie w zbiorach
National Gallery of Art w Waszyngtonie® (il. 3). Warto po-
rownac z kilkoma wersjami wykonanymi przez Desiderio
da Settignano®. Wychudzone popiersia swietego Patrona
odnosza sie do jego surowego Zycia na pustyni.

Zestawienie tych przedstawien $w. Jana Chrzciciela, jako
patrona Florencji, moim zdaniem ujawnia, Ze malarze tyl-
ko w krotkim okresie gorgczkowej, ale p6znej aktywnosci
Savonaroli, jako opata §w. Marka poddawali sie jego na-
ukom znanych z kazan, jak i publikacji w tej epoce.

Dodam jeszcze, ze od polowy XX w. przetlumaczono na
jezyk polski znaczng czes¢ pism Savonaroli”, a takze wy-
dano jego biografie*>. Najbardziej pamietne staly sie jed-
nak dla wspoétczesnego czytelnika i widza dwa publiczne
akty palenia we Florencji dziel sztuki i innych luksuso-
wych obiektéw, zwanych Bruciamenti delle Vanita, ktérych
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

15 Vasari, Zywoty..., 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, ...0.c., s.178, il. 136.

17. European Paintings: an Illustrated Summary Catalogue, National Gallery of
Art, Washington, Waszyngton 1975, s. 124-125.

18. Tamze, s. 108-109.

21.

22.

du Louvre 27 X 2006 - 22 1 2007, Paris 2006. s. 134-5, il. 89-91.
Wybdr: Savonarola, Medytacje wiezienne . Przektad Wiodzimierz Olszaniec,

wstep Luigi Lazzarini, Kety 2010; Savonarola, O mitosci Jezusa i inne pisma

. Przeklad Agnieszka Kuciak, wstep Pawel Lisicki, Warszawa 2004.

Wybor: Norbert Hugede, Savonarola i Florentyriczycy, przetozyta Hanna
Oledzka, Warszawa 2002, II wyd.; Girolamo Savonarola , Janusz Smo-

tucha, Krakéw 2004, IT 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.



Ryszard Szmydki
Uniwersytet Papieski Jana Pawta II Krakow

List krélowej Konstancji
do Brukseli polecajqcy

angielskiego aktora Johna Greena

W zbiorze dyplomatycznej korespondencji nadestanej do
Brukseli z dworu Wazéw w Warszawie znalazlo sie sze-
reg waznych listéw dotyczacych polsko-niderlandzkich
zwigzkow artystycznych. Warto przywolaé tutaj kore-
spondencje Zygmunta z regentami brukselskimi w spra-
wie zakupu w latach 1619-1629 mozanskiego kamienia
budowlanego do realizacji obronnych fortec na wschod-
nich obszarach dawnej Rzeczypospolitej'. W archiwach
brukselskiego dworu regentéw odnotowano rowniez ob-
fita korespondencje odnosnie podrdzy krolewicza Wiady-
stawa Zygmunta Wazy w ramach Grand Tour po Europie
w latach 1624-1625>. Wreszcie nalezy wspomnie¢ o kilku
listach krélowej Konstancji, w tym oczywiscie o liscie z 18
lipca 1619 roku polecajacym angielskiego aktora, Johna
Greena (Gryna). Jego trescig jest prosba polskiej krélowej
skierowana do arcyksiecia Albrechta Austriackiego, re-
genta Niderlandéw Potudniowych, o zgode miejscowych
wladz na zatrzymanie sie aktora w stynnym osrodku kul-
tu maryjnego, w brabanckim Scherpenheuvel (Monta-
igue):. Krélowa Konstancja podkresla, ze John Green jest
katolikiem, a ze wzgledu na aktualng sytuacje polityczng
W swojej ojczyznie nie moze powrdcic¢ do siebie. Jednocze-
$nie Konstancja zwraca uwage na fakt, ze wybdr miejsca
zamieszkania przez Anglika jest Swiadomg decyzjq, praw-
dopodobnie podyktowana jego aktywnoscia zawodowa
jako aktora teatralnego.

Poczatki teatru w dawnej Rzeczypospolitej siegaja cza-
sOw panowania kréla Zygmunta III, jednakze najwiekszy

1. R. Szmydki, Artystyczno-dyplomatyczne kontakty Zygmunta III Wazy z Ni-
derlandami Potudniowymi, Lublin 2008, s. 205 i nn.

2. R. Szmydki, Kontakty artystyczne krélewicza Wtadystawa Zygmunta Wazy
z Antwerpiq, 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 IIl Waza, Warszawa 1992, s. 224.
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rozkwit tworczos$ci teatralnej przypada na czasy jego syna
Wiadystawa IV. To wlasnie on okazal sie¢ wielkim milo-
$nikiem teatru i opery. Niemniej juz za Zygmunta III na
zamku krolewskim w Krakowie istniala specjalnie dosto-
sowana sala do przedstawien teatralnych. Z okazji §lubu
Zygmunta III i Anny Habsburzanki w 1592 roku na zamku
krolewskim odbylo sie przedstawienie baletowe. Widowi-
sko to zostalo powtdrzone podczas drugiego Slubu krdla
z Konstancja Habsburzanka w grudniu 1605 roku. W 1611
roku na dworze krdlewskim w Warszawie pojawila sie
teatralna trupa angielska, ktora dawala przedstawienia
dla arcyksiecia Albrechta Austriackiego. Z kolei w latach
1616-1618 w Warszawie ogladano spektakle teatralne an-
gielskiej kompanii Johna Greena. Wowczas to angielscy
aktorzy wystawili dramat Faust Christophera Marlowe’a.
Wywarla ona wielkie wrazenie na krélu Zygmuncie III.
Anglicy wystawili jeszcze kilka sztuk Williama Shakespe-
are’a, m.in. Hamleta. John Green przebywal w Warszawie
do 1619 r., jesli sadzi¢ po dacie listu krélowej Konstancji,
skierowanego 18 lipca tegoz roku do rak arcyksiecia Al-
brechta Austriackiego w Brukseli.

Nazwisko Johna Greena jako aktora, poety, dramaturga
warto przywola¢ w konteks$cie politycznej sytuacji po-
ludniowych Niderlandéw na przelomie XVI i XVII wieku.
Ot6z Niderlandy podzielily sie definitywnie po rozdziale
w 1585 r. na katolicka czes¢ potudniowa i czes¢ péinocna,
zrzeszajaca prowincje protestanckie. Filip II Hiszpanski
powierzyt rzady nad potudniowymi Niderlandami swojej
corce Izabeli Klarze Eugenii i jej matzonkowi arcyksieciu
Albrechtowi Austriackiemu. Ich rzady, od 1598 do 1621 r.,
stanowily dla sztuki flamandzkiej czas nadzwyczajnego
rozwoju. Przede wszystkim malarstwo, ale takze archi-
tektura, rzezba, tapiseria i inne dziedziny rzemiosta arty-
stycznego zaznaly swojego bujnego rozkwitu, nawet jesz-
cze po $mierci Albrechta w 1621 r., w tracie sprawowania
wladzy przez infantke Izabelle do 1633 r. i w czasach na-
stepnych regentow potudniowych Niderlandow - za kar-
dynala-infanta don Ferdinanda (do 1641 r.) i w czasach
arcyksiecia Leopolda-Wilhelma w latach 1647-1656. Po
przyjezdzie do Brukseli arcyksigze Albrecht i infantka Iza-
bela podjeli decyzje, aby uratowac ruiny ksigzecego patacu
na Coudenbergu w Brukseli i przywrdci¢ mu jego daw-
ny splendor. Odbudowany zostal takze zamek Tervuren,
i odnowiony zamek w Mariemont. W rezydencjach tych
znalazly swoje miejsce liczne malowidla. Tylko na zamku
w Tervuren znalazlo schronienie ponad dwiescie obrazoéw,
w tym kilka dziel Brueghla Aksamitnego, a takze Ruben-
sa i Francois Franckena II. Do tego nalezy doliczy¢ wy-
bor rzadkich przedmiotow, ktore tworzyty zbior okreslany
kabinetem amatora.

Polityka odnowy religijnej prowadzona przez Albrech-
ta i Izabele stymulowala rozwdj sztuki w poludniowych
Niderlandach. Arcyksigzeta wybudowali liczne koscioty

i klasztory, czesto interweniowali na korzys¢ budowy i in-
stalowania miejsc modlitwy. Pracowali dla nich tacy ar-
chitekci, jak Johan Francart i Venceslas Coebergher, a tak-
ze liczni artys$ci. Malzonkowie chcieli ich mie¢ u siebie
jako artystow dworskich, lecz nie zawsze sie to udawa-
to. Mozna jednak $miato powiedzie¢, ze para arcyksigzat
brukselskich uosabia pojecie mecenasdéw sztuki kontrre-
formacyjnej. Centralng figura w grupie artystow pracu-
jacych dla dworu brukselskiego byt oczywiscie Peter Paul
Rubens, najwazniejszy artysta w XVII-wiecznych potu-
dniowych Niderlandach. Jego wplyw zauwaza sie¢ w dzie-
fach wielu wybitnych malarzy tej epoki. Utrzymywat kon-
takty z najbardziej wplywowymi dworami krdlewskimi
Europy, z KoSciotem i humanistami. Wedle kuzyna ma-
larza, Philippa Rubensa, ,Rubens prowadzil ciggla ko-
respondencje z wieloma arystokratami zaréwno u siebie,
jak i w Hiszpanii i innych krajach”. Posréd Hiszpanow
nalezy zwroci¢ szczegdlng uwage na pierwszego mini-
stra kréla hiszpanskiego, Leganesa, Ambrosia de Espinola
i przede wszystkim Olivaresea. Hiszpanski malarz Fran-
cisco Pacheco, posiadajacy dobre informacje od Velasqu-
eza, przypomina o wielkim uznaniu, jakim Rubens cieszyt
sie wérdd hiszpanskich arystokratow. Zreszta sympatia ta
byta obopdlna. W jednym z listéw do przyjaciela Rubens
pisze o krélu Hiszpanii, Filipie IV: ,,Krdl zdaje sie z wiel-
ka przyjemnoscig kontemplowac¢ sztuke malarska. Wiem
o tym z rozméw, jakie prowadziliSmy ze sobg. Przycho-
dzit do mnie prawie codziennie w apartamencie, jaki mi
wyznaczono w Palacu Krélewskim. Zrealizowalem portre-
ty calej rodziny krdlewskiej w jego obecnosci i doznatem
wszelkich ulatwienn w czasie mojego pobytu w Madrycie”.
Byl podziwiany takze przez malarzy hiszpanskich, kt6-
rzy jednak, z wyjatkiem Velasqueza, nie darzyli go gle-
boka sympatii. Rubens wplyngl na malarstwo Velasqueza,
i to nie ulega watpliwosci - podkreslaja badacze sztuki
wielkiego Flamanda. Swoim malarstwem wyrazal te same
idealy Soboru Trydenckiego, co i twércy hiszpanscy. Po-
jawienie sie Johna Greena w potudniowych Niderlandach
wypadlo w okresie rozkwitu sztuki kontrreformacyjnej.
Zaplanowane przybycie do brabanckiego Scherpenheuvel
przypadio akurat w okresie dynamicznego rozwoju kul-
tu maryjnego. Ruch odnowy kontrreformacyjnej wspierali
swoimi fundacjami brukselscy regenci. Dzigki ich mece-
natowi zostala wzniesiona bazylika maryjna w Scherpen-
heuvel w 1608 r., wedle projektu czolowego architekta
kontrreformacyjnego w Niderlandach, Venceslasa Coeber-
gera. Powstaly réwniez nowe instytucje uniwersyteckie,
jako osrodki ksztatcenia kadry do przysztej rekatolizacji
Anglii. Krol Hiszpanii Filip II zalozyl w 1559 r. uniwersy-
tet w Douai, gdzie angielscy teologowie z uniwersytetéw
w Oxford i Cambridghe przygotowywali nowe ttumaczenia
Pisma Swietego na jezyk angielski. Uniwersytet w Douai
wspierali swoja pracg profesorowie uniwersytetu katolic-
kiego w Lowanium.

Aneks

Warszawa, 18 lipca 1619 r., krolowa Polski Konstancja Habsbur-
zanka zwraca z prosba do arcyksiecia Albrechta Austriackiego,
regenta potudniowych Niderlandéw o pozwolenie na zatrzymanie
sie 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 Vandalorumg[ue]
Regina Nata Archidux Austriae

Ser[enissilmo 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[issilme.

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[enitaJtem 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]Jtem V[est]Jram
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]Jram 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-Stepniak

Sztuka zabawy-zabawa sztukq

Cykl obrazéw Francisco Goi (1746-1828)
z kolekcji Fundacji Fusara w Madrycie
jako przyktad zmian w obrazowaniu
dzieciristwa w malarstwie europejskim

XVIII wieku

Francisco Goya y Lucientes (30 marca 1746-1828) majac
14 lat rozpoczal nauke w pracowni Josego Luzana Mer-
tinera w Saragosie. Nastepnym miejscem, w ktorym sie
uczy! byl warsztat cenionego na hiszpanskim dworze ma-
larza Francisca Bayeu. Jako mlodzieniec Goya miat za soba
dwie nieudane préby dostania sie do Akademii San Fer-
nando w Madrycie. Jednak solidne wyksztalcenie, wzma-
gajace talent malarza, i ciezka praca w szkole prowa-
dzonej przez Francisca Bayeu, z pewnoscia pomogly mu
w karierze. Podr6z do Rzymu, ktdérg odbyt pod koniec 1769
roku, prawdopodobnie w towarzystwie niemieckiego ma-
larza Antona Raphaela Mengsa, wywarla silne wraZenie na
mtodym artyscie, odzwierciedlone zwlaszcza w malowi-
dlach podejmujacych tematyke mitologiczng. Wyksztal-
cila ona takze w malarzu wrazliwo$¢ na dziedzictwo kul-
tury europejskiej, co mozna odczué¢ w kazdej jego pracy.
Czynnik ten, polaczony z bagazem wiedzy wydobytej ze
sztuki Boscha, Davida Teniersa Mlodszego, Velazqueza,
Murilla, Ribery, Rembrandta, francuskich i wloskich ma-
larzy XVII w. sprawily, ze warsztat i zapatrywania Goi na
malarstwo byly pelne oryginalnych rozwigzan, a te z kolei
daly artyscie trwale miejsce w sztuce Swiatowej'. Z pew-
noscig znat tez malarstwo Bartolomé Estebana Muril-
lo (1617-1682) poswiecone dzieciom i interesujaca pod
tym wzgledem tworczo$¢ Pedro Nuiieza de Villavicencio
(ok. 1635-1695), zwlaszcza jesli chodzi o jego umiejetnosé
obserwacji zachowan dzieci podczas gier hazardowych
i rywalizacji2. Silna osobowo$¢ pozwolita Goi zachowac¢ dy-

1. A. Székeli, Malarstwo hiszpariskie, Warszawa 1977, s. 31-35.
2. Murillo-Kinderleben in Sevilla, [katalog wystawy] Alte Pinakothek Miinchen
31.05-26.08. 2001, X. Brooke, P. Cherry und H. Siefert, Miinchen 2001,

S. 100-101.
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stans do sztuki akademicko-klasycystycznej. Odrézniato
go od wspotczesnych delikatne i niewiarygodne wyczucie
koloru, ktdrego plamy z t3 sama sita tworzyty przestrze-
nie krajobrazu, jak i detale przedmiotéw oraz rzeczywi-
stos¢ widziang z bliska, a takze swiat przezy¢é wewnetrz-
nych. W 1780 roku udato sie Goi wstgpi¢ do Akademii San
Fernando w Madrycie. W 1795 roku zostal jej dyrekto-
rem. Ozenil sie z Josefg Bayeu, siostra swego nauczyciela
Francisco Bayeu. W 1789 roku zostal malarzem nadwor-
nym Karola IV Burbona. W pierwszym okresie twoérczo-
Sci, gdy jego talent malarski zostal doceniony i statl sie
malarzem pracujagcym na potrzeby dworu w Saragossie,
miescie swojej mtodosci, stworzyt 11 malowidet do kapli-
cy klasztoru kartuzéw (Aula Dei). Za namowa Raphaela
Mengsa od 1775 do 1792 roku wykonywat dla Manufaktury
Kroélewskiej serie projektéw tapiserii>. Malowat sceny reli-
gijne, portrety ludzi dworu i intelektualistéw, dobrze czut
sie w malarstwie rodzajowym. Interesowaly go wizje we-
wnetrznej walki czlowieka z samym sobg, konflikt z oto-
czeniem wywotany bdlem istnienia. By} pierwszym, ktory
namalowatl dom obitgkanych (1812) czy czlowieka ,,sztucz-
nego”, chetnie podejmowatl temat ogdlnie pojetego sta-
nu chaosu, zametu, wywolujacego odruch zastanowienia,
zmieszania, skonfundowania*.

il. 1. Francesco Goya, Dzieci bawiqce si¢ w Zotnierzy, 1785-1786 , Z cyklu Zabawy
dzieciece, kolekcja FUSARA, Madryt. wg: Goya, Zabawy dzieciece / Children’s
games. Fundacja Fusara, Madryt/Fundation, Madryt, [katalog wystawy] 13.11.

Pod koniec 1792 roku Goya zachorowat. Wokét tej choro-
by kraza do dzi$ spory, jej niewyjasnione przyczyny spo-
wodowaly wiele domystow. Wszyscy sa jednak zgodni, ze

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, Koln 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.

doprowadzila ona do zalamania nerwowego artysty, co
przyczynilo sie takze do zmiany jego sposobu zycia i pel-
nionych funkcji, ale tez do glebszego wyrazu jego ma-
larstwa. Stalo sie bardziej introwertyczne, fantastyczne,
sktonne do urojonych wizji i mrocznej atmosfery, co jed-
nak nie byto zbyt wysoko cenione przez wspélczesnych.
Goya do ostatnich lat zycia pozostal czynny i wyczulony
na nowosci, uprawiat grafike i eksperymentowat w tech-
nice litografii.

Czasy, w ktérych tworzyt byly burzliwe. Po Smierci
Filipa V na tron hiszpanski wstapil Ferdynand VI, a po
nim Karol III, ktéry byt wladcag w pelni o$wieceniowym.
To on sprowadzil na hiszpanski dwoér Antona Rahaela
Mengsa, prekursora neoklasycyzmu, i wspieral nieoce-
nionego koloryste wiloskiego, Giambatiste Tiepola. Bur-
bonowie zalozyli liczne instytucje naukowe: Bibliote-
ke Krélewska w Madrycie, Ogrod Botaniczny, Akademie
Sztuk Pieknych, Szkole Inzynierska. Wzrastalo i potez-
nialo mieszczanstwo, rozwijat sie przemyst, zwlaszcza
bawelniany i metalurgiczny. W Hiszpanii zostal uzna-
ny prymat intelektualny Francji, w réznych dziedzinach
kultury pojawily sie takze elementy protoromantyczne.
Coraz czesciej wyglaszano oswieceniowe sady krytyczne,
pojawialy sie postepowe doktryny, pragnace uleczy¢ kraj
z zastarzalych bledows. Wzorem myslicieli angielskich
poeci, pisarze i politycy podejmuja sie krytyki i publicy-
styki spolecznej dotyczacej religii, wlasnosci ziemskiej,
nauki, zwalczania Zebractwa, nedzy, sierot, zlej sytuacji
kobiet, probleméw medycyny i stanu higieny. To wszyst-
ko okazalo sie¢ brzemienne w skutkach - zmienilo gust
Hiszpanéw®. Wzmozone zainteresowanie antykiem, kt6-
re ogarneto woéwczas Europe, przeksztalcito takze hisz-
panskie malarstwo, a w najbardziej elitarnych kregach
malarzy widoczne stalo sie pragnienie dostosowania sie
do filozofii o$wiecenia. Gdy Johann Joachim Winckel-
mann publikuje ksigzke o sztuce antyku w 1764 roku,
w Hiszpanii w 1782 roku Gaspar Melchior de Jovellanos
(1744-1811) pochodzacy z Asturii oglasza Pochwate Sztuk
Pieknych, w ktérej docenia architekture gotycka i piekno
starych hiszpanskich katedr. Wyprzedza w tych sadach
Chateaubrianda. Nowe prady filozoficzne, propagujace
powr6t do naturalnych zachowan docierajg takze do inte-
lektualistéw hiszpanskich. Upatruja w nich zrédta odnowy
ludzko$ci. Swiat, wydaje sie, otwiera swe podwoje. Od-
czucie przyrody staje sie potezniejsze, a nowe sposoby jej
opisu tworzg liryczny klimat w literaturze, poezji i sztuce.
Natura w nich ukazywana zdaje sie by¢ spektaklem piekna
do kontemplowania, nurt plebejski zaczyna coraz czesciej
stawac sie gtéwnym tematem obrazéw. Drobni rzemiesl-

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, mlodziency i lotrzykowie, zycie i scenki
obyczajowe w malarstwie hiszpanskim stanowia wéwczas
rodzaj intermediow w tematach odpowiadajacych malar-
stwu francuskiemu XVIII w.

Goya rowniez wychodzit tym zadaniom naprzeciw. Pomo-
glo mu w tym studiowanie wielkich dziet o tresciach od
rodzajowych po religijne, a takze wykonywanie i projek-
towanie kartondéw do tapiserii przeznaczonych do sypialni
infantéw w El Prado. Jego malarstwo wyrdzniato sie lek-
ka i niewymuszona kompozycja, ciekawymi pomystami,
ktore czynily nowe sytuacje obrazowe, chociaz czerpaty
ze starej ikonografii. Artysta wybieral z niej pewne watki
i rozbudowywat je, napetniajac wlasnymi przemyslany-

mi tre$ciami. Te ostatnie ttumaczyt nowoczesnie, doku-
mentujaco, jezykiem wnikliwej obserwacji $wiata i ludz-
kich zachowan, jak czynili to przedstawiciele éwczesnej
oswieceniowej literatury.

il. 2. Francesco Goya, Dzieci bijgce sie i bawiqce sie na hustawce, 1785-1786,
Z cyklu Zabawy dzieciece, kolekcja FUSARA, Madryt. wg: Goya, Zabawy
dzieciece / Children’s games. Fundacja Fusara, Madryt/Fundation, Madryt,
[katalog wystawy] 13.11.2011-12.02.2012 Muzeum Narodowe w Gdarnsku,

red. J. Friedrich, Gdansk 2011

Jego malarstwo, skapane w sSwietlistosci barw, przywo-
dzi na mysl pamie¢ kazdego stonecznego dnia widzianego
przez przypadkowego przechodnia. Swobody malarskiej
Goya uczy!l sie zwlaszcza podczas malowania portretéw
dzieci. By¢ moze temat ten byt mu bliski ze wzgledéw
osobistych, rodzinnych. Artysta posiadal bezbledne intu-
icyjne wyczucie wrazliwosci dziecka, wspaniale potrafit
odda¢ dziecieca wiare w prawde wykonywanych w za-
bawie czynnos$ci, ich ruchliwo$é¢, zuchwato$é, pomysto-
wos¢, krzyki w zabawie, ptacz i $miech, odglosy podwor-
ka. Jedna z grup obrazowych poswieconych dzieciom jest
Cykl dzieciecych zabaw z madryckiej Fundacji Fusar, w sktad
ktérego wchodzi 6 obrazéw: Dzieci bawigce sie w Zotnierzy
(il. 1), Dzieci podczas zabawy ,Pidola”, Dzieci bawiqce sie
w korride, Dzieci bijgce sie i bawiqce sie na hustawce (il. 2),
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Dzieci bijqce sie o kasztany (il. 3), Dzieci szukajgce w ruinach
ptasich gniazd’, powstalych z zamystem uczynienia za-
mknietego cyklu obrazéw, a nie jako kartony projektowe.
Co do daty powstania obrazéw, zdania byly podzielone.
W katalogu wystawy, ktéra odbyla sie w Muzeum Narodo-
wym w Gdansku, na ktdrej cykl byt pokazany, obrazy da-
towane sg na 1785-1786 rok®. W 1970 r. José Gudiol uznat,
ze zostaly namalowane w latach 1781-1785 i nigdy nie byly
pomyslane jako kartony do fabryki Santa Barbara®. W 1984
roku potwierdzil to Pérez Sanchez. Badacze Pierre Cas-
sier i Julier Wilson w 1974 roku dostrzegli pokrewienstwo
tego cyklu obrazéw z kartonami do gobelinéw cyklu za-
baw stworzonymi przez Goye do sypialni ksigzat Asturii
w patacu El Prado z roku 1778-1779, i na tej podstawie
cykl zabaw z kolekcji Fusara datowali miedzy 1777 a 1785
rokiem™.

il. 3. Francesco Goya, Dzieci bijqce si¢ o kasztany , 1785-1786 , Z cyklu Zabawy
dzieciece, kolekcja FUSARA, Madryt, wg: Goya, Zabawy dzieciece / Children’s
games. Fundacja Fusara, Madryt/Fundation, Madryt, (katalog wystawy] 13.11.

2011-12.02.2012 Muzeum Narodowe w Gdarisku, red. J. Friedrich, Gdarisk 2011.

7. Zabawy dzieciece naleza do zbioréw madryckiej Fundacji FUSARA.
Zalozycielka fundacji byla Carlota de Santamarca y Donato (1849-1914),
druga hrabina Santamarca, ktéra wlasnym sumptem wzniosla sierociniec
i szkole dla opuszczonych przez los dzieci (Colegio Santamarca), dzialajaca
do dzi$ w Madrycie: C. G. Lopez, Rodowdd kolekcji Santamarca [w:] Goya,
Zabawy dzieciece | Children’s games. Fundacja Fusara, Madryt/Fundation,
Madryt, [katalog wystawy] 13.11. 2011-12.02.2012 Muzeum Narodowe
w Gdanisku, red. J. Friedrich, Gdansk 2011, s. 16-37.

8. A. A. Navarro, Seria obrazéw ,,Zabawy dzieciece” Francisca Goi z madryckiej
kolekcji Santamarca [w:] Goya, Zabawy dzieciece..., dz. cyt., S. 44.

9. José Gudiol, Goya 1746-1828, Biografia studio analitico y catdlogo de sus
pinturas, vol. 4, Barcelona 1970.

10. A. E. Pérez Sanchez, Colectién Santamarca. Pinturas restauradas en 1983,
Madryt 1984, s. 50.

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

1974.
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José Carmdn Anzar uwazat, Ze czas powstania obrazéw to
lata 1782-1784 i twierdzil, ze kartony zostaly namalowane
przez Goye nie z mysla o ich przetworzeniu na gobeliny,
a jedynie dla przyjemnej rozrywki, by¢ moze z przezna-
czeniem jako cykl obrazéw do dekoracji wnetrza>. Ist-
nieje tez hipoteza, ze Goya przedstawil wykonane przez
siebie obrazy zabaw do zaaprobowania krélowi, te jednak
mu sie nie spodobatly i albo nie zostaly uznane za godne
prototypéw do fabryki Santa Barbara, albo fabryka prze-
stala dziata¢®. Co jest by¢ moze zgodne z prawda, bowiem
Goya, gdy nie moégl juz pracowaé dla fabryki, wykonat
kilka warsztatowych replik tych obrazéw i je sprzedawat.
W 2003 roku Isydora Rose zajela stanowisko, Ze obrazy te
by¢ moze s3g studiami do portier z lat 1776-1777, ktére nie
zostaly wykonane, gdyz wydaly si¢ nieodpowiednie, lub ze
mogly powstac dla przyjaciela Goi Martina Zapatera®. Ar-
turo Anson Navarro natomiast sadzi, ze cykl od poczatku
byl przeznaczony do sprzedazy, bo artysta powtarzatl go co
najmniej trzy razy®.

Faktem jest duza $wiezos$¢ obserwacji zawartych w tych
pracach i ich studyjny charakter. Przed Goya tema-
tem dzieciecych zabaw zajmowal sie miedzy 1720 a 1730
rokiem malarz pracujacy dla Filipa V, Michiel-Ange
Houasse, a w latach 1757-1762 temat dzieciecych igraszek
byt przedmiotem wykonanych przez Antonia Gonzaleza
Ruiza kartonéw do gobelindw zamoéwionych przez arcy-
biskupa Lorenzany do nadzorowanego przez niego hospi-
cjum w Toledo. Znajomy Goi, José del Castillo, namalowat
tez bawigce sie dzieci jako pomyst na tapiserie na karto-
nach z lat 1779-1780. Wiadomo réwniez, ze i sam Goya
w latach 1777-1780 takie tematy podejmowal®. W latach
1786-1787 namalowat cykl zabaw dzieciecych do patacu
Alameda de Osuna nieopodal Madrytu. Zatem istniato za-
potrzebowanie na tego typu obrazy, co $wiadczy nie tyle
o nowym guscie odbiorcéw, a o zmieniajacej sie mental-
nosci hiszpanskiego spoleczeristwa i nowym rozumieniu
znaczenia wychowania dziecka w drugiej pot. XVIII wieku".
Oryginalno$¢ prac Goi na pewno wynika z jego zreczno-
$ci, malarskiej swady budujacej ruch poprzez kompozycje,
ale przede wszystkim przez umiejetno$¢ ukazania w tych
obrazach dzieciecej zabawy brutalnosci swiata dorostych.
Nieokielznanie zabawy i jej pomystowos¢ jest tylko dodat-

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

13. José Manuel Arndliz, Goya, juegos de nifios, ,,Antiquaria®, nr. 41, (1987),
SS. 56-64.

14. Isydora Rose de Viejo, También en Goya nifios y problemas van juntos, [w]
Goya y lo goyesco en la Fundatién Ldzaro Galidiano, Segovia 2003, s. 99-123.

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

16. Tamaze, S. 46.

17. J. Monschein, Kinder-und Jugendbiicher der Aufkldrung, aus der Sammlung
Kaiser Franz‘ I. von Osterreich in der Fideikommissbibliothek an der

Osterreichischen Nationalbibliothek, Monschein - Salzburg 1994, s. 35-49.

kiem, uwaga malarza koncentruje sie na zniecierpliwieniu
dzieci oraz przebieglosci wymyslonych i ustanowionych
w zabawie regul, tak jakby Goya studiowal w niej zasady
zycia obowiazujace w $wiecie, jakby ukazywat rodzaj ilu-
zyjnej gry cierpiacych, a jednak nieprzyznajacych sie do
strachu i melancholii marionetek, podobnej do tej, ktéra
postuzyla za temat Pieterowi Brueglowi w obrazie Zabawy
dzieciece z 1560 r. (Kunsthistorisches Museum, Wieden).
Kunsztownie, ale z niewymuszonym wysitkiem osiggnat
Goya co$, co nie udato sie przed nim innym malarzom -
metadokumentalny zapis psychologii zachowan ludzkich
pod postacia ,,widowiska” paradoksu homo ludens.

il. 4. Luca Giordano, Sceny uliczne z walczqcymi ze sobg dzie¢mi, ok. 1694,

Museo del Prado, Madryt. (domena publiczna)

Obrazy dzieciecych zabaw Goi naleza do przyktadéw ma-
larstwa rodzajowego, obrazujacego zycie hiszpanskich
przedmies¢, ale stylistycznie lacza sie z wloskimi przy-
kladami malarstwa bamboccianti. Malowidla niosg w sobie
ladunek swiezosci, odnoszacy sie do spostrzegawczosci
zawartej w pracach XVII-wiecznego flamandzkiego ma-
larza scen w karczmach, Adriana Brouwera. S3 dowodem
umiejetnosci obserwacji, poczucia autentyczno$ci, humo-
ru i interpretacji afektéw. Goya zrywa w nich z dyskret-
na narracja na rzecz zywosci oraz ukazuje nowy sposob
malowania®. Postacie staja sie ikong zachowan, jakie
przyjmuje sie w dziecinstwie przez nasladowanie doro-

18. A. Székeli, dz. cyt., s. kat. 40.

stych. Pozornie widzimy gry uprawiane przez malcéw
z przedmie$¢, jednak w szerszym wymiarze dzieci ko-
mentuja $wiat dorostych. Swiat dzieciecych zabaw ma co$
z groteski, zartu, teatru marionetek, a jednocze$nie nie
jest pozbawiony psychologii. Taki sposéb rozumienia za-
bawy jako pola, gdzie obowigzuja zasady, na ktére gracze
wyrazaja zgode zostaje rozciggniety takze na tych, ktd-
rzy w zabawie nie chcg uczestniczy¢ i silg zostajg do niej
weciggnieci. W konicowym rozrachunku, kontynuujac ten
tok rozumowania, Goya stworzy interesujacy typ malar-
stwa z monstrualnymi postaciami w kaprysach i w czar-
nych obrazach®. Artysta tworzy pozornie lekkie w swojej
formule rodzajowej obrazy przedstawiajace codziennos¢,
nawigzujac jednoczesnie w duchu rokoka francuskiego do
lagodnych i czystych w odbiorze scenek zabawy. Z ma-
larstwem francuskim XVIII w. Goya zetknat sie, jak przy-
puszczaja badacze, nie bezposrednio, lecz poprzez ryciny
wykonywane na podstawie prac Jeana Antoine Watteau.
Michel-Ange Houasse, ktory dzieki wstawiennictwu Jeana
Orry znalaz! sie na krélewskim dworze w Madrycie, row-
niez odpowiadal swoim malarstwem na rokokowe upiek-
szone sceny miejskie. Temat tarica, luksuséw, umitowa-
nia przyjemnosci i zabaw wiedzionych przez szlachetnie
urodzonych lub wyzsze klasy mieszczanstwa przemawiat
do arystokratycznych odbiorcow. Jednak Goya, w przeci-
wienstwie do innych malarzy zajetych rokokowym ma-
larstwem, czerpal pomysty z zycia klas nizszych, ktore
wnikliwie obserwowatl. W tej perspektywie widzie¢ nalezy
takze malowane przez niego ,,zabawy dzieci”. Wydaja sie
one nieco pospolite, ukazywane dzieci pochodza z kasy
$redniej, mniej uposazonej, ale interesujace jest to, ze po-
zorna sielankowos¢ tych sen zostaje rozbita od wewnatrz,
wlasnie poprzez uprawiang przez dzieci zabawe. Jedno-
cze$nie ma ona charakter umowny i nie nosi znamion za-
jadtego sceptycyzmu, jaki byt domena pdZniejszych prac
malarza. Kompozycje te mieszcza sie takze w konwencji
wattowskiej pogodnosci, nie irytuja. S3 nawet malowni-
cze, a dla tych, ktérzy bywali na przedmiesciach i w tych
scenkach szukaja swego powrotu do dzieciristwa, stanowia
mile wspomnienie. Jesli zas weZmiemy pod uwage ary-
stokratycznych kontemplatoréw tych obrazéw, zdradzaja
upodobanie do kompozycji stabilnych, opartych na liniach
diagonalnych, charakteryzuje je tez piramidalne grupo-
wanie postaci, na wloska modle. Podkreslato to rokoko-
wa stylizacje, stosowana takze przez innego nadwornego
hiszpanskiego malarza, Pareta. Jednoczesnie kompozy-
cje te sg bardzo rézne od rokokowych obrazéw francu-
skich, malarzy takich jak np. Fragonarda czy Watteau, ze
wzgledu na ich ironiczng nute. Francisco Goya idzie da-
lej i blahym na pozér scenom nadaje charakteru opiso-
wego czy wrecz dokumentalnego zapisu, snuje refleksje
nad sytuacja miejskiej zabawy i jednocze$nie pyta o stan

19. R. Schickel, dz. cyt., s. 22; 108-119;172-185.
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egzystencji. Nie ma w tym krytyki, jest raczej intymny
wglad w towarzyski i socjologiczny stan spoleczenstwa,
uczyniony przez rozbudzone umysty o$wiecenia. Przez te
obrazy przenika prawda éwczesnych realiéw zycia, a wraz
z bystroscia obserwacji, mimo powigzan z rokokowym
malarstwem Europy, ujawnia sie jako zjawisko nowe. Po-
dobny ton dokumentacyjnego zapisu zdarzen uzyt Goya
w 1806 roku, podejmujac temat franciszkanskiego brata
Pedro de Zaldivia w walce ze znanym bandytg zwanym El
Maragato, stosujac styl komiksu2°.

Artystyczne znaczenie cyklu polega na tym, ze Goya for-
muje w nim ekwiwalentng warto$¢ w stosunku do kosmo-
politycznego francuskiego malarstwa rokoko nie przez
negacje tej formy wypowiedzi, lecz przez atmosfere, jaka
w obraz wprowadza prostota dziecka. To ona zostaje tu
oddana jako ,,nasladowanie poprzez zabawe” w swoim ro-
zumieniu $wiata. Dzieciece marzenia i zajecia wyobrazaja
zamykanie i izolacje jednostki w jej checi przystosowania
sie do innych. Gdy rozpatrujemy ten cykl obrazéw na tle
tworczosci Goi, od razu widzimy, Ze jest to jeden z pierw-
szych przykladéw malarstwa odchodzacego od utartych
wzordow. Artysta zaangazowany w zycie odkrywa jedno
z jego bezlitosnych oblicz. Ukryta w choreografii dziecka
analiza psychologiczno-socjalna czlowieka ma charakter
uniwersalny. Goya prostymi $rodkami wyrazu i z duza
wrazliwos$cig transponuje na obszar sztuki wnikliwe ro-
zumienie zycia i jego natury. Gléwnym kanonem tej sztu-
ki staje sie uwspotczesnienie, gtebia doznan i entuzjazm,
a takze zainteresowanie tym, co pospolite w zderzeniu
z tradycja i przeszlo$cia, sygnalizowane aparatem narracji
i $rodowiskiem, w ktérym rozgrywa sie akcja, trywialno-
$cig przedmiotéw i konceptem zderzenia tta sceny z tym,
co dzieje sie na planie pierwszym. To poznawanie przez
zachowanie duszy i jej substancji, przez bezposrednie po-
czucie zywej intensywnosci dziecka. W obrazach Goi do-
konuje sie przejscie od definicji epok dawnych do tego, co
rozumiano pod pojeciem ,bycia dzieckiem”, do przygody
»Z dzieckiem”, czyli stawania sie i przemijania dziecie-
cosci, przez przezywanie przez dziecko moralnej natury
czlowieczenstwa z jego dobra i zlg strong. W tym sensie
obrazy Goi noszg juz w sobie pietno romantyzmu. W tym
wlasnie przejawito sie ztamanie konwencji artystycznych
obowigzujacych od renesansu. Ich $ladéw szuka¢ moz-
na w spotecznych i towarzyskich przemianach w drugiej
pol. XVIII w. i w rewolucji francuskiej. Zmiana porzadku
feudalnego panujacego w Hiszpanii na mieszczanski to
zauwazenie w jednostce jej wolnosci, formujace postawe
subiektywizmu. W tym wypadku za przyklad moze po-
stuzy¢ nawet biografia Goi. Poczatek artystycznej kariery
Goi przypadt w okresie stabilizacji Hiszpanii, ktéra jednak
stopniowo zaczynata zmienia¢ sie pod wpltywem burzli-

20. Tamze, s.126-127.
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wych nastrojéw nadchodzacych z Francji, zakoriczonych
niepokojem i wybuchem rewolucji. Wyczulenie na zycie
Klasy $redniej i charakterystyczne dla wytrawnych mala-
rzy XVIII wieku coraz czestsze dokumentowanie wydarzen
i spraw doprowadza do tego, Ze Goya szuka nowej formuty
malarstwa przez szybki zapis wspomnienia z atmosfery
zabawy, widzianej jakby jednym spojrzeniem.

Zabawy dzieci w XVIII wielu polegaly na obserwowaniu
przez nie Swiata dorostych. Reguly ustalane w zabawie na
pewien czas okreslaly jej trwanie, tworzyly swiat igraszek,
kierujacy sie swoimi niepisanymi prawami, ktérych nie
mozna byto ztamaé. W regutach tych ten, kto umie obser-
wowac dzieci wnikliwie, moze, jak artySci dawnych epok,
odczytac i zapisaé istote dwczesnych stosunkéw miedzy-
ludzkich. Goya z pewnos$cig byt obdarzony wrazliwoscia
artystyczng, pozwalajaca, by z dzieciecego $wiata wzia¢ to,
co godne odnotowania, by wyzwoli¢ doznania estetyczne
i wzbudzi¢ refleksje. Sztuka w takim ujeciu jest zabawa,
poprzez ktérg widz i malarz podejmuja dialog tym przy-
jemniejszy, im wiecej nauczy madrosci, zadziwi, wzruszy
lub zwrdci uwage na fakty, ktére zwykle uchodza uwadze.

Zabawy dzieciece nalezgce do serii szesciu niewielkich obra-
z6w olejnych spotkaly sie z wielkim uznaniem, byly takze
kopiowane. Pomyst serii olejnych kompozycji zrodzit sie
po ukonczeniu pracy nad kartonami z roku 1778. Jak na
6wczesne czasy obrazy wygladaly na niedokonczone, ale
zawarte w nich bylo to, co dla dzieci i zwierzat jest cha-
rakterystyczne, czyli nieobliczalnos¢, gwattownos¢ ruchu
i zywiotowo$¢. To nadaje tym kompozycjom $wiezoSci,
jednocze$nie przywodzi na pamieé¢ przyklady malarstwa
rokoka, rozgrywajace sie na lesnych polanach czy w ogro-
dach. Jeden z obrazéw przedstawiajacy dzieci bawigce sie
w przeskakiwanie przez grzbiety kolejno ustawionych
kolegow, w pozie konika, rozgrywa si¢ na polanie, w dali
wida¢ budynki odleglego miasta i jego zabudowan. Na tle
suszgcej sie bielizny mate, krepe postacie dzieci sg - jak
na scenie — osobami bez twarzy. Prébuja dosiasc¢ grzbietu,
a nastepnie przeskoczy¢ go. Sa tak zajete zabawa i wy-
czulone na wszystkie jej aspekty, ze bardzo przejmuja sie
swoj3 niezaradnos$cig, ptacza, martwia sie. Sg jak dorosli,
usilujacy wyzyskaé swoja role w nadarzajacej sie okazji
zdobycia czy zawlaszczenia tego, co jeszcze mozna zdoby¢
w celu uzyskania dogodnej pozycji w hierarchii grupy. Ja-
kiejkolwiek nie doszukiwaliby$my sie aluzji, jest w obra-
zie zabawy zawarta stara prawda o ludzkich charakterach,
ukrytych w dzieciecej sylwetce malych nicponi. W tam-
tych czasach Goya spedzal dlugie godziny na ogladaniu
obrazéw Diego Velazqueza, nadwornego malarza dynastii
hiszpanskiej linii Habsburgdw i malowanych przez niego
portretach rodziny krélewskiej, miedzy innymi infant-
ki Malgorzaty, zabaw dzieciecych tam przedstawionych
i igraszek dworskich karldw. Cata psychologiczna glebia

il. 5. Malarz niemiecki, Bawiqce sie dzieci, koniec XVII w., Lempertz, 21.09.
2016, aukcja 1074, Gemadlde 15.-19. Jh., Deutscher Meister Ende des 17.

Jahrhunderts. (domena publiczna)

il. 6. Jean Baptiste Simeon Chardin, Chiopiec z taliq kart (,,Syn Monsieur Le
Noir, bawigc sie budowq domu z kart”. Lub ,,Monsieur Le Noir”), 1741, w 1743
wygrawerowano do obrazu napis: ,,Co jest bardziej niezawodne — czy masz plany

na przysztos¢, czy swéj dom z kart?” (domena publiczna)
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przemawiajaca do widza z obrazéw Velazqueza nie uszla
zatem uwadze Francisco Goi. Zostala takze przemycona
i w jego wykoncypowanej przemyslnie ideologii dziecin-
stwa na potrzeby sztuki, gdzie dzieciece typy przejete zo-
staly z rzeczywistoSci i bezbtednie odtworzone w sytuacji
homo ludens. Pomyst cyklu obrazéw z zabawami dziecie-
cymi powstal juz w latach 70. XVIII wieku, artysta ukon-
czyl je ok. 1786 roku. Interesujgce s3 w nim sposoby zapi-
su malarskiego i umiejetno$¢ dekoracyjnego traktowania
koloru przy jednoczesnym osobistym stosunku do pracy,
co przynosi jak zwykle w tworczosSci Goi profity. Wpisuje
sie ona trwale w sztuke, stanowigc pod wzgledem formy
i tresci zapowiedz otwartej formuty malarskiej rozwijanej
w kierunku nowoczesnosci. Wspinanie si¢ na drzewo czy
nadmuchiwanie balona stanowig przyklady kompozycji,
w ktérych wida¢ takze fascynacje kolorystyka prac Luca
Giordano (np. Sceny uliczne z walczgcymi ze sobg dzie¢mi, ok.
1694, Museo del Prado, Madryt) (il. 4)>.

Dziecinstwo w oczach dorostych aczyto sie zwykle z ob-
serwowaniem dzieci, ich niedojrzalo$ci i beztroski, ale
przez pryzmat Swiata dorostych i regut, ktére spoteczen-
stwo narzucalo, waznych w procesie wychowania. Potrze-
by i zdolnos$ci dzieci w epokach dawnych byly oczywi-
Scie dostrzegane przez madrych i uczuciowych rodzicéw,
a obrazy z dzie¢mi zamawiano u malarzy nie tylko jako
pamiatke dziecinstwa i upamietnienie kochanej osoby,
lecz takze jako uswietnienie tradycji rodowej*. Oczeki-
wania kierowane w stosunku do dzieci znajdujq zwykle
wyraz w sztuce. Widzenie dziecka w okresie nowozytnym
przemieszcza si¢ od pojmowania go jako symbolu prze-
mijania i marnosci, z powodu duzej $miertelnosci dzie-
ci, poprzez metody wychowania. Nie poddawano jednak
wnikliwej ocenie zespotéw naturalnych odruchéw, fan-
tazji dzieciecych czy nawet dzieciecej brutalnosci. W ob-
razach widoczne jest wizualne skrepowanie naturalnosci
dziecka odpowiednimi kanonami towarzyskimi i kulturo-
wymi. Dowodem tego sa najwczesniejsze przedstawienia
matych dzieci w zawojach z pieluch, w ktérych wygladaja
jak mumie®. Ogélnie pojety wizerunek dziecka stuzyt do
wyobrazania pierwszego okresu zycia ludzkiego, pdr roku
w ukazaniu wiosny, pomagat w zrozumieniu uptywu cza-
su, a przedstawienia putt, czyli dzieci bez wieku dopel-
nialy scen mitologicznych i religijnych. Dzieci ukazywano
z atrybutami dziecinstwa: zabawkami, zwierzetami lub
amuletami majacymi chroni¢ dzieci od zta 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.
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przymiotow, jakich rodzice zyczyliby swym pociechom?.
Niekiedy portretowano dzieci w ukrytym portrecie w sce-
nach rodzajowych. Portretowano najczesciej dzieci arysto-
kratow i patrycjuszy. Modne byty portrety na tonie natury,
W scenie pastoralnej, na tle krajobrazu czy przy domu. In-
teresujgce pod tym wzgledem bylo malarstwo flamandz-
kie i holenderskie np. Blomeaerta, Steena, dziela malarzy
z Utrechtu i Delft. W malarstwie szkoly z Delft, Hoocha
i Maesa, zostal stworzony szczegélny rodzaj przedstawien
dzieciecych w ich naturalnym $rodowisku: w domowym
zaciszu, w komnacie, z matka, stuzacymi, na podworku,
podczas zabawy, wysylane do szkoly, podgladajace doro-
stych, jedzace, karcone, obdarzane prezentami®. Z tych
wszystkich dziel przeswieca mito$¢ do dzieci, ojcowska
i macierzynska¢. Widoczne jest to takze wyraZnie w tzw.
portrecie posmiertnym matych dzieci*’.

Zabawy dzieciece jako temat obrazow towarzyszyty od XVI
wieku tworczosci wielkich malarzy: Diirerowi, Cranacho-
wi, Holbeinowi, Brueglowi Starszemu, ale ich wydzwiek
byl alegoryczny. Zwlaszcza w tworczosci Bruegla Star-
szego dziecko zostaje zaobserwowane w swojej sytuacji
naturalnej i podczas dzieciecych zachowan, ale tam one
stuza ukazaniu tepoty i glupoty ludzi. Mate dzieci wyko-
nywaly réwniez prace przeznaczone dla dorostych, stad
dla odréznienia sytuacji dziecinstwa jako stanu przej-
Sciowego flamandzcy i holenderscy malarze duzo uwagi
poswiecili psychologii dziecka i umiejetnie obserwowali
jego zachowanie. Niejednokrotnie §wiadectwem tego s3
pozostawione przez nich rysunki przygotowawcze do ob-
razéw, grafiki lub szkice i studia z natury. S3 one Swie-
ze 1 naturalne. Czesto wykonywane byly z doraznej po-
trzeby zanotowania wrazen na temat dzieci wtasnych lub
z rodziny (Rubens, Paul de Voss, Jordaens, Rembrandt).
Podpatrywane sytuacje umieszczano niekiedy jako scene
poboczng w duzej kompozycji, przydajacej jej swiezosci
i odpowiedniego charakteru. Tak czynit: Jordaens, Rubens,
Rembrandt, Jan Miense Molenaer, Judith Laster. Jednak
obszar dziecinstwa wyobrazony na tych wszystkich ob-
razach ma jeden podobny rys, daje pojecie bardziej o sa-
mych dorostych i ich rozumieniu dziecinstwa, widzianego
przez pryzmat wychowania. Sposéb wychowania dziecka
od okresu renesansu, mimo ze ulegal zmianie w swoim
modelu w XVII wieku pozostawal 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 Swiat. Ubiory dzieciece 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.

il. 7. Johann Rudolf Schllenberg, Bawigce sie 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.

byly czerpane jeszcze z antyku, nakierowane na wyzna-
nie, szacunek dla prawdy, poszanowanie starszych i cnote
okreslang dzielnoscig. Odizolowywano dzieci niechcia-
ne, zebrzace i sieroty, ukazujac je rzadziej, na margine-
sie wielkich scen rodzajowych. Funkcjonujacy w Europie
model sierocincéw i zaktadéw wychowawczych dla dzie-
ci porzuconych nie sprzyjat wychowaniu ich w godnosci
i bez poczucia krzywdy. Rzutowal na zycie doroste, gdyz
w rzeczywistosci zaklady te w wychowankach dostarczaly
tania sile robocza dla miast. Ubogie dzieci wykorzystywa-
no do pracy ponad sity?¢. Wiek XVIII byt przelomowy dla
zauwazenia w dziecinstwie na wielka skale 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 stala sie samo-
dzielnym nurtem, w ktorym starano sie zbada¢ psychike
dziecka. Swiat dziecigcej zabawy ukazywat Chardin, wy-
olbrzymiajac matych bohateréw scen jako maestra wy-
obrazni. Obok nowego nurtu kontynuowany jest jeszcze
ten dawny, w duchu emblematycznej tradycji - w rokoko-
wym malarstwie XVIII wieku wdzieczne pozy bawiacych
sie dzieci zjawiajq sie na tle krajobrazu, w ogrodzie, nad
rzeka, podczas lowienia ryb, podczas konwersacji przy-
pominajacej niekiedy doroslg rozmowe. Dziewczeta roz-
mawiajg z chlopcami, ale w ich symbolicznej specyfikacji
historycy sztuki odnajdujg ukryte w postaci przedmiotéw
i atrybutéw symbole zwigzane z erotyzmem i snucie aluzji
odnoszacych sie do mitosnych zwigzkéw (il. 5).

Nurt swiadomego obrazowania dziecinstwa w XVIII wie-
ku zwigzany byl ze zmianami metod wychowania i co-
raz powszechniejszym rozumieniem dziecinstwa jako
nie tylko trudnego okresu dojrzewania, by dziecko moglo
przej$¢ w Swiat dorostych, ale takze jako czasu ksztatto-
wania osobowosci, a nie tylko stosowania kar i nakazéw
Slepego postuszenstwa, by te krnagbrng istote uksztalto-
wac. Cykl Zabaw dzieciecych Goi z Fundacji Fusara przypa-
da wilasnie na ten okres przemian rozumienia dziecinstwa
i obrazowania dziecka w scenach ukazujacych rodzine,
w portretach rodzinnych i grupowych oraz samodziel-
nych przedstawien dzieci, jakich nie brakuje w malarstwie
flamandzkim i holenderskim czy angielskim tej epoki:
np. Gainsbrought, Reynolds. Ciekawy jest nurt krytycz-
nie nastawionych, demaskatorskich obrazéw Anglika W.
Hogharta i Daniela Chodowieckiego (np. D. Chodowiecki,
Chtopiec z przewiqzang twarzq, miedzioryt, 1758) czy rycin
Jeana Jacquesa Boissieu (1736-1810), np. Zebrzqce dziecko
(Kunstsammlung Veste Coburg).

Szczegoblna role odegrat tu John Locke, przekonany o zdo-
bywaniu wiedzy przez doswiadczenie®. Dzieci przestaty
wydawaé sie matymi krngbrnymi istotami, ktdre ubrane
zgodnie z moda $wiata dorostych dyscyplinowano, do-
pelniajac ich wizerunki symbolami temperantii, nauki
i dyscypliny. Zaczely by¢ pokazywane w Swiecie, ktéry im
przystugiwal, czyli w sytuacji zabawy. W niej mozna wy-
kaza¢ sie intelektualnie, zrecznosciowo, sitowo, ale myli-
by sie ten, kto myslatby, ze i te obrazy byly 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. Wrorniska, Johna
Locke’a koncepcja wychowania — zapowied? oswieceniowych przemian
w mysli pedagogicznej, Pedagogika Filozoficzna on-line (Towarzystwo
Pedagogiki Filozoficznej im. Bronistawa 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, dostep 13 wrzesnia 2019.
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il. 8. Daniel Chodowiecki, Wiejskie przyjemnosci, Germanisches Nationalmu-
seum, Niirnberg, wg: Die gesellschaftliche Wirklichkeit der Kinder in der bilden-
den Kunst, [katalog wystawy] 16.12.1979-10.02.1980 Staatliche Kunsthalle
Berlin 1979.

sceny z dzie¢mi i ich wyobrazenia do ukazywania spo-
strzezen istotnych dla $wiata dorostych, wraz z uwzgled-
nieniem panujacych pogladéw filozoficznych, spotecznych
i politycznych, by przez trafny dobdr gestéw i sytuacji
obrazowych uczyni¢ z obserwacji dziecigecych sktonnosci
aluzje do wybranego problemu. W XVIII wieku, w ktérym
czlowiek $wiatly, odrzucajacy przesady ma poznawaé po-
przez umyst, odwolywano sie do sytuacji naturalnych, by
jednostke ludzka ukazac¢ na tle sytuacji zyciowej. Diderot
postulowal ujmowanie czlowieka na tle sSrodowiska. Byta
to naturalna koncepcja filozoficzna, ktéra informowatla, ze
celem poznania nie jest sama natura, a byt spoteczny, i to
on stal sie polem obserwacji dla artystow. Tak samo jak
celem stalo sie dobro jednostki widziane przez pryzmat
spoleczenstwa, zapewnienie rozwoju indywiduum, opie-
ki, zniwelowanie cierpienia i optymizm. Nastgpitlo prze-
warto$ciowanie pojmowania takze procesu wychowania
i zadbania o naturalng wolno$¢ zachowan, tozsamosci
i instynktéw. W Hiszpanii nurt o$wieceniowy reprezen-
towali w czasach Karola III tzw. ilustrados, do ktérych
nalezeli m.in.: Jorge Juany Santacilia, Leonardo Fernan-
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deza de Moratin, Antonio de Ulla, Eugenio Espejo, Marina
Sarmiento, a takze Gaspar Melchor de Jovellanos. Goya za-
przyjaznil sie z nim, malowat mu portrety. Byt politykiem,
botanikiem i pisarzem o$wiecenia, cztonkiem naukowych
stowarzyszen, intelektualistg i liberalem. By¢ moze to on
pomogl Goi zapoznaé si¢ z o$wieceniowymi hastami, co
zostalo potem z calg silg wykorzystane w 1799 roku w Ca-
prichos stworzonych na wolny rynek handlu sztuka.

Konflikt generacji istnial od zawsze, byl ttumiony, ale po-
trzeby nauczania dzieci i mlodziezy oraz wczesne wcho-
dzenie w zycie doroste wyplynelo w ideologii XVIII wieku
na plan pierwszy wraz z potrzebg umiejetnego wyrazania
takze uczué. XVIII-wieczna literatura wykreowata pe-
wien typ czlowieka, na tle epoki byt to czlowiek ponad-
czasowy, tak samo wykreowano wizerunek dziecinstwa,
réwniez ponadczasowy. W jego stworzeniu pomogt takze
Goya. Nastgpil koniec okresu idealizacji, a poczatek tzw.
kreacjonizmu. Tak ksztaltowat si¢ takze protoromantzm.
Mozna go zaobserwowac w sztuce - w spektaklach natury,
tematach wybuchu wulkanéw, fascynacji gorami, nocny-

mi nokturnami i upodobaniem do zimowych krajobrazéw,
ale takze w fascynacji tematami odkrywajacymi codzien-
nos¢ z jej psychologiczng glebia, ktéra dla wybitnych ma-
larzy XVIII wieku byla tym samym obszarem poznania
przez doswiadczenie. Spektakl dziecinstwa zaczat by¢ ob-
serwowany jako wrazenie z dnia, jako mechanizm proce-
s6w. Malarze niemieccy i francuscy w tym samym mniej
wiecej czasie zaczeli interesowaé sie dzie¢mi widzianymi
w towarzystwie dorostych lub obserwowa¢ ich zachowa-
nie. Tematem popularnym, do tej pory unikanym, staje
sie ulica, sierociniec, koscidt, dziecko i dorosty przy pracy.
W ten sposéb dawny motyw emblematyczny, przypisany
w okresie nowozytnym dziecku, przydany zostaje do losu
i jego turbulencji**. W dziecku podkreslano krngbrnosé
i nieujarzmienie nawykow. Dzi$ jesteSmy przyzwyczajeni
do dziecinstwa jako czasu i Swiata istot niewinnych, taki-
mi pokazywali je arty$ci XIX wieku. W Zabawach dzieciecych
Goya przedstawit obserwacje wnikajaca w mechanizm od-
staniajacy nie nature zabawy samej w sobie, a nature czlo-
wieka. Ow $wiat dzieciecej igraszki sztucznie wykreowany
regulami gry ukazuje zabiegi i wysitki dzieci, by powota¢
cho¢ na czas trwania spotkania okolicznych urwiséw ilu-
zje trwalosci, chociaz wiadomo, ze wraz z wybiciem ostat-
niej minuty zabawy wszystko sie skonczy. Chardin ukazat
dziecko z wielka uwagg i zaangazowaniem budujace do-
mek z kart chociaz wie, Ze przez jeden nierozwazny ruch
reka wszystko moze sie przewrdci¢, przestanie istnie¢
(il. 6). W tej postawie miesci sie naiwnos¢, a z drugiej
strony symbol ludzkich wysitkéw w dazeniu do celu, do
ideatéw, bez gwarancji powodzenia. Bez takich postaw nie
bytoby wynalazkéw i odkry¢.

XVIII-wieczni mysSliciele, literaci, poeci i malarze byli
przekonani o idei postepu jako podstawowej doktrynie.
Musimy sobie zdawa¢ sprawe, ze dzi$§ dzieci zyja w wyizo-
lowanej sferze dziecinistwa, réznej od sfery produkcji,
w enklawie wychowania w rodzinie, zlobku, przedszko-
lu, szkole. Ich doswiadczenie dziecinstwa jest inne niz
w wiekach minionych, gdy dzieci byly naocznymi $wiad-
kami wydarzen, przed ktorymi dzis sie je chroni. Dlatego
w wieku XVIII Goya odnosit dziecko do tego, co zobaczylo,
podkresla jego styczno$¢ z wojna, okrucienstwem, innymi
bolesnymi aspektami zycia w grupie, w pewnej spotecz-
nosci. Tak czynit tez Rembrandt, ale nie poprzez ukazanie
aluzji, ale raczej poprzez zderzenie dzieciecej niewinnosci
i checi poznawania nowego z tym, co trudne i bolesne, jak
gléd, nedza i zebractwo. Ten ciekawy pomyst obrazowa-
nia mozemy juz zaobserwowaé sporadycznie w XVI wie-
ku np. u Cranacha Starszego w drzeworycie z lat 1510-
1515 (Kunstsammlung Coburg) czy w rycinie Romeyna de
Hooghe, Reguly wojny z 1675, gdzie mord, gwalt i okru-
ciefistwo zderzone zostaja z postaciami dzieci. To XVIII

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

wiek okazuje sie jednak przelomowy pod tym wzgledem,
w latach 90. wzrasta, gléwnie w grafice, nowa tendencja
ukazywania strefy dzieciecej zabawy. Za przyklad niech
postuzy nam miedzioryt Johanna Rudolfa Schllenberga
pt. Bawigce sie dzieci z 1791 roku (il. 7)*. Jednym z pierw-
szych, ktory przedstawial samodzielne sceny zabaw grupy
dzieci i uczynil je nowoczesnym tematem malarstwa byt
Francisco Goya oraz malarze francuscy. Nastepnie rozpo-
wszechnily sie one w grafice francuskiej i niemieckiej.

Dla dziecka zabawa jest formg manifestacji siebie, spo-
sobem spedzania czasu, rozrywka. Jednak w obrazach
Goi przedstawiajgcych dzieciecg zabawe jest co$ wiecej -
umownie stworzony plac doswiadczenia zyciowej sytuacji,
przeniesionej jak kalka ze $wiata dorostych na dzieciece
postacie. Chodzi o takie sytuacje, jak: wojny, klamstwa,
rywalizacja, walka o zdobycz, konkurencja, stabo$¢, nie-
nawis¢, gniew, szukanie wspdtczucia, obrony, bezradnos¢.
Zabawa dla samej zabawy, jak zwykle u dzieci, nie wiedzie
jednak do zadnych celéw. Jest prowadzona dla samej gry,
jest sztuka zabawy dla niej samej - tak jak malarstwo jest
sztuka eksperymentowania z zastang z rzeczywistoscig, by
nagiac ja do regut sztuki. Rzeczywistosc¢ jest kontynuowa-
na w obrazie jako rodzaj gry z widzem. Goya rozwija wiec
przed widzem obrazy zabaw dzieciecych po to, by stworzy¢
wlasny ogréd zabawy sztukg, by do§wiadczy¢ w przezyciu
i zrozumieniu przestania obrazéw swiat wartosci, ktore do
tej pory umykaty uwadze. Zastanowic sie nad wtasng kon-
dycja, czlowieczenstwem. W jego obrazach zostaje uwy-
puklona sytuacja dzieciecych zachowan jako nauki na cate
zycie. Malarz dokonuje obserwacji dziecinstwa z punktu
widzenia wiedzy zyciowej medrca i wnikliwego obserwa-
tora zarazem. Zmiany pogladéw co do probleméw zwia-
zanych z dziecinstwem datuje sie na dobre od pot. XVIII
wieku. Wychowanie dziecka w XVIII w. coraz czesciej po-
legalo na nauczaniu zamknietym, w zakladach do tego
celu przeznaczonych, co doprowadzi w XIX w. do rozwoju
instytutow i szk6l zamknietych z internatem, wychowu-
jacych dziecko daleko od miejsca urodzenia. Dostrzezono
potrzeby uczué, spontaniczno$¢ dziecka i to, ze skutecz-
nie uczy sie przez nasladowanie. Juz Erazm z Rotterdamu
tlumaczyl, ze nauka dziecka musi i$§¢ w parze z nagra-
dzaniem, a kary musza by¢ adekwatne do szkodliwosci
czynow*. Sztuka dzieciecej zabawy wedlug Goi polegala
na paradoksie, artysta skupit sie na ukazaniu, gdzie lezy
granica kontroli sposobu zabawy. Mialo to przygotowaé
grunt dla kierujacego sie racjonalizmem spoteczenstwa.
Goya ukazal co$ na ksztalt gorzkiej groteski i lekkomysl-
nosci skrytej za niewinno$cig. W rzeczywistosci byta to

31. Tamze, s. 20.
32. B. Purc-Stepniak, Aspekty ikonograficzne wyobrazeri dziecka w malarstwie
niderlandzkim XVI-XVIII wieku [w:] Dziecko w malarstwie od XVI do korica

XIX wieku ze zbioréw polskich, Warszawa 2004.
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aluzja do spoteczenstwa hiszpanskiego owych czaséw, ale
tylko dla tej jego czesci, ktora chciata to dostrzec. Geniusz
artysty polegal na dotykaniu tematu, a nie na ekspono-
waniu go. Dlatego by¢ moze tylko o§wiecona hiszpanska
szlachta w XVIII w., widzac przedstawienia zabaw dzie-
ci, miata przemyslenia na temat jego tworczosci. Goya dat
studium zabawy. Podczas zabawy wykorzystywana jest
zdolno$¢ do kooperacji, wymiany i prowadzenia dialogu
miedzy czlonkami grupy, pojawia sie kwestia motywacji
do gry, wiary w powodzenie. To z kolei w zyciu dorostych
przeklada sie na motywacje do pracy, do dzialania. Nie
chodzi tez o to, by ukazaé, ze w parze nie ida reguly i ich
zachowanie, gdyz cztowiek ma sklonnos¢ do niszczenia
przyjetych norm. Przewaga indywiduum pozwala w gru-
pie, poprzez wytrwato$¢ i madre postepowanie, osiggnac
cel. Tak samo widziany jest plac zabaw oczami dorostego
cztowieka. Dla dziecka jednak sytuacja zabawy jest rodza-
jem stuzby, i podobnie jak dla dorostego pelniacego stuzbe,
ma dla niego ogromne znaczenie. To, jakie jest dziecko
podczas zabawy, reprezentuje jego charakter, okresla, czy
jest wyczekujace, czy jest przywddcg, czy stoi na uboczu.
Dziecko, jak i dorosly, dopasowuje sie do kryterium dobrej
gry, a te obsadzajg dzieci w réznych rolach, w pozycji lep-
szej lub gorszej. To daje dobre pordwnanie do swiata do-
rostych. W zabawie dzieciecej nie ma jednak konsekwencji
podejmowanych decyzji ani czyndéw, zabawa jako sztuka
jest intencjonalna. I to wlasnie Goya zauwazyl, ze w in-
tencjonalnos$ci tkwi przyczyna polepszenia wynikow.

il. 9. D. Berger, wedtug rysunku D. Chodowieckiego, Méwca, wiejskie przy-
jemnosci, Germanisches Nationalmuseum, Niirnberg, wg: Die gesellschaftliche
Wirklichkeit der Kinder in der bildenden Kunst, [katalog wystawy] 16.12.1979-
10.02.1980 Staatliche Kunsthalle Berlin 1979.

W okresie racjonalizmu pojawily si¢ pewne normy okre-
slonych zachowan, ktére, gdy sa oparte na rozumie i wie-
dzy, wioda do sytuacji zaufania. Dziecko czerpie nauke
z sytuacji powtarzalnych, np. piecze ciasto z piasku nie
po to, by je sprébowad, ale po to, by wykazac, ze potrafi,
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a nastepnie niszczy je przyciskajac noga. Tak samo dziec-
ko nasladuje stosunki i zachowania ludzkie - nie w spo-
s6b realny, a poprzez zabawe. Jest to nasladowanie nie
rzeczywistosci samej w sobie, lecz dialog z prawda przez
nie zauwazong. Dlatego warto obrazy Goi zestawi¢ przez
chwile z pracami innego XVIII-wiecznego obserwatora,
Daniela Chodowieckigo, ktéry na tej samej plaszczyznie,
tym razem graficznej, rozgrywa swoj dialog.

Miedzioryt D. Bergera wedlug rysunku Daniela Chodo-
wieckiego pt. Wiejskie przyjemnosci, (Germanisches Natio-
nalmuseum, Niirnberg) przedstawia dzieci zabawiajace
sie wsrdd jabtoni w ogrodzie (il. 8). Wchodzacy do ogrodu
zycia trebacz oglasza zabawe za zakonczong. Dzieci za-
absorbowane zabawg zrywaly jablka, naginajac galezie,
niektdre z nich rozkoszowaly sie tylko zapachem owocow,
inne je konsumowaty. Tak zobrazowano $mier¢, kres do-
czesnos$ci, z ewidentna aluzjg do zakazanego owocu z raj-
skiego ogrodu i do przekroczenia niedozwolonych granic.
Wida¢ w tych igraszkach dzieciecych odwotania do pier-
wotnego stanu ludzko$ci. Jest w tym namyst nad nor-
mami i sensem ich konstruowania. Jak nalezy normowac
nowa spoteczno$¢ w naturalnych sklonnosciach ukazuje
inna rycina Chodowieckiego pt. Panorama pedagogicznych
Prowincji. To, jak jest uformowana widzimy na po-
wstalym wedlug rysunku Chodowieckiego miedziorycie
D. Bergera, w ktdrym przedstawiono zabawe dzieci zatytu-
lowang Méwca, wiejskie przyjemnosci (il. 9)33. Jedno z dzieci
stoi na krzesle, na ktérym dodatkowo leza ksigzki, wydaje
sie wszechpotezne, przemawia do siedzacych w palacowej
sali innych dzieci. Wyciaggnieta ku przodowi reka méw-
cy, przybranie glowy w peruke i jego poza wskazuje na
dyktatora, wywierajacego presje na pozostale dzieci. Oto
przywddca ze swiata dorostych, demagog pociagajacy lu-
dzi nie do walki o szczytne idealy, lecz dla zaspokojenia
whasnych ambicji, obiecujacy zlote gory i niemozliwe do
spelnienia marzenia. Kwestie roli kobiety i meZczyzny
w spoteczenstwie i w stosunkach towarzyskich podejmuje
grafika Chodowieckiego pt. Zabawy dzieciece wyrytowane
przez J. F. Schustera, w ktdrej chtopcy z bebenkami i sza-
belkami przy boku obrazuja wojskowy dryg. Jeden z nich
celuje do ptaszka na galezi, obok stoja kregle. Dziewczyn-
ki przebrane za damy trzymajg w rekach kule, co w ta-
jemnym jezyku ukrywalo, Zze kobiety wybierajg mezczyzn
- w mysl starego przystowia: jezeli mierzysz, trafisz celnie.
Bylo to w rzeczywisto$ci odwrdcenie sytuacji, w ktorej to
mezczyzni wybieraja kobiety. Na innej rycinie Daniela
Chodowieckiego chlopiec wymachujacy szabelka obrazuje
role meska przypisang przez spoteczenstwo: udzial mez-
czyzn w wojnie. Kobieta zajmuje sie dzie¢mi, jej miejsce
jest w domu. Mezczyzna ,,gra” w wojne, jest poza domerm;

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

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

Metropolitan Museum of Art. (domena publiczna)



z jednym tylko wyjatkiem, gdy na pewien czas réwniez
oddaje sie zabawie i odklada swe wymachiwanie sza-
belka zauroczony picig przeciwng, szuka partnerki. Stan
ten ukazuje zabawa chlopca i dziewczynki na hustawce.
Okazuje sie zatem, ze zaréwno Chodowiecki, jak i Goya
potrafili w obrazowaniu zabaw dzieciecych wykorzysta¢
czynnik ratio do uswiadomienia mechanizméw rzadza-
cych zachowaniami ludzkimi.

Goya nie ogranicza sie do zapisu dziecinstwa jako obszaru
aluzji i symbolicznych odno$nikéw, analizuje go. Tu war-
to zwrdci¢ uwage na portret matego Don Manuela Osorio
de Zuiiiga (1788, New York, Metropolitan Museum of Art)
(il. 10), ukazujacy syna hrabiostwa Altimara z jego ulubio-
nymi zwierzetami. Czteroletni wowczas chlopczyk ubrany
jest w kombinezon z czerwonego jedwabiu z bialym kot-
nierzem, przepasany bialosrebrzysta szarfg, trzyma sznu-
rek z przywiazana do niego sroka. Ta trzyma w dziobie
kartke z sygnaturg Goi, z emblematem malarza - paletg
i pedzlami. Przy chtopcu wida¢ dwa olbrzymie koty, trzeci
jest ukryty, ktore zachowujg sie tak, jakby byly na towach,
sg wpatrzone i przyczajone na sroke. Po przeciwnej stro-
nie matego Manuela - klatka z ptakami. Goya wykorzystat
tu bardzo stary motyw dziecka z ptakiem. Ptak od staro-
zytnosci symbolizowat dusze. Trzymany na uwiezi ptak
oznacza dusze powigzang z cialem, prébujaca sie z niego
wyswobodzi¢; w sensie glebszym oznaczal wszelkie aspi-
racje duchowe czlowieka. W ten sposob Goya obnaza sie
jako malarz, ktéremu dobrze znana jest tradycja malar-
stwa dawnych mistrzow, a sam wystepuje w roli dawne-
go pictor doctus, malarza uczonego. Swoj obraz uzupetnia
nowa trescia, wykorzystujac starg rame przedstawienia.
W portrecie Manuela analizuje nature dziecinstwa i jego
niewinnos¢, co bedzie takze domena malarstwa XIX wie-
ku, w obrazowaniu dziecinistwa. Goya dodatkowo uka-
zuje zagrozenia ducha jako zagrozenia dziecinstwa. Owe
porazajaco tupiezcze kocury, ktérych demoniczna natura
skrywa sie za fasadg pyszczka-mruczka, ujawnia praw-
dziwa nature zla. Dziecinstwo w portrecie Don Manuela
jest azylem, do ktérego chcialoby sie, bedac dorostym,
uciec. Goya, portretujagc malca, pomyslat juz o jego doro-
stodci, gdy ten jako hrabia Altimara bedzie ogladal swo-
ja podobizne. Nowoczesny koncept Goi wida¢ we wpro-
wadzeniu postaci kotéw, archetypicznego obrazu ukrytej
bestii, ktora mogla sie pojawi¢ we $nie, gdzie zjawiska
naturalne nabieraja zgola innego znaczenia wedle kapry-
sow i niepokojéw $pigcego. Stad Swiezo$¢ tego portre-
tu, pojawiajgca sie miedzy sentymentalng niewinnos$cig
dzieciecej postawy a ukrytym mrokiem $wiata. Postawa
czysta i powsciaggliwa zostaje zburzona, tak jak zburzone
byly spoteczne realia Swiata, w ktérym poruszali sie Goya
i jemu wspodtczesni. Nie chodzi tu tylko o uswiadomienie
sobie, jak kruche jest zycie, ale jak delikatne sa rzeczy
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najcenniejsze: mtodos¢, beztroska, otwartos¢, niewinnos¢,
prawda, dobro, i jak trzeba je pielegnowaé, gdyz wystar-
czy chwila nieuwagi, by koty, symbole mordu, rozpra-
wily sie bez ostrzezenia z tym, co dla kogos$ jest sensem,
i bedzie juz za pdzno, by co$ jeszcze uratowac. Ani sroka,
ani ptaszki nie mogg pozwoli¢ sobie na chwile nieuwagi.
Bezpieczenstwo dziecka, jak wszelkich przywilejow, zale-
zy od utrzymywania statej czujnosci. To dotyczy i ptakéw,
i ludzi, i rzadzacych. Ow osobisty wkiad Goi w obrazowa-
nie postaw dzieciecych dotyczyt badania dzieciristwa nie
z punktu czynnika imiatatio naturae, lecz zastepowania go
wlasng wizjg. To prowadzilo dalej ku wyobcowaniu z rze-
czywistos$ci. Goya rozumiat, ze wszystko jest zmienne, nie
ma stalej natury rzeczy, a odkrywanie ludzkiej kultury
duchowej jest procesem. Nie istnieje jeden obraz $wia-
ta, artysta moze utrwala¢ wlasne jego wizje. Dziecinstwo
w obrazach Goi poddane zostalo penetracji w obszarach
ludzkiej psychiki, odczu¢ i namietnosci. Mozna je zrozu-
mie¢ tylko biorac pod uwage zwiazki przyczynowo-skut-
kowe miedzy wydarzeniami.

W okresie XVI i XVII wieku, np. w Niderlandach, ukazy-
wano zabawy dziecka przez pryzmat obowigzku szkol-
nego. Czynione przez Bruegla Starszego, Jana Seena, He-
remansa Mlodszego kompozycje nawiazywaly do tzw.
motywu ,,0siol w szkole”. Zbudowane byly na paradok-
sie sytuacji gry. W warstwie artystyczno-formalnej efekt
zostal osiggniety przez skontrastowanie sytuacji zabawy
z nic nie robigcym sobie z niej nauczycielem, czekajacym
tylko konica dnia. Zabawa urasta do koszmaru zaré6wno
dla samych dzieci, jak i nauczajacego, z podkresleniem,
ze wiedze zdobedzie tylko wyrwaly i sam bedzie sie tru-
dzit w jej zdobywaniu. W ten sposéb podkreslony zostaje
problem cielesnego i duchowego wykorzystania i okale-
czenia dziecinstwa, ograbienia go z usmiechu. W rzeczy-
wisto$ci chodzi tu o ukazanie, na ile mozna rozszerzy¢
lub zminimalizowa¢ zaniedbanie dziecinstwa. Ten aspekt
zostal zauwazony w XIX wieku, ale odkryty jako niewin-
no$¢ dziecieca i czyhajace na nig zagrozenia, ktore w pore
nierozpoznane moglyby przynies¢ ludzkosci powr6t do jej
pierwotnych Zrédetl. Brak tej niewinnos$ci w obrazie za-
bawy dziecka w malarstwie XVIII wieku podnosi wlasnie
Goya. W rzeczywistoSci zagrozenie regutami jest paralelne
do rzeczywistosci, w ktorej dziecinstwo sie porusza. Tylko
z dystansu mozliwe jest zauwazZenie btedu socjalnej fikcji
0 harmonijnym wspétzyciu miedzyludzkim. Szes¢ obra-
zO6wW Zabaw dzieciecych Goi poréwnaé zatem mozna do ale-
gorii zbitego szklanego szczescia, jak w loterii.

Gry zespotowe i prowadzona w zabawie rywalizacja przy-
gotowuje dziecko do operatywnosci, ale ta idzie w zaba-
wie zawsze za daleko i doprowadza do rywalizacji. Dzieci
placza z niemocy. Cykl Zabawy dzieciece s rozmowa Goi

z rzeczywistosciag, pobudzaja do przemys$len nad swiatem
dorostych i sg zarazem szklem powiekszajacym, Kkieruja-
cym spojrzenie widzéw, majacych wyostrzony zmyst ob-
serwacji, na siebie samych. Odzwierciedlajq sposoby po-
wigzan i relacji miedzyludzkich w czasach, gdy tworzyt
Goya. S lustrem ludzkiego uprawiania Zycia. Poruszona
przez malarza problematyka w sztucznie wykreowanej
przestrzeni placu zabawy ukazuje dziecko nie jako in-
dywidualnie potraktowang istote. Goya pokazuje ogdlna
sytuacje bycia w grze. Swiat ten jest bezimienny, pozba-
wiony wspodtczucia, dominuje w nim rywalizacja, brak
réwnowagi, z czasem narasta¢ w nim bedzie, jak i w calym
malarstwie Goi, czynnik rozbijajacy scene od $rodka, co
spowoduje brak réwnowagi. Rownowagi, ktorej przekro-
czenie moze by¢ dla umystu brzemienne w skutkach. Gdy
rozum $pi, budza sie potwory. Czy zobrazowana zostaje
W nim granica wiedzy, czy granice ludzkiego rozumienia
tego, na ile mozna sobie pozwoli¢ na zto i dominacje, ktd-
ra prowadzi do dyskomfortu i do okropnosci swiata. Sytu-
acja zabawy dzieci w obrazie jest forma gry przywotlujacej
poprzez sztuke nasze wspomnienia naiwnych dzieciecych
lat, ale doprowadzajacej nas do konfrontacji z tym, kim
jesteSmy, co przezyliSmy od tego momentu, wyzwala re-
wizje czasu. Nie na darmo w co najmniej dwoch obrazach
ze wspomnianego cyklu pojawia sie zakapturzony bezi-
mienny mnich, ktéry symbolizuje uptyw czasu i koncowe
rozliczenie. Widz, kontemplujacy obrazy Goi, jesli zechce
bedzie sie im przypatrywac glebiej, zachowa sie jak sprze-
dawca w dzieciecej zabawie, w ktdrej podaje sie ciaggle
falszywe pienigdze. Pienigdze nic nie znaczg, a widz do-
konuje wymiany - zaciska jak dziecko w reku przedmiot
obserwacji, wynoszac zadowolenie z gry; tylko ten moze
wynie$¢ z niej niesmak, kto zrozumie, czym w rzeczywi-
stosci sa dzieciece zabawy. Goya obrazuje w nich twar-
de reguly, jakie stosuje spoteczenstwo, wpuszczajac nas
do gry zwanej zyciem. Jego sztuka pomaga zrozumiec, ze
produkt sztuki moze nam dac pojecie o zasadach funk-
cjonowania w dorostym $wiecie, w ktorym jednak wielu
zachowuje sie jak dzieci.

Jan van Eyck w tzw. MatZeristwie Arnoflinich napisal w ob-
razie: als ich kann, rozumiane jako: jak tylko potrafie czy
jak umialem - namalowalem. Tak samo Goya wprowadza
przemyslnie ukryty motyw mnicha, by uswiadomic, ze na-
tura dziecka jest jak natura czlowieka: niekoniecznie jest
naturg aniola, a $wiat i nierozumne dziecko chodzg tymi
samymi drogami. Geniusze i zloczyncy tak samo umieja
skorzystaC z zabawy, co jednak nalezy zrobié, by wyjsé
bez szwanku - bez rozbitej butelki na oliwe, bez poturbo-
wania i bez dziur w ubranku. Godno$¢ juz na wstepie jest
zawstydzana, bo w regutach, ktére s3 niegodne gry, jest
dopuszczone klamstwo i kretactwo. Twoja w tym glowa
obserwatorze, Ze jesli chcesz wygrad, nie mozesz ujawnic,

kim naprawde jeste$ - jak dzieci. Dzieci moga denerwo-
wac swoja zabawa nie dlatego, Ze s3 z natury urwisami,
lecz dlatego, ze doswiadczaja wbijanej im przez dorostych
bezwzglednos$ci. Symbolizuja nature skrepowana zlymi
regutami $wiata dorostych - w pogoni za imitacja §wiata
dorostych kazda zabawa konczy sie boéjka, ptaczem, nie-
spetlnieniem i rozczarowaniem. Po obejrzeniu obrazéw
zabaw dzieciecych z kolekcji Fundacji Fusara w Madrycie
pozostajemy zamys$leni. Znaczy to, ze efekt, ktdry prze-
widzial Goya jako malarz nowoczesnosci zostat osiggniety.
Zabawa sztuka, zabawa z obrazem przejawiajgca sie we
wspotdziataniu widza nie jest zwykla interakcjg. Sztuka
zabawy polega na wchodzeniu w inny wymiar, w iluzje;
im bardziej w zabawie chodzi o rzeczywisto$¢, tym ma
ona wiekszy sens, ten za$ rozbija ja od wewnatrz, i ogla-
dajacy stawia pytania o tenze sens. Pyta, czy to rzeczywi-
Scie dzieci sa bohaterami ptocien Goi. Ogladajacy raptem
stwierdza, ze sam by sie zabawil, ale inaczej by zabawa
pokierowat, i uswiadamia sobie, ze wszedt w gre z ob-
razem. Goya zmienil malarstwo dotyczace dziecinistwa
- skoncentrowal sie na glebokiej psychologii nie dziecin-
stwa, a oblicza zabawy, zanalizowal j3, oddajac tym sa-
mym psychologie spoleczenstwa, w ktérym zyl. Figury
dzieci potraktowat jak marionetki dzieciecego teatru, ale
o ile u Bruegla Starszego wyrazaly one emblematyczna
symbolike braku bezpieczenstwa, w $wiecie Goi wyrazaja
one szalenstwo $wiata, ktore polega na cigglym ogrywa-
niu rél w teatrze namietnosci - bez spelniania marzen,
z rang niespelnienia, niedosytu, rywalizacji i zalu. Uka-
zujac mozliwe warianty ludzkich powigzan Goya zapisuje
i systematyzuje sens zabawy, nie jako zespotu regul, ale
jako falszywej nauki, ktérg dzieci otrzymaty od dorostych,
i ktoéra wdrazaja w zycie. W zabawie tej nic sie nie koriczy,
ale i nic nie jest sprecyzowane, nie inspiruje ona dzieci
do myslenia, ale ma zainspirowa¢ widzéw do zastanowie-
nia. Nowoczesno$¢ obrazéw Goi polega na tym, ze daja
wglad we wnetrza ogladajacych. Temat zostal przez nie-
g0 na nowo opracowany, poszerzony o wzgledy formal-
ne - twarze zaznaczone sa kilkoma pociggnieciami pedzla,
Swiatlo buduje ekspresje scen. Ok. 1788 r. w jego twor-
czos$ci pojawit sie inny temat, ktéry miat odcisnaé na niej
niezatarte pietno, temat mrocznych straszydet i duchéw
wyobrazni. Z punktu widzenia formalnego by} przygoto-
waniem do pdznej tworczosci wielkiego artysty, stanowit
tez odskocznie od wielkich tematéw czy sztywnych norm
narzuconych w storia lub portrecie dworskim. Pod koniec
zycia Goya powrécit do tematu dziecinstwa w jednym
z najpiekniejszych, pelnym mitosci i dostojeristwa portre-
cie Martino Goi, wykonanym w latach 1813-1815 dla uko-
chanego wnuka artysty.
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Jarostaw Jarzewicz

O historii sztuki i kaplicy rogalinskiej

— jeszcze raz

Gdy dziesie¢ lat temu polemizowatem z niedorzeczng
moim zdaniem tezg o rzekomym ,koncu historii sztuki”,
wyrazitem (pdt zartem, pét serio) nadzieje, ze admini-
strujacy nauka polska biurokraci nie przeczytaja glosnej
ksigzki napisanej przez wybitnego przedstawiciela naszej
dyscypliny, gloszacej w tytule jej koniec. Pisatem woéw-
czas: ,kilka lat temu zrodzil sie pomyst »rozpuszczenia«
historii sztuki ws$rdéd enigmatycznych »nauk o sztu-
ce« (o sztukach?). Nie sadze, aby o taki koniec chodzito
Beltingowi, ale analogie z jego »naukq o obrazach« sg
symptomatyczne. Mam nadzieje, ze biurokraci nie prze-
czytali ksigzki Beltinga, bo mogliby wyciaggna¢ wniosek
o slusznosci swojego stanowiska i pozamyka¢ jednak in-
stytuty zajmujace sie ta przestarzala nauka, ktdrej czas
juz sie skonczyt. W koricu na uniwersytetach nie ma in-
stytutéw astrologii, cho¢ kiedys$ jg takze wykladano. Nie
ma obowigzku uprawiania historii sztuki, ale sa ludzie,
(do ktdrych sie tez zaliczam) ktérych ciagle interesuje
przeszlo$¢ (wie es geschehen ist) i jak powstaly specyficzne
przedmioty, ktére mimo uplywu czasu zachowaly swoja
zdolno$¢ do budzenia emocji, i ktérzy nie wiedzg wszyst-
kiego, a chcieliby sie dowiedzie¢ wiecej. Na szczeScie
w samej sztuce tkwi co$, co pozwala zachowaé nadzieje
na przysztos¢”.

Niestety, moje wyrazone wowczas obawy nie okazaty sie
plonne. Nie wiem, czy kto$ z decydentéw przeczytat jed-
nak wspomniang ksigzke, czy moze jest to kolejny powrot
tradycyjnej tendencji, w kazdym razie wchodzaca wlasnie
w zycie tzw. ,konstytucja nauki” nie przewiduje historii
sztuki wsrdd dyscyplin naukowych. Mozemy wprawdzie
na uniwersytetach zajmowac sie nadal tym samym, co do-
tychczas, ale w ramach ,,nauki o sztuce” jako jednym z jej
dziatow.

1. J. Jarzewicz, Niewczesne refleksje po , koricu historii sztuki”, Artium
Quaestiones XX, 2009 s. 197-214, cytat s. 214; wspomniana ksigzka to
glo$na w tym czasie publikacja H. Beltinga, Das Ende der Kunstgeschichte.

Eine Revision nach Zehn Jahren, Miinchen 1995.
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Niezaleznie od uwarunkowan organizacyjnych i admini-
stracyjnych, moze zakietkowaé ziarno zwatpienia: czy to,
co robimy od wielu lat ma sens, czy roszczenia historii
sztuki do bycia nauka s3 stuszne, czy moze s3 to ubrane
w pseudonaukowy zargon subiektywne mniemania?

Oczywistq jest sprawa, ze humanistyka ma swojg odreb-
no$é¢, w odréznieniu od nauk przyrodniczych ma w so-
bie tez co$ ze sztuki. Wybitne dziela humanistyki s3 tez
czestokro¢ wielkimi dzielami literatury. Cho¢ rzeczywi-
$cie we wspolczesnej humanistyce jest sporo pseudona-
uki, nie sposdb jednak przyktadac do niej taka samg miare,
jak do dyscyplin przyrodniczych. Dlatego tak absurdalne
s3 wszelkie proby przeliczania dorobku humanistéw na
punkty, gdyz wszystkie te systemy polegaja na milcza-
co przyjmowanym zalozeniu wyjsciowym, ze mianowi-
cie mozna oceni¢ dang prace naukowg bez jej przeczyta-
nia - czyli na podstawie jej cech zewnetrznych, takich jak
miejsce opublikowania, jezyk, ilo$¢ stron etc. Tymczasem
teksty nalezy rozumie¢, a nie przeliczac.

Nalezaloby zacza¢ od wyjasnienia poje¢ - czym jest na-
uka, albo precyzyjniej: co nazywamy nauka? Odpowiedzi
moze by¢ wiele, zajmuje sie tym filozofia nauki, nato-
miast najogélniej rzecz ujmujac nauka jest ,,systematycz-
nie uporzadkowanym ukladem zdan obiektywnych”, za$s
y,kazda nauka dazy do ustanowienia prawdziwych wy-
powiedzi [...] jest to ostatecznym celem naukowego po-
znania. OczywiScie nie méwi sie tym samym, Ze cel ten
jest zawsze osiagany lub Ze jest osiggalny we wszystkich
dziedzinach, jednak tendencja kierujaca sie do niego jed-
noznacznie determinuje kazde poznanie”>. Zasady te maja
zastosowanie do historii sztuki, podobnie jak podstawo-
we sposoby osiggania tych celéw: poznanie bezposrednie
i posrednie (czyli wnioskowanie na podstawie przestanek
- danych empirycznych). Mozna powiedzieé¢, ze wspdlng
cechg nauk empirycznych jest wnioskowanie na podsta-
wie niepelnych danych o tym, co jest nieznane (gdyby dane
byly pelne, nauka bytaby niepotrzebna, bo wiedzieliby$my
przed przystgpieniem do badania), czyli inaczej méwigc
budowanie struktur wyjasniajacych, w ktorych te niepelne
dane bylyby zrozumiale i logicznie wyprowadzalne. Tak jak
astronomowie dla wyjasnienia pewnych zaobserwowanych
fenomenéw postulowali istnienie nieznanych jeszcze pla-
net, a chemicy - nieznanych jeszcze pierwiastkow, tak hi-
storycy sztuki dla wyjasnienia obserwowanych fenomenodw,
na przyklad istotnych zbieznosci formalnych grupy anoni-
mowych dziel postulujg np. istnienie nieznanego ze Zré-
del pisanych autora nadajac mu ,,zastepcze imie” (Mistrz
Pieknych Madonn, Mistrz z Flémalle) albo dokonujg nowej

2. J. M. Bocheriski, Wspdtczesne metody myslenia, Poznan 1992, cytaty s. 18

i22.

il. 1. Rogalin, ko$ciét §w. Marcelina, widok od zachodu, fot. Jarostaw Jarzewicz
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il. 2. Rogalin, kosciél §w. Marcelina, naroznik potudniowo-wschodni,

fot. Jarostaw Jarzewicz

atrybucji ,,przypisujac” anonimowe dotad dzielo znanemu
skadinad artyscie. Nie trzeba dodawad, Ze nie jest to poste-
powanie niezawodne - jest to metoda hipotetyczna. Tworzy
sie hipotezy, ktére nastepnie poddane sa sprawdzaniu (fal-
syfikacji, weryfikacji)>. Rowniez pod tym wzgledem historia
sztuki nie rézni sie zasadniczo od innych nauk empirycz-
nych. Historia nauki jest pelna odrzuconych (sfalsyfikowa-
nych) hipotez - fizycy mieli swoj eter, chemicy - flogiston,
astronomowie - stabilny wszechswiat, a historycy sztuki
- powszechne ,prawa” rozwoju form lub jednolitych sty-
lowo epok. Z natury rzeczy wynika tez pewien stopienl su-
biektywizmu. Cho¢ oczywisScie zasadniczym postulatem jest
obiektywizm, to jednak podmiotami poznajgacymi - two-
rzacymi nauke - sg ludzie, a nie abstrakcyjne rozumy. Kaz-
dy czlowiek poznaje przy pomocy swoich zmystéw i swoim
rozumem, ktére sg ograniczone. Te ograniczenia mogg by¢
czes$ciowo przekroczone przez wspoétprace z innymi - stad
tak wazna jest intersubiektywna komunikowalnos¢, czy-
li po prostu méwigc komunikatywnos¢, precyzja i unika-
nie pseudonaukowego betkotu. Jesli dostrzegam co$ nie-
zbyt wyraznie (na przyklad z powodu stabego wzroku)

3. Tamze, 101-112.
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i nie jestem pewien, czy prawidlowo rozpoznaje widziany
przedmiot, moge swoje domniemania skonfrontowaé z in-
nymi obserwatorami. Jesli osoba o lepszym wzroku (lub
wiekszym do$wiadczeniu) potwierdzi moje domniemania,
mam prawo sadzi¢, ze moja hipoteza zostata potwierdzona
(oczywisScie z zastrzezeniem, ze jednak pozostaje hipoteza,
gdyz réwniez ten drugi obserwator moze sie myli¢). Ponie-
waz praktyka jest najlepszym sprawdzianem teorii — jeden
z najwnikliwszych badaczy i teoretykéw w naszym fachu,
Otto Pacht, swoje metodologiczne refleksje wydat pod zna-
miennym tytulem: Methodisches zur kunsthistorischen Praxis*
- chciatbym zilustrowac te do$¢ suche wywody przykladem
z wlasnego doswiadczenia badawczego.

W opublikowanej w 2005 roku ksigzce poswieconej in-
terpretacji kaplicy wzniesionej w latach 1817-1820 z ini-
cjatywy Edwarda Raczynskiego w parku nieopodal pata-
cu w Rogalinie (il. 1-4), zaproponowalem miedzy innymi
jej atrybucje (Scislej: istotny udzial w jej projektowaniu)
Karlowi Friedrichowi Schinklowi. Swojg hipoteze oparltem
na przeslankach posrednich, gdyz nie miatem na jej po-
parcie Zrodet pisanych, cho¢ zachowato sie ich stosunkowo
wiele (przynajmniej w stosunku do niezwykle lakonicz-

4. 0. Pdcht, Methodisches zur Kunsthistorischen Praxis. Ausgewdbhlte Schriften,

Miinchen 1986 (3. wyd. 1995).

il. 2. Rogalin, ko$ciél $w. Marcelina, naroznik potudniowo-wschodni,

fot. Jarostaw Jarzewicz

nych przekazéw dotyczacych architektury sredniowiecznej).
Postugujac sie podstawowa metoda historii sztuki - czyli
poréwnawczg analiza form - moglem wyprowadzi¢ nieod-
party, jak sadzitem, wniosek, Ze tylko Schinkel dysponowat
W tym czasie i przestrzeni umiejetno$ciami i mozliwoscia-
mi zaprojektowania takiego dziela. ,,Atrybucja bedzie miala
oczywiscie status hipotezy, ale, jak sadze, nie pozbawionej
podstaw. Argumenty na jej rzecz mozna podzieli¢ na po-
zytywne i negatywne. Pozytywne: dla wszystkich niemal
cech, motywow kaplicy rogalinskiej mozna wskaza¢ bliskie
lub bardzo bliskie analogie w innych - wcze$niejszych lub
wspotczesnych dzietach Schinkla. Negatywne: po pierwsze
- nie ma w kaplicy rogalinskiej cechy lub motywu wyklu-
czajacego jego autorstwo, po drugie - nie ma moim zda-
niem innego architekta, dzialajacego w tym miejscu i czasie,
ktéremu z wiekszym prawdopodobieristwem mozna by to
dzielo przypisa¢, w ktdrego oeuvre mozna by wskazaé tak

daleko idace zbieznosci z analizowang budowla”s. Zbiezno-
$ci te dotycza zaréwno ogdlnych aspektéw typologicznych
i ideowych (temat: pomnik architektoniczny, mauzoleum,
kosciot-pomnik-mauzoleum w ksztalcie swiatyni antycz-
nej, nasladowanie Maison Carée, klasyczna budowla w par-
kowym otoczeniu), jak réwniez rozwigzan konstrukcyjnych
(pionierskie zastosowanie elementéw zeliwnych, sklepienia
zaglaste), laczenia stylow klasycznego i gotyckiego, a tak-
ze konkretnych elementéw ornamentalnych i rzezbiarskich
(posagi lwow, przedstawienia ortéw, anioléw, szczegétowe
rozwigzania wici roslinnej na fryzie). W czasie wznoszenia
kaplicy rogalinskiej Schinkel wykonat szereg projektéw na
zlecenie polskich arystokratows. Pozostawat jednak problem
- jesli tak bylo, to dlaczego zaréwno architekt, jak i inwestor
przemilczeli ten fakt w swoich relacjach i publikacjach? Na
ten temat mogtem tylko wysunaé przypuszczenie, ze po-
wodem mogto by¢ zerwanie wspétpracy w atmosferze kon-
fliktu przy wznoszeniu Zlotej Kaplicy. Rok po opublikowa-
niu ksigzki i po kolokwium habilitacyjnym (na podstawie
tej ksigzki) otrzymalem od profesor Zofii Ostrowskiej-Ke-
blowskiej, ktora byla recenzentka w postepowaniu habilita-
cyjnym, nadbitke jej artykulu’ i mily list. Z korespondencji
wynikatlo, ze artykul zostal napisany w 2002, ale opubliko-
wany zostal bez zmian dopiero w 2006 roku. Okazalo sie,
ze w wielu punktach wnioski, do jakich doszla autorka byty
zbiezne z moimi, co sprawito mi wielkg satysfakcje. Zara-
zem, dzieki szczesliwemu (dla mnie) zbiegowi okolicznosci
oczywiste bylo, ze kazde z nas obojga do tych wnioskéw
dochodzito niezaleznie. Gdyby kolejno$¢ publikacji byta od-
wrotna, zapewne nikt by nie uwierzyl, ze mediewista nie-
majacy wowczas zadnego doswiadczenia w badaniach nad
architektura XIX wieku moégl na podstawie wilasnych do-
ciekan sformutowa¢ wnioski w duzym stopniu analogiczne
z tymi, do ktdrych doszla wielka znawczyni tej problema-
tyki. Najbardziej jednak ucieszylo mnie to, co w artykule
Zofii Ostrowskiej-Kebtowskiej bylo w stosunku do moich
wywodéw odmienne. Ot6z zwrdcita ona uwage na opubli-
kowang przez Raczynskiego we Wspomnieniach Wielkopolski
rycine (Album, nr 8) i podpisang: Widok wewnetrzny kaplicy
grobowej w Rogalinie rysowany przez hrabiego Henryka Zabiette
(il. 5.). Poniewaz Ow autor rysunku ,byl raczej przeciet-
nym amatorem”, znanym raczej ze scen potyczek i biwa-
kow nasladujacych poetyke Ortowskiego niz z perfekcyjnie
przedstawionych w perspektywicznym skrécie skompliko-
wanych wnetrz architektonicznych, a na dodatek, w trakcie
potwierdzonego Zrodtowo pobytu Zabiely u Raczynskiego

5. J.Jarzewicz, Swigtynia pamieci. O kosciele-mauzoleum Raczyriskich w Rogalinie,
Poznari 2005, s. 340.

6. Tamze, S. 354-355.

7. Z. Ostrowska-Keblowska, Maison Carée w Rogalinie. Ko$ciét — kaplica
grobowa — pomnik [w:] Rozum i rzetelnos¢ sq wsparciem jedynym. Studia
z historii sztuki ofiarowane Ewie Chojeckiej, red. B. Szczypka-Gwiazda,

Katowice 2006, s. 102-122.
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il 4. Rogalin, kos$ciét sw. Marcelina, fragment sklepienia krypty, fot.

Jarostaw Jarzewicz

w 1819 r. kaplica nie byla jeszcze gotowa, raczej nie mogt
to by¢ rysunek z natury. Z tego stanu rzeczy autorka wnio-
skuje, ze rysunek Zabielty mdgt powstac na podstawie jed-
nego z projektéw wzmiankowanych w Zrédtach pisanych
w1817 r.8.

Zwracajagc uwage na charakterystyczne cechy przedsta-
wienia: bezbtedng perspektywe, ,uciekajaca” przestrzen,
a takze gre Swiatla i cienia, stwierdzila, ze w tym czasie
takie projekty wykonywat wlasnie Schinkel, ktéry uwazat,
ze wladnie takie widoki perspektywiczne ,,daja najlepsze
wrazenie o projektowanym dziele.” Najbardziej znanym
jest oczywiScie wizjonerski projekt mauzoleum krélowej
Luizy z 1810 r., ale bylo ich znacznie wiecej. W p6zniejszych
projektach architekt preferowal czysty, linearny rysunek,
bez efektow $wiatlocieniowych. W zwigzku z tym autorka
wyciagnela wniosek, ze rysunek Zabielly (reprodukowany
w rycinie) jest §ladem istnienia niezachowanego rysunku
Schinkla dla kaplicy rogaliriskiej. OczywiScie w mojej ksigz-
ce przywolywalem te rycine, ale w innym kontekscie. Za-
tem jest to dodatkowy argument na rzecz wysunietej przeze

8. Tamze, s. 113-114.
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mnie hipotezy atrybucyjnej. Natomiast sam argument zbu-
dowany jest na zasadzie hipotetycznej. Wazne jest jednak
- podkres$lmy jeszcze raz - ze ten argument oparty jest na
innych przestankach niz moje (oparte przede wszystkim na
analizie istniejacej budowli i potwierdzonych dziet Schin-
kla).

Kilka lat pézniej 6wczesna kierowniczka Oddzialu Muzeum
Narodowego w Rogalinie Joanna Nowak (ktérej w tym miej-
scu serdecznie dziekuje) zwrdcita mi uwage na istotne zro-
dlo, niewykorzystane przeze mnie ani przez Zofie Ostrow-
ska-Keblowska w jej artykule. Chodzi tu o wspomnienia
Gottloba Conrada, ditugoletniego domownika Edwarda Ra-
czynskiego?®. Od 1830 r. byt on u Raczynskich nauczycie-
lem domowym, pdzniej petnil rézne inne funkcje. Swoje
wspomnienia pisal u schytku zycia, majac 71 lat, stuzbe
rozpoczynat majac lat 16. Ot6z wspominajac poczatki swo-
jej kariery pisze on, ze widziat u hrabiego wykonane przez
niego rysunki do planowanej edycji Witruwiusza. I dalej:
,Zajmowanie sie tym pisarzem, jak réwniez relacje z taj-
nym nadradcg Schinklem sklonily go do tego, aby w swo-
ich publicznych budowlach, bibliotece w Poznaniu i kaplicy
w Rogalinie zastosowaé rzymsko-grecki styl budowlany.

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

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

il 5.Widok wewnetrzny kaplicy grobowej w Rogalinie rysowany przez hrabiego

Henryka Zabiette - rycina opublikowana we Wspomnieniach Wielkopolski

(Poznan 1842, Album nr 8.), arch. autora

Tej ostatniej budowli za wzor stuzyla zachowana jeszcze
Swigtynia La maison quarrée w Nimes w potudniowej Fran-
¢ji”°. Mamy zatem kolejny argument - z relacji swiadka
epoki (niestety nie bezposredniego): Schinkel miat wplyw
na ksztalt kaplicy rogalinskiej. Oczywiscie oba te nowe ar-
gumenty nie stanowig dowodu na prawdziwos¢ mojej hipo-
tezy atrybucyjnej, gdyz dowodéw w sensie, jakie to pojecie
ma w matematyce, w naukach empirycznych, po prostu nie
ma. S3 to raczej dodatkowe poszlaki w procesie poszlako-

wym.

Jednak te dodatkowe argumenty-poszlaki czynig te hipo-
teze znacznie bardziej prawdopodobna (podobniejsza do
prawdy). Postep w naukach polega wtasnie na tym - na
zblizaniu sie do prawdy niczym asymptota. Poniewaz w hi-
storii sztuki ten proces rowniez zachodzi, co widoczne na
przytoczonym przykladzie, mamy dobre powody sadzi¢, ze
jest ona nauka. Quod erat demonstrandum.

10. Tamze, s. 221, przel. J. Jarzewicz; w brzmieniu oryginalnym: ,,In Rogalin
habe ich noch vom Grafen radirte Kupferplatten mit Zeichnungen zum
Vitruv gesehen. Die Beschdftigung mit diesem Schriftsteller, so wie der
Verkehr mit dem Geh. Oberbaurath Schinkel, haben ihn wohl veranlaft,
bei seinen offentlichen Bauten, der Bibliothek in Posen und der Kapelle in
Rogalin, den romisch-griechischen Baustyl zur Anwendung zu bringen.
Letzterem Gebdude hat ein noch vorhandener Tempel, ,,La maison

quarrée” zu Nimes in Siidfrankreich, zum Vorbilde gedient.
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Roman Nieczyporowski
Stroja, XIT-wieczny kosciét

szwedzkich krolow. Proba rekonstrukcji

Visingso jest wyspa lezaca u potudniowych krancow jezio-
ra Vdattern'. Mimo iz zycie toczy sie na niej sennym ryt-
mem szwedzkiej prowincji, ozywiajac sie tylko na chwile
w okresie letnich wakacji, to pamieta¢ nalezy, ze w wieku
XII, XIII i w poczatkach wieku XIV znajdowat sie tu gtéw-
ny osrodek wiladzy krolewskiej. Zabytkow pamietajacych
czasy Sredniowiecznej $wietnosci wyspy do dzis zachowato
sie niewiele: ruiny zamku Ndsborg (il. 1 a, 1b), fundamen-
ty kaplicy pod wezwaniem $w. Wawrzynca (S:t Laurentius
kapell) oraz dwa ko$cioty: Kumlaby kyrka (il. 2) i Strdja
kyrka (obecnie Brahe kyrka) (il. 3). O ile kos$ciét Kumlaby
z grubsza zachowal swéj pierwotny wyglad, o tyle odda-
lony od niego o 2 km kos$ciét Stroja ulegl na przestrzeni
wiekéw licznym zmianom, stad tez dzi$ budowle te po-
dziwia¢ mozemy w ksztalcie, jaki uzyskata w wieku XVII,
za$ jedynym widocznym reliktem romanskiej przeszlosci
jest jej wyniosta wieza. W niniejszych rozwazaniach sta-
ra¢ sie bedziemy zrekonstruowaé pierwotny, XII-wieczny
wyglad kosciota Stréja.

il. 1a: zamek w Nds (Ndsborg) na Visingso, widok od poludnia,

foto. R. Nieczyporowski

1. 58°N, 14°28"E
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il. 1b: zamek w Nds (Nasborg) na Visingso,

widok od pdétnocnego wschodu, foto. R. Nieczyporowski

Kiedy okoto roku 1130 na tronie Gotéw> zasiadt krol Sver-
ker I zwany Starszym (Sverker I den Aldre), Visingsé stato
sie jedna z gtéwnych siedzib krolewskich. Niewielka, oto-
czona wodami jeziora Vattern wyspa zdawala sie by¢ dla
wiladcy doskonalym, a zarazem bezpiecznym miejscem
w burzliwych latach XII wieku. Co wiecej, wiara katolicka
dotarla na wyspe juz wczesniej i w poczatkach XII wie-
ku chrzesScijanstwo byto tu juz mocno zadomowione, co
dla wladcy, ktéry aktywnie zwigzat sie z KoSciolem nie
byto zapewne bez znaczenia. W srodkowej czesci wyspy,
w Kumlaby, znajdowat sie juz wéwczas zbudowany za-
pewne pod koniec XI lub w poczatkach wieku XII koscidt
parafialny. Jednak tworzac swojq siedzibe wiadca potrze-
bowal nowej budowli, ktéra spetniataby funkcje monar-
szej Swiatyni. Powstala ona w miejscu zwanym Strdja,
oddalonym o kilkaset metréw od wschodniej linii brzego-
wej wyspy, w poblizu dzisiejszego portu. Zima roku 1988,
w trakcie prac na starym cmentarzu okalajacym kosciét
Brahe, dwdch grabarzy, Kenneth Fristedt i George Edlund
wykopalo fragment tzw. Eskilstunakista w odleglosci 11 m
na péinocny wschéd od kosciola, na glebokosci ok. 0,5 m.
Wyrzezbiony w wapieniu relief przedstawial splecionego
weza, ktory wykonany zostat w stylistyce (Urnesstil) typo-
wej dla péznego okresu wikingéw?. Na tej podstawie Jes
Wimberg wyprowadza wniosek méwiacy, ze przed roman-
skim ko$ciolem Stréja musial w tym miejscu wczesniej

2. W tamtym czasie obecne ziemie Szwecji podzielone byly na dwa
krélestwa: Svea na pdtnocy ze ,,stolicg” w Uppsali oraz Gotéw na
potudniu, z gtéwna siedziba wladcy na Visingso.

3. J. Wienberg, Visingsd, Sverkersdtten och kyrkorna, [w:] Nicklasson
P. (red.), Visingséartiklar. Tolv artiklar om Visingsé frdn bronsdlder till me-

deltid, Jonkopings ldns museum, raport nr 42, Jénkoping 2000, s. 72.

istnie¢ drewniany ko$cidt:. Jest to powtdrzenie wczesniej-
szej tezy Erika Lundberga, ktéry uwaza, ze Stréja kyrka
byla kosciolem zamkowym, lezacym na obszarze ddbr
krdlewskichs. Jakby jednak nie patrzeé, miejsce, w ktéorym
okoto potowy wieku XII zbudowano ko$ciél, musiato juz
wczesniej odgrywacé znaczaca role, co potwierdzily pro-
wadzone w jego poblizu w 1995 r. wykopaliska archeolo-
giczne. W ich trakcie, w odleglosci ok. 40-80 m na potu-
dnie od muréw kosciota odkryto pozostatosci osadnictwa
z przelomu er®. Jesli zatozy¢, ze miejsce to w przeszlosci
miato wyjatkowe znaczenie dla mieszkancéow wyspy, co
potwierdzac sie zdaja oba wzmiankowane wyzej odkrycia
archeologiczne, to decyzja wladcy o budowie nowej, kro-
lewskiej $wigtyni w tym miejscu nie bedzie dla nas dziw-
ng. Moim zdaniem jednak twierdzenie Wilhelma Nissera
mowiace, ze od samego poczatku kosciét Stréja budowany
byt jako kos$cidt krélewski dynastii Sverkerdow jest prze-
sadzone’.

Kiedy w 1930 roku przeprowadzono pod kierunkiem ar-
chitekta Go6rana Pauli gruntowng restauracje koSciota
Brahe, podczas ukladania nowej posadzki natrafiono na
pozostatosci fundamentéw i Scian wczesniejszej, roman-
skiej budowli®. Na podstawie zachowanej dokumentacji
mozemy s3dzi¢, ze romanski kosciét Stréja byt budowla
orientowang, jednonawowg z wydzielonym prezbiterium,
prawdopodobnie zamknietym od wschodu pétkolistg ap-
syda?, zas$ od zachodu wiezg mieszczacg empore. Wedlug
Gunnara Linqvista, romanska nawa byla szeroka na okoto

4. Tamze, s. 72-73; por.: T. Areslitt, Stenfyndet pa Brahekyrkans Kyrkogdrd.
Visingsd Férsamlingskronika, Advent 1987 - Advent 1988, Arg. 46,
Visingso férsamling, Visingso 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 ldnsvdg
1001 vid Brahekyrkan, Visingsé socken i Jonkoping kommun Jonkdping ldn,
Jonkopings ldns museum, Arkeologisk raport 1995:12, Jonkdping 1995.,
S. 5.

7. W. Nisser, Konst och hantverk i Visingsborgs grevskap pd Per Brahe d. y:s tid,
vol. 1, Stockholm 1931, s. 69.

8. Tamze, s. 69 nn; por.: E. Lundberg, W. Nisser, Visingsd, Svensk Fornminnes
platser, (Vagledningar utgivna genom Kung. Vitt. Hist. och Antikvitets
Akademien, vol. 17), Stockholm 1953, s. 23.

9. Kiedy w listopadzie 1993 roku w Archiwum Paristwowym w Sztokholmie
(Riksarkivet, Antikvariska-Topografiska Arkivet) przegladatem teczke
dokumentacji prac przeprowadzonych w 1930 roku, brakowato w niej
rysunkéw dokumentujacych odkrycia archeologiczne. Po latach okazato
sie, ze pozostawione przez ekipe Pauli’ego, wykonane na papierze mi-
limetrowym szkice znajduja sie w archiwum Jénkopings lans museum.
W latach dziewieédziesigtych XX wieku Linnéa Varenius i Ann-Mari
Nordman opracowaly interesujaca nas dokumentacje, za$ nowe rysunki

w 1997 wykonal Raine Borg.

6,5 m, o czym $wiadczy¢ moze ciagle jeszcze widoczny
potudniowo-zachodni naroznik dawnej budowli - cia-
gnacy sie az do otwarcia empory mur zbudowany z oszli-
fowanych kamieni*. Dostawiona od zachodu, przykryta
prostym helmem w formie ostrostupa wieza, miescila na
pietrze empore. Zachowana wieza i zachodnia $ciana ko-
Sciola wskazuja na to, ze Swigtynia wymurowana zostata
z cios6w (lokalnego) lupka, za$ detal architektoniczno-
-rzezbiarski wykonany zostat z piaskowca. Jak zauwaza
Jes Wienberg, koscioly z ,,wczesnymi” wiezami zaliczy¢
nalezy do fundacji arystokratycznych, ktdre budowane
byty w poblizu wielkich majatkéw". W przypadku kosciota
Stréja bylaby to fundacja monarsza.

Wiekszo$¢ badaczy przyjmuje, Ze interesujagca nas bu-
dowla powstata miedzy rokiem 1135 a 1160, cho¢ zda-
rzaja sie i tacy, ktorzy przesuwaja date jej realizacji na
czasy panowania kréla Inge I Starszego (Inge den Aldre)s.
Z przeprowadzonych przez Robina Gullbrandssona w 2011
r. badan dendrologicznych zachowanego fragmentu sza-
lunku schodéw wiezy wynika, ze sosnowa deska, jakiej tu
uzyto pochodzita z drzewa rosnacego na wschéd od jeziora
vittern (w Ostergétland), ktére zostalo Sciete w okresie
przypadajacym na lata 1135-1175, jednak z 75-procento-
wym podobienstwem date te mozna zawezi¢ do lat 1135-
1155%, czyli do okresu panowania kréla Sverkera I Starsze-

10. G. Lindquist, Férhistorisk tid — 1523 [w:] Grennefelt T., Kraft S., Lindqvist
G., Rydén J., Grdnna - Visingso historia, Stockholm 1980, s. 44; por.: Jes
Wienberg, Visingso, Sverkersdtten och kyrkorna, [w:] Nicklasson P.
(red.), Visingséartiklar. Tolv artiklar om Visingso frdn bronsdlder till medeltid,
Jonkopings lans museum, raport nr 42, Jonkdping 2000, s. 71.

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

12. Ragnar Blomgqvist uwaza, ze kosciét zbudowano okoto roku 1140, zob.:
R. Blomgvist, Studier i smdlands romanska stenkonst, Lund 1929, s. 60;
Andreas Lindblom datuje powstanie kosciola na potowe wieku XII, wigzac
to z okresem panowania kréla Sverkera I Starszego oraz dziatalnoscia
bp Gislo, zob.: A. Lindblom, En gammalromansk torntyp frdn Ostergdtland,
Fornvdnnen. Stockholm 1908; por.: W. Nisser, dz. cyt., s. 71nn; por.:
J. Wienberg, dz. cyt., s. 73. W tym miejscu pomijam opini¢ Wilhelma
Berga, ktory twierdzi, ze wieza zbudowana zostala w roku 1683, zob.:
W. Berg, Visingsé jemte anteckningar om Visingsborgs gredskap, Goteborg
1885, s. 155.

13. K. Jansson, Gravplats en trappa ner. Tolv gravar och en guldgubbe pdtrdffade
i Brahekyrkans kor infor byggnation av en brandutrymningstrappa, Vising-
s0 socken i Jonkoping kommun Jénképing ldn, Jonkopings lans museum,
Arkeologisk raport 2005:41, Jonkdping 2006, s. 11. Inge I Starszy (Inge
den dldre) zyt w latach 1079-1105. W ten sposéb Jansson przesuwataby
date budowy ko$ciota na przetom XI i XII wieku.

14. R. Gullbrandsson, Dendrokronologisk undersékning av Kumlaby kyrka pd
Visingsé, ,,Fornvdnnen. Journal of Swedish Antiquarian Research”, vol.
112 (2017/2), s. 80-81; por.: I-M. Nilsson, Stréja - en aristokratisk

medeltidskyrka, [w:] R. Gullbrandsson (red.), Grevars och bonders tempel.
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il. 2: ko$ciét Kumlaby (Kumlabykyrka) na Visingso,

foto. R. Nieczyporowski

go i aktywnosci bp Gislo, ordynariusza Link6ping. Kiedy
w poczatkach wieku XII doszlo do podziatu diecezji gockiej,
Visings0 podporzadkowane zostalo biskupowi Linkoping.
Potozona pomiedzy Ostergotland i Vistergotland wyspa na
jeziorze Vdttern doskonale nadawala sie w tamtym czasie
na gléwng siedzibe krélestwa Gotow. Zwazywszy na fakt,
iz w czasach panowania Sverkera I Visings6 1aczyla sie¢
wielorakich powigzan ze wschodnig czeScig krélestwa®,
mozna z duza doza prawdopodobienstwa zatozy¢, ze ko-
$ciot ten powstat z fundacji kréla Sverkera I. Teze te zdaje
sie potwierdza¢ réwniez fakt, iz wiekszo$¢ dotychczaso-
wych badaczy jest zgodna co do tego, iz Stréja kyrka zbu-
dowana zostala w stylu charakterystycznym dla obszaru
péinocno-zachodnich Niemiec, Skane i Ostergétland®.

En bok om Brahekyrkan pd Visingsé, Jonkopings lans museum, Jonkoping
2013, s. 87; por.: H. Linderson, Dendokronologisk analys av en valvslag-
ningsbrdda i vdstra tornet, Brahekyrkan, Visingso, Nationella Lboratoriet
for Vedanatomi och Dendrokronologi, rapport 2012:6, (Jonkdpings ldns
museum arkiv).

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

16. W. Nisser, dz. cyt., s. 72.
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Wiadomo, ze $redniowieczu w Ostergdtland zbudowano
137 wiejskich koSciotéw parafialnych, z czego okoto 70 po-
siadato zachodnig wieze. Ponad 2/3 z tej liczby to koscio-
ly ,,absydowe”. Generalnie mozemy stwierdzi¢, iz wieze
tych koscioléw zbudowane byty w jednym ciaggu muréw
nawy gltéwnej, ktora przesklepiona byta kolebka'’. Co wie-
cej, wiekszo$¢ wazniejszych romarnskich koéciotéw Oster-
gotland powstala w czasach przypadajacych na okres pa-
nowania Sverkera I'*. Nic wiec dziwnego, ze w literaturze
przedmiotu wieza Stréja byla laczona z wiezami innych
kosciotéw z Ostergotland, wséréd ktérych najczesSciej wy-
mieniane s3 Swiagtynie w Askeby i Heda, nawet jesli zadna
z wiez tych kos$cioléw nie byla taka sama jak w Str6jav.
Szczegdlnie zwraca si¢ tu uwage na Swiatynie 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, Osterg6tlands romanska
landskyrkor. Férsék till gruppering, [w:] Meddelande frén Ostergétland
fornminnes och museiférening, 1927-1928, Linkdping 1927, s. 45;
tenze, Byggnadskonsten i Sverige..., dz. cyt. s. 134; G. Redelius, Kyrkobygge
och kungamakt i Ostergﬁtland. (Antikvariskt arkiv 45), Kungliga Vitterhets
Historie och Antikvitets Akademie, Stockholm 1972, s. 6nn; por.: M.
Ullén, Smalands kyrkor - kulturarv och bebyggelsehistoria, [w:] Ullén
M. (red.), Smaland. Landskapets kyrkor, Stockholm 2006, s. 181; taz,
Medeltidens kyrkor, [w:] Ullén M. (red.), dz. cyt., s. 42.

il. 3: dawny ko$ci6t Strdja (Strojakyrka) obecnie kos$ciét Brahe

(Brahekyrka) na Visingso, foto. R. Nieczyporowski

o ktorej pisze sie, ze sposrod wielu romanskich koscio-
16w w Ostergétland ma najstarsza wieze>. Mozemy wigc
za Lundbergiem i Nisserem przyjac, iz wielce prawdopo-
dobnym jest, ze ko$cidt Stréja ma zwigzek z koSciotem
Heda. Wskazuja na to taki sam uktad schodéw, podob-
ne kolumny biforiéw, sposob rzeZbiarskiego opracowania
chrzcielnicy oraz wieza zbudowana poza nawg gléwna>.
Erik Lundberg napisat o wiezy kosSciota w Heda, ze praw-
dopodobnie pochodzi z lat 1120-1140, cho¢ ze wzgledu
na uklad spiralnych schodéw czas jej powstania trzeba
by przesuna¢ na lata sze$édziesigte XII wieku. W takim
przypadku, wedlug Lundberga, uzna¢ nalezy wieze ko-
$ciola z Heda za kopie starszej o okoto dziesie¢ lat wiezy
koSciola Stréja. Co wiecej, Erik Lundberg budowe wiezy
koSciotéw w Heda i Str6ja przypisuje Bestiariusowi?. Za-
réwno datowanie, jak i atrybucje Lundberga nie znajduja
zrozumienia u Blumgvista, ktorego zdaniem interesujace
nas wieze wigzaé nalezy z warsztatem Finvider, a w ty-
pologii Finvider wieza w Heda idzie (ze wzgledu na uklad
schod6éw) przed Stréja=.

W poréwnaniu do Skdne i Ostergétland, w Smaland, do
ktorej to krainy Visingso sie zalicza, jest bardzo mato $re-
dniowiecznych kosciotéw z wiezami posiadajgcymi ukryte
w murze schody. Ragnar Blomgqvist uwaza, zZe istniejg-
ce cztery — Stroja, Vetlanda, Norra Ljunga i Skepperstad
- zostaly zbudowane przez strzeche Finvider (Finvider-

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

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

22. E. Lundberg, Ostergétlands romanska...dz. cyt., s. 47.
23. R. Blomgvist, dz. cyt., s. 63.

skolan)?. Teze te opiera na analizie zachowanego detalu
architektonicznego, zauwazajac, ze kostkowy ksztalt
kapiteli kolumn biforiéw oraz ich bazy s3a podobne do
tych, jakie spotykamy w portalu kosciota Norra Ljunga®.
Co wiecej, uznaje, ze zaréwno kolumny biforiéow wiezy
Stroja, jak i znajdujaca sie w tymze koSciele chrzcielnica
wykonane zostaly przez ten sam warsztat. Wskazywalo-
by to na powigzania ze Skdne, a co za tym idzie z Da-
nig, oraz przesuniecie datowania budowy $wiatyni na lata
czterdzieste XII wieku?¢. W ten sposob kosciot na Visingso
uzna¢ by mozna za najwczes$niejszg budowle szkoty Finvi-
der w Smaland®’, warsztatu, ktéry wczesniej dziata¢ mu-
siat w Danii, w szczegdlno$ci za§ w Skdne®. Jezeli uwaz-
nie przes§ledzimy linie rozwojowa, to zdaniem Ragnara
Blomgvista dojdziemy do przekonania, iz Finviderskolan
pracowata pod wyraznym wplywem Hirsau®. Swiadczy¢
o tym ma kapitel kostkowy, ktorego najstarsze zasto-
sowania znalezZ¢ mozemy w zachodniej czesci Hl. Maria
auf dem Kapitol w Kolonii*°, ktéry datowa¢ mozemy na
ok. 965 r. PdZniej ten typ kapitelu zaniknat i odnalez¢é go
mozemy dopiero w koncu XI wieku w kosciele Hl. Aurelius*
i Hl. Peter w Hirsau oraz w zbudowanym pod wply-
wem Hirsau klasztorze benedyktynskim w Alpirsbach,
To wiasnie ten typ Kkapitelu znajdujemy w czaszach
chrzcielnic kosciotéw Stréja, Tidavad i Vrigstad, w pisci-
nie z Froryd, jak réwniez w podwoéjnej linii konturowej
kapitelow Stréja.

Wydaje sie, Ze w latach 1123-1130 warsztat Finvinder dzia-
tat przy budowie kosciota pod wezwaniem Swietego Krzy-
za (Heligekorskyrkan) w Dalby, za$ okoto roku 1130 wy-
konat portal baldachimowy katedry w Lund3*. W okolicach
jeziora Vattern warsztat Finvider pojawit sie zapewne na
poczatku lat czterdziestych XII wieku, budujac koscioty
w Heda i na Visings6, by przenies¢ sie nastepnie do Jung
i by¢ moze wezwany przez mnichdéw zbudowat klasztor

24. Nazwe swa strzecha zawdziecz napisowi FINVIDER umieszczonemu
na znalezionej w Blddinge chrzcielnicy, zob.: Tamze, s. 64.

25. Tamze, s. 60-61.

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

27. Badacz ten twierdzi, iz w Skane spotykamy okoto 5 ko$ciotéw z podobnie
zbudowanymi schodami wiezy. Na tej podstawie wysuwa teze, iz warsztat
Finvinderskolan dziatal poczatkowo w Skdne, skad przybyta nastepnie
na Visingso, by pézniej zrealizowa¢ kilka budowli w Smaland, vide: R.
Blomgvist, dz. cyt., s. 72.

28. Pamietaé nalezy, ze do potowy XVII wieku Skdne byta czescig kréle-
stwa Danii.

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

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

31. Datowanym na lata 1059-1071.

32. Z drobng innowacja w postaci $cietych naroznikéw.

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

34. Tamze, s. 67.
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il. 4: romariska chrzcielnica ko$ciota Stréja (Stroéjakyrka) na Visingso,

foto. R. Nieczyporowski
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w Nydala. Réwnocze$nie do tych prac wykonat zlecenie
na chrzcielnice dla kos$ciota w Njudung, portale kosciotéw
w Vrigstad, w Froryd, w Lannaskede, w Vallsjo i w Brin-
getofta oraz wieze dla kosciola w Vetlanda*. Podobien-
stwo rzezbiarskiego opracowania chrzcielnic z Vrigstad,
Almesdkra i Blddinge do tej ze Stréja (il. 4) sprawia, ze
Ragnar Blomgvist zalicza je wszystkie do jednego warsz-
tatu, tym samym przyjmujac wplyw Finvinderskolan na
co wazniejsze osrodki w Smaland*. Co ciekawe, uczony
ten przyjmuje taka atrybucje, pomimo Ze czasza chrzciel-
nicy ze Strdja kyrka podobna jest do tej, jaka znajduje sie
w koSciele Tidavad w Vdstergétland, a ktéra podpisana
jest BOTVID37.

Do tego ,,zestawu” szwedzki badacz dorzuca jeszcze ko-
$ciot w Vetlanda, ktdrego wieza ma takie same jak Stréja
spiralne schody w swojej poludniowo-zachodniej czesci,
ktore koncza sie okoto 90 cm ponizej zawieszenia dzwo-
néwss. Te liste podobnych realizacji architektonicznych na
marginesie swojego tekstu poswieconego $redniowiecz-
nemu kosciotowi z Rydaholm uzupetnia Olof Lindhe, ktory
pisze, iz wieze kosciotéw w Rydaholm w Smdland, Kaga
w Ostergétland i Strdja na Visingsd sa podobnego typu®.
Natomiast Erik Lundberg zauwaza, ze wieza z Visingso
reprezentuje te samg stylistyke co kosciot pod wezwaniem
S:t Per w Sigtuna i kosciét w Hilleshog*°, zas wykonane
z piaskowca architraw i kolumny wiezy wykazuja cechy
stylistyczne typowe dla Nadrenii i Saksonii (np. Schwa-
rz-Rheindorf)#.

Tak jak to juz zostalo powiedziane, jedynym widocznym
reliktem romanskiego kosciota Stréja jest jego zbudowana
z ciosanego tupku wieza*>. Ta trzykondygnacyjna, przy-
kryta prostym, geometrycznym, w formie ostrostupa hel-
mem budowla, zostala zbudowana na planie prostokata
o stosunku bokéw 2:3, ktéry powyzej drugiej kondygna-
cji dzieki zabiegowi ,,cofniecia” wschodniej Sciany o 1/3
dtugosci przechodzi w plan kwadratu (il. 5). Jak zauwaza
Ragnar Blomgvist, wydtuzenie planu w kierunku wschod

35. Tamze.

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

37. R. Blomgqvist, dz. cyt., s. 49. Podobne chrzcielnice znajdujemy réwniez
w Lydum, w diecezji Ribe, w Danii.

38. Tamze, s. 61.

39. 0. Lindhe, Rydaholms medeltidskyrka, ,,Smalandska kulturbilder. Med-
delanden fran Jonkopings Lans Hembygdsférbund“, XLX (1978), s.
113.

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

41. Tamze, s. 367.

42. Wczeéniej uwazano, ze wieza ko$ciota zbudowana zostata oddzielnie,
okoto roku 1160, zob.: E. Lundberg, W. Nisser, dz. cyt., s. 22. Ostatnie
badania wskazuja jednak, iz byta ona budowana réwnolegle z gtéwnym

korpusem kosciota.

- zachéd, stanowi wyrazne przeciwienstwo do pozosta-
tych planéw wiez wydtuzonych w kierunku pétnoc - po-
tudnie®>. We wschodniej $cianie drugiego poziomu wiezy
znajduje sie nisza oltarzowa z umieszczonym w niej wa-
piennym stipes z mensg. Nisze te flankujag dwa otwory,
z ktorych potudniowy jest dzi§ zamurowany, za$ péinocny
prowadzi na poddasze i wierzch sklepien korpusu koscio-

il. 5: dawny ko$ciét Stroja (Stréjakyrka) obecnie kosciot Brahe
(Brahekyrka) na Visings6, przekréj, wg. O. Hokerberg, G. Linden,
A. Roland, G. Stendahl (red.), Svensk arkitektur, Stockholm 1908.

fa. Na trzecim poziomie (galerii) wiezy $ciany péinocna
i wschodnia otwieraja sie podwoéjnymi biforiami, za$ $cia-
ny zachodnia i potudniowa posiadaja po jednym biforium®.

Uzna¢ nalezy, ze Stréja nalezy do grupy ekskluzyw-
nych koscioldow z zachodnia wiezg, w ktérej znajduje
sie empora lub kaplica. Co prawda genezy takiego
rozwigzania architektonicznego doszukiwaé sie mozemy
juz w zalozeniach kaplicy palacowej w Akwizgranie, ale
w odniesieniu do Skandynawii zauwazy¢ nalezy, Zze w po-
czatkach wieku XII mamy do czynienia z tzw. pierwsza
falg kamiennej architektury sakralnej. Przy czym zazna-
czy¢ trzeba, ze wigkszo$¢ z powstalych wéwczas roman-
skich ko$ciotéw zbudowana zostalo w Skane. W wiek-
szo$ci powtarzaly one ten sam schemat architektoniczny
i skladaly sie z prezbiterium, nawy i, w polowie przypad-
kéw, z zachodniej wiezy. W wielu wiezach mozna spo-
tka¢ pomieszczenia na drugiej kondygnacji z otworami
wychodzacymi na nawe. Wiekszo$¢ badaczy widzi w tych
pomieszczeniach domene wladzy swieckiej - wywyzszo-

43. R. Blomgqvist, dz. cyt., s. 64.
44. W trakcie montowania zegara na zachodniej $cianie wiezy usunieto

kolumne dzielaca otwdr biforium.
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ne, ekskluzywne miejsce przeznaczone dla dobrodzieja
kosciota lub lokalnego wladcy uczestniczacego we mszy.
Niektorzy jednak przychylajg sie tezie o funkcji sakralnej
tego miejsca. Analizujac architekture romanskich koscio-
6w w Skdne, Kenth Hansen wymienia cztery typy em-
por: arkadowa (Arkadempor), czego przykladem jest np.
Vastra Sallerups kyrka; okienna (Fonsterempor), widocz-
na np. w Mariakyrkan w V&; pomostowa (Ldktarempor)
np. w Ostra Ingelstads kyrka czy kaplica emporowa (Ka-
pellempor)4. Przykladem tego ostatniego typu sa rozwia-
zania spotykane w ko$ciotach w Lyngsjo i Simris46. Wy-
daje sie, ze koscidt Stréja, w ktdrym na drugim poziomie
wiezy znajduje sie kaplica emporowa z nisza oltarzowa,
flankowana dwoma otworami wychodzacymi na nawe
gléwna, zaliczy¢ mozna do tej samej grupy, co koScioty

il. 6: biforium w potudniowej $cianie wiezy dawne ko$ciota Stréja (Stro-
jakyrka) obecnie ko$ciét Brahe (Brahekyrka) na Visingso,

rysunki wg.: O. Hokerberg, G. Linden, A. Roland, G. Stendahl (red.),
Svensk arkitektur, Stockholm 1908.

w Simris, Farlofs i Vd w Skane, ktére posiadaja prezbi-
teria absydowe i podobne, datowane na okoto 1170 wieze.
Co wiecej, we wschodniej Scianie drugiego poziomu wiezy
kos$ciota Vd spotykamy podobnag do empory wiezy Stréji
nisze oltarzowa flankowana biforiami wychodzacymi na
nawe gléwna*’. Podobne rozwigzania spotykamy réwniez
w kosciele w Gotham*® oraz w kosciele pod wezwaniem
S. Olofa w Bankekinds, w ktérego wschodniej $cianie dru-

45. H. Kenth, Vem satt pd ldktaren? Fyra typer av emporer i skdnska kyrkors ro-
manska vdsttorn, , Fornvannen. Journal of Swedish Antiquarian Research”,
vol. 108 (2013/3), s. 181-188.

46. Tamze, s. 195.

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

48. Tamze, s. 191.

38

giego poziomu wiezy znajdujemy nisze, w $rodku ktorej
znajduje sie maly otwor w Scianie*’. Podobne rozwigzanie
spotykamy réwniez w kosciele pod wezwaniem S. Olofa
i Marii Panny w Askeby>°, gdzie na drugim poziomie wiezy
zachowana nisza ottarzowa (?) flankowana jest wyjsciem
na nawe gléwng kosciotas’. Pewnych analogi doszukac¢ sie
réwniez mozemy w kosciele w Dalby, ktéry posiada nisze
oltarzowa we wschodniej Scianie kryptys2. Wszystkie te
przyklady Andreas Lindblom lgczy z Niemcami, wskazu-
jac miedzy innymi na budowle powstate w okolicach Elby,
Weser, Liitzen i Moseli®.

Jak widac literatura poswiecona architekturze kosciota na
Visings6 zasluguje na uznanie. Zadziwiajacym jest jednak
to, ze w badaniach tych pomija sie generalnie poréwnania
do starego koScita w Vallsj6 (Vallsjo Gamla kyrka), a moim
zdaniem architektura tej zagubionej posrdd jezior i laséw
Smalandii budowli ma istotne znaczenie dla rekonstruk-
cji Stroja kyrka. Kluczem do rozwigzania tej tamiglowki
jest kapitel potudniowego biforium wiezy kosciota Brahe-
go (Stréja) na Visingsd. Otéz w tym jednym przypadku
typowy kapitel kostkowy zostal rozbudowany o natozony
na niego kamienny szescian, ulozony w kierunku péinoc
- potudnie (il. 6). Nie byloby w tym nic nadzwyczajne-
go, gdyby wykonujacy go rzezbiarz nie ozdobit péinocnej
(wewnetrznej) jego czeSci przedstawieniem dloni trzyma-
jacej zwdj (il. 7a), zas$ potudniowej (zewnetrznej) ,,zawie-
szong w powietrzu” forma przypominajgcej wolute.

Przypadek sprawil, ze podczas objazdu naukowego po
Smalandii 16 lipca 2011 r. zajechalem wraz ze swoimi éw-
czesnymi studentami do starego kos$ciota Vallsjo. Jakiez
bylo moje zdziwienie, gdy na parapecie okna zakrystii zo-
baczylem fragment rzezby przypominajacy motyw zna-
ny mi ze Strdja kyrka. Porownujac obie realizacje, trzeba
przyznad, iz ta z Vallsj65 zdaje sie by¢ nieporadna kopia
tej ze Stroja kyrka. Dostrzegajac réznice warsztatowa obu
wersji, Marian Ullén wysuwa teze, wedle ktérej motyw
ten byl swoistego rodzaju ,,sygnaturg” z kregu rzezbia-
rza Roglinus’s, ktory jej zdaniem byl zaangazowany za-

49. Tamze, s. 185.

50. ktéry do czasow przebudowy w latach 1444-1448 byt réwniez koSciotem
zakoniczonym w partii wschodniej absyda, por.: A. Lindblom (red.), Kyrkor
i Bankekinds hdrad. Norra delen I, Sveriges kyrkor. Konsthistoriskt inventarium,
Ostergdtland, Band I, Hifte 1, Bankekinds hirad 1, Stockholm 1921.

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

52. Tamze, s. 192-193; por.: E. Lundberg, Byggnadskonsten i Sverige..., dz.
cyt., s. 367.

53. A. Lindblom, dz. cyt., s. 196-197. Szczegdlnie zwraca uwage na przyklad
wiezy ko$ciota w Balve w Westfalii.

54. Obecnie detal ten znajduje sie¢ w budynku gospodarczym kosciota w Sévsjo.

55. M. Ullén, Kyrkobyggare och stenmdstare i smdldndsk medeltid, Forlag Jon-

kopings lans museum, Jonkoping 2015, s. 99.

il. 7a: biforium w potudniowej $cianie wiezy dawne kosciota Stréja

(Strojakyrka) obecnie ko$ciét Brahe, fragment przedstawiajacy dlon

trzymajaca zwoj.

réwno w prace przy kosciela na Visingso, jak i w Vallsjos.
Nie wykluczajac obecnosci kamieniarza z Vallsjé na Visin-
gs0 uwazam, ze w tym przypadku nie mamy do czynie-
nia z ,sygnaturg” artysty, lecz z proba powtdrzenia tego
samego rozwigzania architektoniczno-estetycznego. Stad
zaluje, ze dostrzegajac podobienistwo detalu rzezbiarskie-
go wystepujacego w obu ko$ciotach autorka nie podjeta
wyzwania analizy architektonicznej obu zalozen. Gdy sie
bowiem przyjrze¢ konstrukcji zachowanego fragmentu
wiezy ko$ciota w Vallsjés, to okazuje sie, ze powtarza ona
wzor znany z kosciota Stréja. Co wiecej, poréwnujac do-
kumentacje archeologiczng G6rana Pauli z rzutem ko$cio-
fa w Vallsjo dochodzimy do wniosku, ze kos$ciét w Valsjo
stanowil nieznacznie zmodyfikowane powtérzenie zalto-
zen planu kosciota z Visingsé (Strdja).

Skladajac wszystkie elementy tej skomplikowanej ukla-
danki mozemy zalozy¢, ze romanski ko$ciét Stréja na Vi-
singsd, ktory zapewne powstal dzieki fundacji kréla Sver-
kera I, zbudowany zostal pomiedzy rokiem 1135 a 1150
przez znajaca doskonale swoje rzemiosto strzeche bu-
dowlang. Wiele wskazuje na to, ze byli to budowniczowie
kojarzeni z Finviderskolan, ktérzy w rejon jeziora Vat-

56. Tamze, s. 98-99.

57. W 1568 r., w trakcie ,,rajdu” przez Szwecje¢ (od Smadland po Halland,
listopad 1567-1uty 1568), wojsk duriskich pod wodza Daniela Rantzau,
w wyniku wznieconego przez zolnierzy pozaru zniszczeniu ulegla gérna
cze$¢ wiezy oraz sklepienie kosciota. Po odbudowie wieza otrzymata taka
sama wysoko$¢ jak korpus $wiatyni, za§ w XVIIII w. otwarto jej druga
kondygnacje na nawe kosciola, zob.: M. Ullén, Kyrkobyggare..., dz. cyt.,
S. 96-96.

il. 7b: biforium w potudniowej $cianie wiezy dawne kosciota Stréja

(Strojakyrka) obecnie ko$ciét Brahe, fragment przedstawiajacy wolute

tern $ciagnieci zostali ze Skane na polecenie szwedzkiego
wladcy. W efekcie tego powstat romanski kosciét, ktory
byl budowlag orientowang, jednonawowa z wydzielonym
prezbiterium zamknietym od wschodu pétkolista apsy-
da, z dostawiong od zachodu wiezg przykrytg helmem
w formie regularnego ostrostupa. Swigtynia wymurowana
zostala z cioséw tupka, za$ detal architektoniczno-rzez-
biarski wykonany zostal z piaskowca. Ze zbudowanej na
pietrze wiezy kaplicy wladca wraz z matzonka mégt wyjsc
przez dwa, flankujgce nisze oltarzowg otwarcia na osa-
dzong w zachodniej $cianie kosciota empore, by w pelni
swego majestatu ukaza¢ sie cztonkom dworu zgromadzo-
nym w kosciele. Wydaje si¢ bowiem, ze kosciét zbudo-
wany byt jako Swiatynia zamkowa. Koleje losu sprawity,
ze w latach pézniejszych kosciét ten zostat gruntownie
przebudowany i jedynym reliktem pierwotnego zalozenia
jest dzi$§ smukta wieza ozdobiona romarnskimi biforiami.
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