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Architektura w siedemnastowiecznym Rzymie 

w powszechnym odbiorze okre lana by!a jako ba-

rokowa par excellence – wr"cz jako wzorzec, któ-

rym mierzono styl budowli wznoszonych w innych 

miastach i krajach. Najcz" ciej te# charakteryzowa-

no ów rzymski styl budowania jako ozdobny i fan-

tazyjny, zarówno w odniesieniu do planów i bry!, 

jak i dekoracji. Jednak ju# ustalenia m.in. Rudolfa 

Wittkowera i Jana Bia!ostockiego pozwoli!y opi-

sa$ styl barokowy z wi"ksz% precyzj% (co umo#li-

wi!o pozytywne warto ciowanie architektury poza 

w!oskim centrum).1 Cechy stylistyczne charakte-

ryzuj%cego sztuk" Wiecznego Miasta tego okresu 

trudno zaw"#a$ do jednego zespo!u zjawisk – je#eli 
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pozostaje kwestia rozpoznania charakterystycznych cech for-

malnych oraz ich determinant historycznych w badaniach nad 

dawn% sztuk%, w tym architektur%. Jedn% z najwa#niejszych 

cech architektury sakralnej w siedemnastowiecznym Rzymie 

pozostaje specyÞ czny sposób kszta!towania przestrzeni. Ana-

lizy porównawcze kilku dzie! takich, jak ko cio!y Maderny,  
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1 Zob. R. Wittkower, Art and Architecture in Italy 1600–1750. 

Revised by J. Connors & J. Montagu, Pelican History of Art, 

Yale 1999, Vol. I, s. 75 n. oraz J. Bia!ostocki, „Barok”: styl, 

epoka, postawa, w: ten#e, Pi ! wieków my"li o sztuce, Warsza-

wa 1976, s. 220-248.
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w ogóle poj"cia te maj% jeszcze warto $ opisow%2. 

Jednak zwraca uwag" w dzie!ach tworz%cych tam 

w XVII w. artystów nurt specyÞ cznego podej cia do 

kwestii przestrzeni.

Wcze niej, w architekturze i malarstwie re-

nesansu przestrze' by!a przedmiotem analizy 

o charakterze niemal akademickim. Trzeci wymiar 

w malarstwie, ale tak#e w sposobie postrzegania 

architektury, podlega! zasadom costruzione legitti-

ma, sformu!owanej w traktacie O malarstwie przez 

Leona Battist" Albertiego (1404–1472). Przestrze' 

w obrazie musia!a by$ deÞ niowana precyzyjnie, 

na podstawie dok!adnie wykre lonej perspektywy 

tak, jak na fresku Masaccia Trójca #wi ta (Tron 

$aski) namalowanym ok. 1426–1427 w ko ciele 

S. Maria Novella we Florencji, gdzie pomieszcze-

nie iluzjonistycznej architektury wykre li! Filippo 

Brunelleschi.3 Najbardziej znanym artyst% tej epo-

ki, zafascynowanym kre leniem trzeciego wymiaru, 

by! Paolo Uccello (ok. 1397–1475), którego anali-

tyczne szkice przygotowawcze stanowi% swoisty 

symbol ówczesnego sposobu my lenia wi"kszo ci 

artystów. Nawet Leonardo da Vinci, maluj%c otacza-

j%cy go  wiat w perspektywie powietrznej, zaczyna! 
od precyzyjnego wykre lenia siatki wspó!rz"dnych 

tak, by najdalszy fragment przestrzeni mia! swoje 

okre lone miejsce, czego przyk!adem jest rysunek 

przygotowawczy do obrazu Adoracja Trzech Kró-

li z ok. 1481 r. (w zbiorach Gabinetto dei Disegni 

e Stampe ß orenckiej Galerii UfÞ zi) (il. 1). W sztuce 

architektonicznej przyk!adem tego rodzaju widzenia 

przestrzeni jest sposób kompozycji prezbiterium ko-

 cio!a S. Maria presso S. Satiro w Mediolanie, za-

projektowanego przez Donato Bramante w 1485 r., 

tak aby iluzja przestrzeni by!a przekonuj%ca i czy-

telna w ka#dym calu – i nie chodzi!o tu o „gr" 

optyczn%”, ale o stworzenie iluzji prezbiterium, na 

które w rzeczywisto ci nie by!o miejsca z powodu 

biegn%cej za  cian% ulicy (il. 2).

W sztuce manieryzmu konstrukcja przestrzeni nie 

interesowa!a malarzy. Jacopo Pontormo na przyk!ad 

maluj%c Z%o&enie do grobu do kaplicy Capponich 

1. Leonardo da Vinci, perspektywa architektoniczna i t!o do Pok!onu Trzech Króli, rysunek, Gabinetto dei Disegni e Stampe 

ß orenckiej Galerii UfÞ zi, ok. 1481, wg F. Hartt, D. G. Wilkins, History of Italian Renaissance Art. Painting-Sculpture-Architecture, 

Upper Saddle River 2007, s. 455

1. Leonardo da Vinci, architectural perspective and background for the Adoration of the Magi,  

Gabinetto dei Disegni e Stampe, the UfÞ zi Gallery in Florence, ok. 1481, F. Hartt, D. G. Wilkins, History of Italian Renaissance Art. 

Painting-Sculpture-Architecture, Upper Saddle River 2007, p. 455

2 O stosowaniu poj"cia stylu w sztuce – J. Bia!ostocki, Historia 

sztuki w"ród nauk humanistycznych, Wroc!aw-Warszawa-Kra-

ków-Gda'sk 1980, s. 36-55.

3 F. Hartt, D. G. Wilkins, History of Italian Renaissance Art. 

Painting-Sculpture-Architecture, Upper Saddle River 2007, 

s. 218; P. J. Gärtner, Filippo Brunelleschi 1377–1446, Köln 

1998, s. 26.
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w ko ciele Santa Felicita we Florencji (budowla 

powsta!a w latach 1525–1528), st!oczy! wszystkie 

postacie na bliskim pierwszym planie tak, #e nie 

mo#na okre li$, gdzie si" one w!a ciwie znajduj%. 

Z drugiej strony Parmigianino (Francesco Mazzola, 

1503–1540) namalowa! w latach 1534–1540 Ma-

donn  z d%ug' szyj', gdzie pos!u#y! si" zjawiskiem 

tzw. ucieczki przestrzeni, charakterystycznym tak#e 

dla manierystów niderlandzkich, którzy iluzj" trak-

towali jako zasad" sztuki. Tworzono wi"c sztuczki 

optyczne, ró#norodne gry z widzem, powstawa!y ry-

sunkowe studia imaginacyjnej architektury, na przy-

k!ad w twórczo ci Hansa Vredeman de Vries (1527 

– ok. 1604).4 W architekturze realnej by!y to raczej 

wyraÞ nowane zastosowania elementów detalu ar-

chitektonicznego, co czyni!o z jej artykulacji rodzaj 

gry na percepcj". Wybitnym tego przyk!adem jest 

twórczo $ wspó!pracownika Rafaela Gulio Romano 

(ok. 1499–1546), twórcy Palazzo del Tè w Mantui 

(lata ok. 1526–1534).

Koniec wieku XVI przyniós! nowe impulsy 

i zjawiska w sztuce. Niema!% rol" odegra! w tym 

procesie Sobór Trydencki, który ko'cz%c po kilku-

nastu latach swoje obrady, na 25. (ostatniej) sesji 

w dniach 3–4 grudnia 1563 r. opracowa! postano-

wienia O wzywaniu, czci, oraz relikwiach "wi tych 

i o "wi tych obrazach.5 Istnia!a bowiem potrzeba 

sztuki (malarstwa i architektury) czytelnej dla zwy-

2. D. Bramante, S. Maria presso S. Satiro, Mediolan, 1485, prezbiterium, wg F. Hartt, D. G. Wilkins, 

History of Italian Renaissance Art. Painting-Sculpture-Architecture, Upper Saddle River 2007, s. 495

2. D. Bramante, S. Maria presso S. Satiro, Milan, 1485, chancel, wg F. Hartt, D. G. Wilkins, 

History of Italian Renaissance Art. Painting-Sculpture-Architecture, Upper Saddle River 2007, p. 495

4 Zob. A. Ziemba, Iluzja a realizm. Gra z widzem w sztuce ho-

lenderskiej 1580–1660, Warszawa 2005, s. 29-36 i 40-41.
5 Teoretycy, pisarze i arty"ci o sztuce 1500–1600, oprac. J. Bia-

!ostocki, Warszawa 1985, s. 390-394; zob. tak#e J. St. Pasierb, 

Problematyka sztuki w postanowieniach soborów, „Znak”, 

R. 16, 1964, s. 1476 n.; J. St. Pasierb, Wprowadzenie, w: 

M. Biernacka, T. Dziubecki, H. Graczyk, J. St. Pasierb, Mary-

ja. Matka Chrystusa. IkonograÞ a nowo&ytnej sztuki ko"cielnej 

w Polsce. Nowy Testament, T. 1, red. J. St. Pasierb, Warszawa 

1987, s. 11-26.
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k!ych ludzi. Postulaty teoretyków postridentinum 

skupia!y si" na roli emocji w oddzia!ywaniu i od-

biorze sztuki; w odniesieniu do architektury wa#n% 

rol" odegra! arcybiskup Mediolanu, kardyna! Karol 

Boromeusz (1538–1584, kanonizowany w 1618 r.), 

który napisa! Pouczenia o budowie i wyposa&eniu 

ko"cio%a (1577 r.).6 U progu XVII wieku swoistym 

tyglem nowej sztuki sta! si" Rzym papie#y.

Znamiona nowego stylu nosi fasada ko cio!a 

S. Susana, dzie!o Carla Maderny (1556–1629) z lat 

1597–1603, gdzie w przeciwie'stwie do renesan-

sowej zasady koordynacji wykorzystana zosta!a 

zasada subordynacji – podporz%dkowania wszyst-

kich elementów architektonicznych dominancie, 

któr% stanowi prz"s!o  rodkowe7 (il. 3). Ka#de 

z kolejnych prz"se! (na obu kondygnacjach) jest 

wysuni"te do przodu co podkre la wy!amane bel-

kowanie. W dolnej kondygnacji prz"s!a skrajne s% 

opi"te uk!adem pilaster – kolumna i maj% stosunko-

wo p!ask% dekoracj" rze(biarsk%. Nast"pne prz"s!a 

zosta!y uj"te uk!adem kolumna – para kolumn oraz 

edikul% z pe!noplastyczn% rze(b%. Natomiast prz"-

s!o  rodkowe, uj"te parami kolumn, mie ci portal 

zwie'czony !ukiem odcinkowym, za  prz"s!o ma 

trójk%tny naczó!ek stworzony przez gzyms. Górna 

kondygnacja ma podobny schemat, ale zamiast ko-

lumn zosta!y zastosowane pilastry. Zasada dominan-

ty kompozycyjnej stanowi!a swoiste basso continuo 

architektury barokowej. )rodki artystyczne, jakich 

architekt u#y! w kompozycji fasady, s!u#y!y przede 

wszystkim oddzia!ywaniu na subiektywne wra#enia 

i emocje odbiorcy. 

W Bissone na pograniczu lombardzko-szwaj-

carskim, sk%d wywodzi!y si" ca!e zast"py artystów 

dzia!aj%cych w ca!ej niemal Europie, urodzi! si" 

w 1599 r. Francesco Castelli (który przybra! po 1628 

roku – na cze $ kardyna!a Boromeusza – nazwisko 

Borromini). Pochodzili st%d te# Carlo Maderna dzia-

!%j%cy w Rzymie czy Matteo Castelli (vel Castello) 

pracuj%cy w Warszawie – obaj zreszt% byli krew-

nymi Francesca.8 Artysta pojawi! si" w Wiecznym 

Mie cie w 1619 lub 1620 roku. Pracowa! pocz%t-

kowo w Bazylice Watyka'skiej, przede wszystkim 

u boku Maderny, a po jego  mierci w 1629 r. wraz 

z (o rok starszym) Gian Lorenzo Berninim. 

Jego pierwszym ca!kowicie samodzielnym dzie-

!em by! niewielki rozmiarami ko ció! i klasztor 

trynitarzy bosych S. Carlo alle Quatro Fontane. Zle-

cenie otrzyma! w 1634 r. od genera!a tego hiszpa'-

skiego zakonu, ojca Juana de la Asunciación, który 

sta! si" z czasem najwa#niejszym patronem Borro-

miniego. Na pocz%tku powsta!y zabudowania klasz-

torne, w tym niezwyk!y dziedziniec, natomiast sam 

ko ció! by! budowany od 1638 r.9 

Architekt stworzy! jedno z najbardziej nie-

zwyk!ych barokowych wn"trz w dziejach sztuki, 

w którym widz nie jest w stanie okre li$ przestrze-

ni w jakiej si" znajduje: faluj%ce mury, pe!ne wn"k 

i rze(b, z dostawionymi kolumnami, ustawionymi 

pod ró#nymi k%tami tworz% wra#enie, #e  ciana, 

jako tradycyjna granica okre laj%ca wn"trze, zosta!a 

zlikwidowana (il. 4). Obrys niewielkiej powierzch-

ni ko cio!a (w przybli#eniu 20 x 10 m) wydaje si" 

by$ wyznaczony przez belkowanie biegn%ce wokó! 
nieprzerwanie – jednak jego geometria tak#e nie 

jest czytelna. Finezyjna wyobra(nia architekta wy-

maga!a równie# stworzenia odpowiedniego skle-

pienia. Borromini zastosowa! tu kopu!" na planie 

elipsy, wprowadzi! mi"dzy rozfalowane belkowanie 

przyziemia a elips" kopu!y pendentywy oraz nisze 

tworz%ce form" krzy#a greckiego. Czasza kopu!y, 

która ma przekrój !uku pe!nego, wydaje si" znacz-

nie wy#sza, poniewa# architekt zastosowa! kasetony 

w trzech typach: sze cio- i o mioboku oraz krzy#a 

greckiego – w skrócie perspektywicznym, podobnie 

jak czworok%tne kasetony w niszach mi"dzy pen-

dentywami. *adna powierzchnia nie jest t%, któr% 

si" wydaje – widz staje wobec dynamicznej gry nie-

okre lonych fragmentów przestrzeni, których jedyn% 

dominant% kompozycyjn% jest wertykalny ruch ku 

najja niejszej partii wn"trza – latarni, tradycyjnego 

symbolu otwartego nieba, gdzie na tle mieni%cych 

si" z!otem promieni unosi si" go!"bica Ducha )wi"-

tego. Ten wyraÞ nowany efekt wykreowanej prze-

strzeni mie ci! si" w g!ównym nurcie poszukiwa' 

artystycznych epoki, której ulubionym  rodkiem ar-

6 Teoretycy, pisarze i arty"ci o sztuce 1500–1600, op. cit., 

s. 400-406.
7 R. Wittkower, op. cit., vol. II, High Baroque 1625–1675, 

s. 75-77; zob. tak#e T. Dziubecki, Nowo&ytne fasady ko"cielne 

typu albertia(skiego, „Architecturae et Artibus”, vol. 4, no. 2 

(12), 2012, s. 5-12.
8 Wittkower, op. cit., s. 39; M. Karpowicz, Matteo Castello. Ar-

chitekt wczesnego baroku, Warszawa 1994, s. 12; ten#e, Arty"ci 

w%osko-szwajcarscy w Polsce I po%owy XVII wieku, Warszawa 

2013, s. 101-103.
9 P. Portoghesi, The Rome of Borromini: Architecture as Lan-

guage, New York 1968; A. Blunt, Borromini, Cambridge-Lon-

don 2001, s. 52-84, s. 41; Wittkower, op. cit., s. 40.



9

3. C. Maderno, fasada S. Susana, Rzym, 1597–1603

3. C. Maderno, façade of S. Susana, Rome, 1597–1603

4. F. Borromini, wn"trze S. Carlo alle Quatro Fontane, Rzym, 1638–1641

4. F. Borromini, S. Carlo alle Quatro Fontane, interior, Rome, 1638–1641
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tystycznym by!a ol niewaj%ca teatralizacja jako wy-

raz perswazyjno ci, czerpi%cej z zasad klasycznej 

retoryki10. Znamienne jest, #e Borromini osi%gn%! te 

wszystkie efekty przez zastosowanie prostych  Þ gur 

geometrycznych (które mo#emy pozna$ studiuj%c 

rysunki zachowane w wiede'skiej Albertinie). Rzut 

ko cio!a opiera si" bowiem na planie dwóch trój-

k%tów równobocznych z!%czonych wspóln% podsta-

w%, tworz%cych romb, w który zosta!y wpisane ko!a 

(il. 5). Geometria ta stanowi szkielet kompozycji 

bry!y ko cio!a. Wierzcho!ki trójk%tów wyznaczaj% 

g!ówn% o  wn"trza prowadz%c% od wej cia do o!-
tarza, za  dwa pozosta!e okre laj% miejsce o!tarzy 

bocznych. Osie symetrii trójk%tów wyznaczaj% 

z kolei osie trójdzielnych prz"se!, tworzonych przez 

kolumny – wtedy dopiero mo#na zrozumie$ logik" 

systemu kompozycyjnego, sposób ustawienia ko-

rynckich g!owic czy geometri" belkowania. 

Wn"trze ko cio!a S. Carlino (tak budowl" na-

zywano w Rzymie), budzi!o niezwyk!e zaintereso-

wanie w ca!ej Europie: jak pisa! jeden z trynitarzy, 

o. Juan de San Bonawentura, ko ció! zosta! oceniony 

przez wszystkich, jako sztuka tak rzadka, &e wydaje 

si , &e nic podobnego nie istnieje na ca%ym "wie-

cie, nic stworzonego z tak rzadkim i nadzwyczajnym 

sprytem i fantazj', za  jego autor jest stale n kany 

zarówno przez obcokrajowców, jak i swoich krajan, 

którzy pragn' mie! rysunek. Projekty Borrominie-

go sta!y si" przedmiotem po#%dania wielu, którzy 

ci'gle, gdy przybywaj' do Rzymu, b%agaj' o szki-

ce ko"cio%a. Bardzo cz sto otrzymujemy pro"by od 

Niemców, Flamandów, Francuzów, W%ochów, Hisz-

panów, a nawet Indian, którzy oddaliby wszystko, 

aby tylko mie! szkic tego ko"cio%a, a gdy go ujrzeli, 

zapragn li go mie! nawet bardziej ni& wtedy, kiedy 

s%yszeli pochwa%y o nim we w%asnych krajach11.

Bry!a ko cio!a zosta!a uko'czona w ci%gu trzech 

lat, ale bez fasady, która powstawa!a dopiero w latach 

1665–1667 (by! to rok samobójczej  mierci artysty). 

Ostatnie prace zwi%zane z dekoracj% rze(biarsk% to-

czy!y si" do 1682 r.12 Rozedrgana artykulacja dwu-

kondygnacyjnej i trójosiowej fasady (predylekcja do 

liczby 3 jest charakterystyczna dla Borrominiego), 

z trudno ci% poddaje si" racjonalnej analizie (il. 6). 

Ko ció! znajduje si" na w%skiej ulicy i nie pozwala 

obejrze$ si" z „w!a ciwej” perspektywy, zmusza-

j%c do ci%g!ej zmiany punktu widzenia. Struktura 

parawanowej fasady nie odpowiada przekrojowi 

wn"trza. Na przemian wypuk!e i wkl"s!e prz"s!a, 

wype!nione niszami i pe!noplastycznymi Þ gurami 

znakomicie utrudniaj% okre lenie „ ciany”, niwe-

cz%c prób" ustalenia, gdzie „ko'czy si"” przestrze' 

ulicy, a gdzie „zaczyna si"” przestrze' wn"trza 

ko cio!a. Przenikanie i nieokre lono $ przestrzeni, 

wymykaj%cej si" percepcji jest znamienna dla epoki, 

w której równie# malarze eksperymentowali z trze-

cim wymiarem.13

Jednym z najznakomitszych przyk!adów jest 

twórczo $ pochodz%cego z Lombardii Michelange-

lo Merisi, znanego jako Caravaggio (1571–1610). 

Postacie i wydarzenia na jego obrazach wy!aniaj% 

si" z ciemnego t!a, które nie pozwala dok!adnie zo-

baczy$ przestrzeni malowid!a. Nie widzimy ca!ego 

wn"trza, w którym siedzi Bachus na p!ótnie z UfÞ zi 

(1595 r.), ani pomieszczenia w którym odbywa si" 

powo!anie  w. Mateusza (1597 r.) z kaplicy Con-

tarellich w ko ciele S. Luigi dei Francesi. Na tych 

oraz na wielu innych p!ótnach Caravaggia to  wiat!o 

buduje scen", pogr%#on% w znacznej cz" ci w mro-

ku – tak, jak w teatrze.

Borromini inn% gr" z widzem poprowadzi! w ko-

 ciele S. Ivo, który powsta! w latach 1642–1660 dla 

5. F. Borromini, plan S. Carlo alle Quatro Fontane, Rzym, 

1638–1641

5. F. Borromini, S. Carlo alle Quatro Fontane, plan, Rome, 

1638–1641

10 J. Bia!ostocki, „Barok”: styl, epoka, postawa, op. cit., 

s. 239-247.
11 P. Portoghesi, Roma Barocca. The History of Architecto-

nic Culture, Cambridge, Mass., 1970, s. 169, cyt. za J. Morri-

sey, Geniusze Rzymu, Warszawa 2007, s. 117. Nb. przyk!adem 

wspó!czesnej fascynacji tym dzie!em architektury jest drew-

niany model po!owy ko cio!a w naturalnej skali, dzie!o Mario 

Botty z 1999 r., znajduj%cy si" u brzegów Lugano, wykonany 

z okazji czterechsetlecia urodzin Borrominiego.
12 Wittkower, op. cit., s. 43.
13 Trzeba zauwa#y$, i# Borromini wykorzysta! kompozycj" 

prz"se! fasad pa!aców kapitoli'skich Micha!a Anio!a, na co 

zwróci! uwag" Wittkower, op. cit., s. 43.
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rzymskiego Archiginnasio (obecnie uniwersytetu) 

La Sapienza.14 Zleceniodawc% by! sam Urban VIII, 

który wybra! Borrominiego z powodu &ywo"ci jego 

talentu, znajomo"ci zasad Witruwiusza i zwycza-

ju na"ladowania prac najwi kszych staro&ytnych 

greckich i rzymskich architektów.15 Wkl"s!a fasada 

zestawiona z faluj%cymi wypuk!ymi absydami mo-

numentalnego b"bna bez kopu!y, ale zwie'czone-

go spiraln% latarni%, pulsuje ruchem: kompozycja 

detalu architektonicznego – pilastry, sterczyny, ko-

6. F. Borromini, fasada S. Carlo alle Quatro Fontane, Rzym, 1638–1641

6. F. Borromini, S. Carlo alle Quatro Fontane, façade, Rome, 1638–1641

14 Blunt, op. cit., s. 111-132.
15 Ze wst"pu do Borromini Francesco. Opus architectonicum, 

red. J. Connors, Milan 1998, cyt. za Morrisey, op. cit., s. 174. 

Odwo!anie si" do architektury antycznej – zaskakuj%ce na 

pierwszy rzut oka – znajduje swoje potwierdzenie w inspiracji 

Serapeum z Willi Hadriana w Tivoli – Wittkower, op. cit., s. 49.
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lumny – zmusza do nad%#ania wzrokiem, znajduj%c 

kulminacj" w „rozp"dzaj%cej” kompozycji latarni. 

Mia!a ona symbolizowa$ biblijn% wie#" Babel ce-

luj%c% w Niebo, zgodnie z tradycj% ikonograÞ czn%, 

zrealizowan% na przyk!ad na obrazie Petera Breugla 

(1525–1569) w zbiorach Kunsthistorisches Museum 

w Wiedniu (il. 7).

Wn"trze za  przede wszystkim zadziwia planem, 

który dopiero po g!"bszej analizie okazuje si" wyni-

ka$ z zestawienia dwóch trójk%tów równobocznych 

tworz%cych gwiazd" sze cioramienn% (il. 8). W t" 

Þ gur" zosta!y wpisane kolejne trójk%ty równobocz-

ne, których osie symetrii stanowi% promienie wy-

kre lonych !uków pe!nych. Geometria wkl"s!ych 

i wypuk!ych partii  cian nie jest rze(biarsko wzbo-

gacona: zamiast np. kolumn,  ciany opinaj% pilastry 

korynckie, ale optyczna „plastyczno $”  ciany wy-

nika z Þ nezyjnej kompozycji dwóch poziomów bel-

kowania biegn%cych wokó! wn"trza, przerywanych 

w taki sposób, #e za ka#dym razem widz obserwuje 

inny uk!ad trójosiowych prz"se!. P!aska i linearna 

artykulacja  cian subiektywnie w odbiorze wydaje 

si" niezwykle przestrzenna. Dominant" wn"trza sta-

nowi kopu!a (od tej strony bez b"bna), której pasy 

#eber b"d%ce kontynuacj% wertykalnego ruchu na-

rzuconego przez pilastry przyziemia, znajduj% swoj% 

kulminacj" w latarni na planie ko!a. Ca!a struktura 

kompozycyjna S. Ivo stanowi symbol M%dro ci Bo-

#ej, zgodnie z nazw% szko!y, której by!a kaplic%.

Artyst%, który dominowa! w sztuce siedemnasto-

wiecznego Rzymu by! Gian Lorenzo Bernini,16 uro-

dzony w 1598 r. w rodzinie toska'skiego rze(biarza, 

dzia!aj%cego w Rzymie i Neapolu. Osobowo $ Gian 

Lorenza by!a skrajnie ró#na od neurotycznego Bor-

rominiego: by! cenionym towarzyszem papie#y 

(z wyj%tkiem Innocentego X), kardyna!ów i ksi%-

#%t, zabiega! o niego Ludwik XIV. Realizowa! naj-

wa#niejsze zlecenia architektoniczne i rze(biarskie 

Wiecznego Miasta, co przynios!o mu uznanie i za-

mo#no $. Wyj%tek stanowi!a sprawa wie# fasady 

Bazyliki Watyka'skiej (pe!ni! funkcj" architetto 

della fabrica di San Pietro), notabene z powodu 

gwa!townej krytyki Borrominiego. Zmar! w wieku 

82 lat.

W latach 1658–1661 powsta! wed!ug jego pro-

jektu niewielki ko ció! S. Tomaso di Villanova 

w Castelgandolfo.17 Za!o#ony na planie krzy#a grec-

kiego z hemisferyczn% kopu!% na pendentywach, 

stylem wydaje si" nale#e$ do poprzedniego stule-

cia. Jednak wewn%trz architekt podda! widza wra#e-

niom dalekim od poczucia renesansowej harmonii 

(il. 9). Bernini znakomicie wykorzysta! rze(b" jako 

niezb"dny element kompozycji kopu!y: wy!amuj%c 

gzyms mi"dzy tamburem i czasz% kopu!y, stworzy! 
naczó!ki okien, usadzi! na nich pe!noplastyczne 

 Þ gurki puttów trzymaj%cych p!askorze(bione tonda 

i po!%czy! ka#d% z tych grup rze(bionymi girlanda-

mi – w ten sposób zlikwidowa! gzyms jako granic" 

i spowodowa!, #e kopu!a jawi!a si" wi"ksza, staj%c 

si" dominant% kompozycyjn% ko cio!a. Obiektywnie 

16 BiograÞ " ojca napisa! Domenico Bernini (The Life of Gian 

Lorenzo Bernini, wyd. F. Morando, University Park 2011) oraz 

Filippo Baldinucci w 1682 r. (The Life of Bernini, wyd. C. Eng-

gass, University Park 1966); zob. tak#e Dwug%os o Berninim, 

oprac. J. Bia!ostocki, Wroc!aw 1962.

17 Wittkower, op. cit., s. 25; T. Marder, Bernini and the Art of 

Architecture, New York 1998, s. 211-217.

7. F. Borromini, fasada S. Ivo della Sapienza, 

Rzym, 1642–1660

7. F. Borromini, S. Ivo della Sapienza, façade, 

Rzym, 1642–1660
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8. F. Borromini, wn"trze S. Ivo della Sapienza, Rzym, 1642–1660

8. F. Borromini, S. Ivo della Sapienza, interior, Rzym, 1642–1660

9. G. Bernini, wn"trze S. Tomaso di Villanova, Castelgandolfo, 1658–1661, wg R. Wittkower, Art and Architecture in Italy 

1600–1750. Revised by J. Connors & J. Montagu, Pelican History of Art, Yale 1999, Vol. II, s. 24

9. G. Bernini, S. Tomaso di Villanova, interior, Castelgandolfo, 1658–1661, R. Wittkower, Art and Architecture in Italy 1600–1750. 

Revised by J. Connors & J. Montagu, Pelican History of Art, Yale 1999, Vol. II, p. 24
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parametry budowli s% oparte na renesansowej zasa-

dzie koordynacji, lecz architekt narzuci! widzowi 

subiektywne wra#enie podporz%dkowania przestrze-

ni kopu!y. 

Od 1657 roku Bernini zajmowa! si" Panteonem, 

z zamys!em przywrócenia tej rzymskiej  wi%tyni 

pierwotnej formy – wiele z tych zamierze' pozosta-

!o jednak na papierze.18 Fascynacje t% budowl% zna-

laz!y swój wyraz w architekturze ko cio!a S. Maria 

dell’Asunzione w Ariccia ko!o Rzymu, który po-

wsta! w latach 1662–1664. Bernini zastosowa! 
podstawowe bry!y geometryczne: walec i pó!kul", 

dostawiaj%c do nich portyk, lecz nie kolumnowy, ale 

wsparty na Þ larach opi"tych pilastrami w porz%dku 

toska'skim. Ko ció! zosta! uj"ty po bokach skrzy-

d!ami, które maj% zniwelowa$ kontrast skali wobec 

budowanej naprzeciw przez Carla Fontan" wed!ug 

planów Berniniego znacznie wi"kszej fasady pa!a-

cu Chigich (1664–1672), kryj%c jednocze nie przed 

widzem zakrysti" i dzwonnice na ty!ach ko cio!a.19 

Stoj%c zatem przed wej ciem, widz oczekuje kla-

sycznego rozwi%zania przestrzeni na planie ko!a. 

Jednak gdy wchodzi si" do  rodka, uwag" przyci%-

ga o!tarz umieszczony w g!"bokiej absydzie; tym 

samym dominant% przestrzenn% staje si" o  portyk 

– prezbiterium.20 Podobnie jak w Castelgandolfo, 

równie# w Ariccia architekt, mimo obiektywnych 

parametrów wn"trza, narzuci! odbiorcy indywidual-

ny sposób prze#ywania przestrzeni (il. 10).

Teatralizacja i perswazyjno $ architektury zosta-

!a w sposób znakomity zrealizowana przez Berni-

niego w S. Andrea al Quirinale. By!o to zlecenie 

Towarzystwa Jezusowego, ale fundowane przez 

kardyna!a Camillo Pamphili. Przy papieskim pa!a-

cu na Kwirynale architekt mia! zaplanowa$ ca!kiem 

now% kaplic" przeznaczon% dla nowicjatu (na miej-

sce starej). Bernini zosta! wybrany przez Aleksandra 

VII, zapewne tak#e dlatego, #e by! zwi%zany z je-

zuitami od dawna: praktykowa! )wiczenia duchowe 

 w. Ignacego Loyoli, uczestniczy! w ka#dy pi%tek 

w Il Gesù w specjalnych modlitwach o dobr%  mier$. 

Papie# chcia! ponadto, aby kaplica s!u#y!a jego licz-

nym dworzanom. Architekt przedstawi! papie#owi 

plan ko cio!a 2 wrze nia 1658 r., Aleksander VII 

kaza! tylko odsun%$ budynek od ulicy (wówczas Via 

Pia, obecnie Via del Quirinale) tak, aby by! lepiej 

widoczny z ogrodów papieskich. Pod koniec tego 

miesi%ca Bernini wykona! drewniany model, który 

papie# zatwierdzi! w pa(dzierniku i wtedy przyst%-

piono do budowy fundamentów. Ko ció! uko'czono 

po roku, chocia# prace wyko'czeniowe trwa!y do 

lat siedemdziesi%tych.

Fasada – uj"ta do ok. 1/4 wysoko ci $wier$ko-

listymi murami (podobnie jak skrzyd!a w Ariccia) 

w formie monumentalnej edikuli, spod której wy-

brzusza si" owalny portyk w porz%dku korynckim 

– nie zapowiada kszta!tu ko cio!a (il. 11). Wn"trze 

okazuje si" by$ za!o#one na elipsie ustawionej po-

przecznie i sklepione kopu!%. Naw" okala promie-

ni cie osiem kaplic. Wzrok przyci%ga prezbiterium 

uj"te parami kolumn korynckich, które jak teatralne 

kulisy ods!aniaj% o!tarz. Prezbiterium ma w!asne (ró-

d!o  wiat!a, które biegnie od niewidocznej z nawy 

niewielkiej (tak#e eliptycznej) kopu!y (il. 12). Gra 

 wiat!ocienia jest wzmocniona kontrastem sekwen-

cji wspomnianych kaplic bocznych, z których tyl-

ko dwie, ß ankuj%ce prezbiterium, maj% okna. Nawa 

g!ówna, wy!o#ona ró#nokolorowym marmurem, 

jest o wietlana w ci%gu dnia punktowo z okien 

przebitych u nasady kopu!y oraz w latarni.21 Te-

10. G. Bernini, plan S. Maria dell’Asunzione, Ariccia, 

1662–1664, wg R. Wittkower, Art and Architecture in Italy 

1600–1750. Revised by J. Connors & J. Montagu, Pelican 

History of Art, Yale 1999, Vol. II, s. 26

10. G. Bernini, S. Maria dell’Asunzione, plan, Ariccia, 

1662–1664, R. Wittkower, Art and Architecture in Italy 

1600–1750. Revised by J. Connors & J. Montagu, Pelican 

History of Art, Yale 1999, Vol. II, p. 26

18 Wittkower, op. cit., s. 25.
19 Marder, op. cit., s. 239-261. Autor pisze tak#e, i# jedn% z in-

spiracji takiego uk!adu by!y projekty Giacomo Lauro (1584–

1637), a tak#e ryciny z widokami  wi%ty' Honoru i Cnoty 

w Antiquae Urbs Splendor (1612) ukazuj%ce rekonstrukcje an-

tycznych  wi%ty' rzymskich.
20 Ibid., s. 27.
21 Por. analizy T. Marder, op. cit., s. 187-195.
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atralna scenograÞ a zosta!a przez architekta wzmoc-

niona sposobem wprz"gni"cia malarstwa i rze(by. 

W o!tarzu g!ównym znajduje si" obraz Guillaume 

Courtis (Cortesi, zwany tak#e Il Borgogne, 1628–

1679), przedstawiaj%cy m"cze'stwo  w. Andrzeja. 

Powy#ej, na poziomie belkowania, zosta!a umiesz-

czona marmurowa rze(ba Antonio Raggi (zwanego 

tak#e Antonio Lombardo, 1624–1686), ukazuj%ca 

Þ gur"  wi"tego unosz%cego si" na ob!okach ku nie-

bu (którego symbolem jest z!ocona kopu!a), gdzie 

na m"czennika oczekuj% anio!y, a w latarni go!"bi-

ca Ducha )wi"tego. Architektura stanowi barokowy 

Gesamtkunstwerk, gdzie wszystkie sztuki bawi% 

zmys!y uczestnika tego misterium. 

Bernini w sposób bardziej przewrotny stworzy! 
iluzj" wn"trza: d!u#sza o  elipsy przebiega po-

przecznie, ale optycznie jest „zatrzymana” przez 

pilastry mi"dzy kaplicami ( w. Franciszka Ksawe-

rego i Pasyjnej po prawej stronie oraz  w. Ignacego 

Loyoli i  w. Stanis!awa Kostki po lewej), natomiast 

11. G. Bernini, fasada S. Andrea al Quirinale, Rzym, 1658–1670

11. G. Bernini, S. Andrea al Quirinale, façade, Rzym, 1658–1670
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12. G. Bernini, wn"trze S. Andrea al Quirinale, Rzym, 1658–1670

12. G. Bernini, S. Andrea al Quirinale, interior, Rzym, 1658–1670

13. C. Rainaldi, fasada S. Maria in Campitelli, Rzym, 1658–1674

13. C. Rainaldi, S. Maria in Campitelli, façade, Rzym, 1658–1674
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obiektywnie o  krótsza, prowadz%ca od wej cia do 

prezbiterium, zosta!a w subiektywnym odbiorze 

„przed!u#ona” biegn%c od portyku, obejmuj%cego 

przestrze' zewn"trzn% przed ko cio!em, do pre-

zbiterium, które odsuwa si" przed oczami do innej 

przestrzeni. Architekt ponownie stworzy! dominant" 

optyczn% wn"trza, ale tutaj w sposób paradoksalny: 

to, co obiektywnie jest d!u#sze, subiektywnie jest 

krótsze – i odwrotnie: to, co obiektywnie jest krót-

sze, subiektywnie wydaje si" d!u#sze. 

Architektura jako scenograÞ a w twórczo ci Ber-

niniego by!a przedmiotem analiz wielu badaczy22. 

Ju# Baldinucci pisa!, #e architekt ten – zreszt% jak 

wielu przed nim i po nim – nie tylko rze(bi! i ma-

lowa!, ale tworzy! te# scenograÞ e do przedstawie' 

teatralnych czy ceremonii ko cielnych i dworskich. 

Sam pisa! sztuki, z których zachowa!a si" jedna 

(opublikowana w 1963 r.), inne s% wzmiankowane 

m.in. w listach. Twórczo $ architektoniczna Berni-

niego charakteryzuje si" „konfuzj% przestrzeni”23, 

realizuj%c ówczesne rozumienie  wiata jako teatru: 

Baldinucci pisa! o równorz"dno ci rzeczywisto ci 

i sztuki. Wzajemne przekraczanie czy wr"cz za-

cieranie granic mi"dzy tym, co pokazywali arty ci 

a #yciem, jest jedn% z dominuj%cych cech stylu ba-

rokowego.24

Kolejnym przyk!adem tworzenia architektury 

jako scenograÞ i oddzia!uj%cej na emocje widza jest 

ko ció! S. Maria in Campitelli Carlo Rainaldiego 

(1611–1691). Wraz z ojcem Girolamo (ucze' Do-

menico Fontany, zm. w 1655 r.) pracowa!, w okresie 

nie!aski Borrominiego, przy wznoszeniu S. Agnese 

na Piazza Navona. W latach sze $dziesi%tych i sie-

demdziesi%tych Carlo Rainaldi ko'czy! S. Andrea 

della Valle, buduj%c jego fasad" oraz uczestniczy! 
w budowie ko cio!ów na Piazza del Popolo.

Stary ko ció! przy ówczesnej Piazza Campizucchi, 

w 1660 r. mia! by$, decyzj% Aleksandra VII, zast%-

piony nowym.25 Projekty (przechowywane w Archi-

vo di S. Maria in Campitelli) przygotowa! Rainaldi, 

pocz%tkowo si"gaj%c do wzorców architektury m.in. 

Berniniego czy Pietro da Cortona. Ostateczny pro-

jekt stanowi! przyk!ad ewolucji architektury sa-

kralnej siedemnastowiecznego Rzymu. Ko ció! 
powsta! w latach 1663–1674. Dwukondygnacyjna, 

trójosiowa fasada ko cio!a, okre lona przez Witt-

kowera jako „typ edikulowy”26, stanowi znakomity 

przyk!ad operowania kolumnami w porz%dkach ko-

rynckim i kompozytowym, które odpowiednio do-

stawione w superpozycji do poszczególnych partii 

fasady, tworz% wra#enie niemal dynamicznej rze(by 

(il. 13). Przestrzenno $ artykulacji zosta!a jednak 

uzyskana prostymi  rodkami: kolumny stoj% zaled-

wie w trzech równoleg!ych rz"dach (cz" $ kolumn 

przystawionych w 3/4), za  wra#enie g!"bi zosta-

!o osi%gni"te tak#e przez gierowanie belkowania, 

zgodnie z precyzj% systemu modularnego opisanego 

w traktacie Vignoli O pi ciu porz'dkach w architek-

turze (Rzym 1562).

Wn"trze ko cio!a jest jeszcze bardziej zdumie-

waj%ce: widz nie jest w stanie okre li$ jego kszta!tu. 

Ustawienie przed p!aszczyzn%  cian (których po-

wierzchnie s% niwelowane plastyk% rze(b, obrazów 

i detalu architektonicznego) monumentalnych #!ob-

kowanych kolumn w porz%dku korynckim, które 

niczego nie d(wigaj% (poza wy!amanym gzymsem), 

uniemo#liwia ustalenie planu budowli. Pozornie 

jednolita nawa g!ówna, „rozci%ga si"” w ró#nych 

kierunkach, ods!anianych stopniowo przez „kolum-

nowe kulisy” w miar" poruszania si" widza. Do-

piero analiza rzutu ko cio!a pozwala stwierdzi$, #e 

kulminacj% wn"trza jest prostok%tna cz" $ g!ówna, 

z której odchodz% na boki dwie kaplice (tworz%c 

kszta!t transeptu), a ca!o $ niemal mie ci si" w na-

rysie kwadratu, z czterema mniejszymi kaplicami 

w naro#ach (il. 14). Z tej cz" ci widoczne jest pre-

zbiterium, sk!adaj%ce si" z sekwencji kwadratowego 

pomieszczenia sklepionego kopu!% – zatem silnie 

o wietlone jak teatralna scena – oraz absyda, w któ-

rej mie ci si" o!tarz. )wiat!o pe!ni w tym wn"trzu 

istotn% rol" w wyznaczaniu hierarchii poszczegól-

nych partii wn"trza, tworz%c nastrój emocjonalnych 

reakcji na liturgiczne misteria rozgrywaj%ce si" na 

oczach widza.

Oddzia!ywanie eksperymentów artystów dzia!a-

j%cych w Rzymie mo#emy zauwa#y$ w twórczo-

22 M.in. I. Lavin, Bernini and the Unity of the Visual Arts, New 

York-London 1980, analizuj%c t" jedno $ na przyk!adzie kapli-

cy Cornaro w S. Maria della Vittoria (1647–1652) oraz G. War-

wick, Bernini: Art as Theatre, London-Yale 2012, tak#e pisz%c 

na podstawie bada' nad jego dzie!ami rze(biarskimi.
23 Warwick, op. cit., s. 14.
24 Warwick, op. cit., s. 3; pisze tak#e o tych zjawiskach literatu-

roznawca L. F. Norman w artykule Baroque Space and the Art 

of InÞ nite w zbiorze esejów The Theatrical Baroque, Chicago 

2001.
25 Wittkower, op. cit., s. 99-102.
26 Ibid., por. T. Dziubecki, Nowo&ytne fasady ko"cielne typu 

albertia(skiego, „Architecturae et Artibus”, vol. 4, no. 2 (12), 

2012, s. 5-12.
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 ci teaty'skiego zakonnika, badacza i wyk!adowcy 

matematyki oraz wzi"tego architekta, Guarino Gu-

ariniego (1624–1683).27 Poza s!ynnym ko cio!em 

S. Maria della Divina Providenza w Lizbonie (któ-

ry po zniszczeniu w czasie trz"sienia ziemi w 1755 

roku, oddzia!ywa! na architektur" europejsk% ju# 

tylko poprzez traktat Architettura civile z 1737 r.), 

najwa#niejsze dzie!a powsta!y i zachowa!y si" 

w Turynie, przede wszystkim za  kaplica SS. Sin-

done przy tamtejszej katedrze.

Dynastia sabaudzka by!a w posiadaniu Ca!unu 

Tury'skiego od wieków i po przeniesieniu w XVI 

wieku stolicy z Chambéry do Turynu, postanowi!a 

wznie $ odpowiednio godne miejsce dla tej reli-

kwii. Mia! powsta$ specjalny ko ció!, lecz dopiero 

w 1655 r. Carlo Emanuelle II zleci! lokalnemu ar-

chitektowi Amadeo di Castellamonte (1613–1683) 

budow" kaplicy przy San Giovanni Battista. Jednak 

w 1667 roku, kiedy kaplica by!a ju# wzniesiona do 

wysoko ci belkowania, król przekaza! uko'czenie 

budowli Guariniemu.

Guarini musia! zatem dostosowa$ swój projekt do 

planu kaplicy za!o#onej na rzucie ko!a – w sposób 

oczywisty narzuca!o si" przesklepienie jej zwyk!% 

kopu!% hemisferyczn%: by!o to jednak rozwi%zanie 

zbyt banalne dla artysty-matematyka. Czasze ko-

pu! w dotychczasowej praktyce architektonicznej 

pozosta!y powierzchniami o okre lonej geometrii. 

Guarini postanowi! to zmieni$. Ponad belkowaniem 

cylindra wzniesionego przez poprzednika, przerzuci! 
na co drugi Þ lar przyziemia !uki pe!ne, tworz%c trzy 

monumentalne pendentywy (il. 15). Na nich opar! 

14. C. Rainaldi, plan S. Maria in Campitelli, Rzym, 1658–1674, wg R. Wittkower, Art and Architecture in Italy 1600–1750. Revised 

by J. Connors & J. Montagu, Pelican History of Art, Yale 1999, Vol. II, s. 102

14. C. Rainaldi, S. Maria in Campitelli, plan, Rome, 1658–1674, R. Wittkower, Art and Architecture in Italy 1600–1750. Revised by 

J. Connors & J. Montagu, Pelican History of Art, Yale 1999, Vol. II, p. 102

27 Wittkower, op. cit., t. III, Late Baroque, s. 29.
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belkowanie, na którym z kolei postawi! „kopu!"”. 

Tambur (o wysoko ci ok. 8 m) tworzy sze $ znacz-

nych rozmiarów okien, których naczó!ki w kszta!cie 

!uków odcinkowych, stanowi% podstaw" sekwencji 

4 rz"dów kolejnych !uków odcinkowych na planie 

sze cioboku, tworz%cych sto#ek „kopu!y” (tej samej 

wysoko ci co „tambur”). W tych !ukach kryj% si" 

okna. Konstrukcyjnie lekkie i diafaniczne sklepienie 

kaplicy, optycznie j% wertykalizuje, jednocze nie 

niweluj%c jej powierzchni". Guarini zerwa! z kla-

syczn% architektur% sklepie', której tradycja si"ga!a 

betonowej kopu!y rzymskiego Panteonu. Sam uwa-

#a!, i# – jak pisa! w swoim traktacie – sklepienia s% 

najistotniejsz% cz" ci% architektury, dziwi%c si", #e 

po wi"ca si" im tak ma!o uwagi w teoretycznych roz-

wa#aniach.28 Architektura kaplicy wynika!a z bada' 

prowadzonych przez architekta nad geometri% sto#-

ków; studiowa! on geometri" rzutow% francuskie-

go matematyka Gérarda Desargues’a (1591–1661), 

autora m.in. Broullion project d’une atteinte aux 

événemens des recontres du cone avec un plan (1639), 

gdzie analizowana by!a geometria sto#ków. Guarini 

równie# studiowa! architektur" gotyck% (podobnie 

jak Borromini, czego wyrazem jest kaplica Re Magi 

w Collegio di Propaganda Fide z lat 1662–1664), 

porównuj%c w Archittetura civile konstrukcje sta-

ro#ytnych Rzymian i Gotów. Podkre la! tam, i# ar-

chitekci gotyccy chcieli osi%gn%$ wra#enie lekko ci 

tak, aby wydawa!o si", #e sklepienia wydaj% si" 

w cudowny sposób unosi$ si" nad wn"trzami.29

Arty ci rzymscy wieku XVII tworz%c arcydzie!a 

architektury europejskiej, w sposób szczególny od-

powiedzieli na niepokoje i pytania, przed którymi 

stawali „ludzie baroku”. Cz!owiek tej epoki znalaz! 
si" bowiem w nowej przestrzeni. Po wiekach, kie-

dy  wiat mia! okre lone granice, tak na ziemi, jak 

15. G. Guarini, wn"trze SS. Sindone, Turyn, 1667–1690

15. G. Guarini, SS. Sindone, interior, Turin, 1667–1690

28 Ibid., s. 35. 29 Ibid., s. 37.
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i w niebie, teraz w epoce odkry$ geograÞ cznych, 

w epoce, która spojrza!a przez lunet" Galileusza 

w kosmos i kiedy powsta! matematyczny symbol 

niesko'czono ci (John Wallis, 1655), cz!owiek 

znalaz! si" „na pograniczu dwóch niesko'czono ci 

– wszech wiata i mikrokosmosu ludzkiej jednostki, 

a tak#e na kraw"dzi sko'czonego czasu i wiecz-

no ci...”30 Sztuka architektoniczna, w kategoriach 

klasycznych rozumiana jako zwie'czenie geniuszu 

ludzkiego31, sta!a si" miejscem, gdzie idee tej nie-

zwyk!ej epoki znalaz!y swój artystyczny wyraz.
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