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Wprowadzenie

Większość z nas onieśmielają wielkie katedry gotyckie. Doświadczenie
spaceru wrokół Canterbury czy Chartres zapewne często wywoływało
uczucie, że bogactwo doznań inspirowanych architekturą jest rzeczy-
wiste i warte kultywowania. Bazylika św. Piotra w Rzymie czy katedra
św. Pawła w Londynie nie na wszystkich robią podobne wrażenie i wielu
z nas ma uczucie, że renesansowa i barokowa architektura do nich nie
przemawia. Łatwo wytłumaczyć tę trudność w zrozumieniu architektury
renesansowej, gdyż wymaga ona od widza zarówno pewnej wiedzy, jak
i gotowości do zaakceptowania jej w jej własnych kategoriach. Niektóre
emocje, jakie wywołuje gotycka katedra, biorą się raczej z charakteru
miejsca niż z rzeczywistej jej formy, chociaż wspaniałość witrażowych
okien i niebotycznych sklepień niewątpliwie wzmacnia historyczne
i religijne asocjacje. Architekturę renesansową należy doświadczać
przede wszystkim jako architekturę. Można uczciwie powiedzieć, że nie
łatwiej (ani też nie trudniej) ją zrozumieć niż fugę Bacha. Po pierwsze,
architektura renesansowa, jak sugeruje sama nazwa, jest świadomym
odrodzeniem koncepcji i praktyk architektów klasycznej starożytności
i w gruncie rzeczy można powiedzieć, że jest ona rzymska, skoro klasy-
czna architektura grecka była w zachodniej Europie niemal nieznana
przed XVIII wiekiem. Wyraz rzymskiej czy renesansowej budowli zależy
od subtelnego zestrojenia bardzo prostych brył i obie one oparte są na
modularnym systemie proporcji. Moduł jest zdefiniowany jako połowa
średnicy kolumny u jej podstawy i cała klasyczna budowla jest zdetermi-
nowana przez tę podstawową proporcję. Czasami wzorcem proporcji
jest cała średnica. Jednak w obu przypadkach ważna jest skala (stosunek
wielkości), a nie rzeczywiste wymiary. Zatem jeśli świątynia ma koryncką
kolumnadę i każda kolumna ma 2 stopy średnicy, to moduł będzie
wynosił 1 stopę, wysokość samej kolumny będzie wynosiła ok. 18—21
stóp (gdyż pewna różnorodność jest dopuszczalna), a wysokość kolum-
ny i kapitelu będzie determinowała wysokość belkowania i tym samym
całej budowli. Podobnie, od modułu będzie zależeć długość i szerokość
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budowli, gdyż ustala on nie tylko wielkość kolumny, lecz także — znowu
z pewną tolerancją — rozstaw kolumn. Z tego wszystkiego wynika, że
każdy element klasycznej budowli jest powiązany z wszystkimi innymi jej
elementami i że praktycznie cała budowla jest proporcjonalna do
ludzkiego ciała, gdyż w antyku kolumnę wyobrażano sobie jako podob-
ną do ludzkiego ciała, często odnosząc do niego jej -wysokość Oprócz
powiązania wszystkich części budowli klasyczny architekt poszukiwał
także symetrii i harmonii. Na przykład w przypadku ściany z trzema
oknami interesowałoby go, czy jej wysokość jest proporcjonalna do sze-
rokości, czy okna rozmieszczono symetrycznie i czy prostokątny kształt
okna pozostaje w zadowalającym związku z kształtem całej ściany.
Z powyższego jasno wynika, że, by docenić różnorodność w jedności
tego rodzaju architektury, trzeba nieco praktyki. Staje się także oczywiste,
że dla wrażliwego oka o parę cali za szeroki profil czy gzyms może być
równie drażniący jak fałszywa nuta w utworze muzycznym.

W XIX wieku ten rodzaj architektury był spowity gęstą chmurą moral-
nej dezaprobaty. Pugin, Ruskin i wielu innych zdawrali się uważać, że
tylko kościoły w stylu gotyckim były chrześcijańskie, natomiast style
klasyczne nie były niczym więcej jak próbą ożywienia form pogańskich.
Najbardziej płomienne słowa potępienia pochodzą od Ruskina. W Ka-
mieniach Wenecji doprowadzał się niemal do szalu:

Przede wszystkim odrzućmy zupełnie wszystko, co związane jest,
w zasadzie czy w formie, z architekturą grecką, rzymską i renesan-
sową..Jest ona niska, nienaturalna, jałowa, nieprzyjemna i świętokrad-
cza. Pogańska w swej genezie, butna i bezbożna w swym odrodzeniu,
sparaliżowana u swego schyłku...[Jest to], jak się zdaje, architektura
wynaleziona, by czynić ze swych architektów plagiatorów, ze swych
robotników niewolników, ze swych mieszkańców sybarytów; architek-
tura, w- której intelekt gnuśnieje. inwencja staje się niemożliwa, ale
w której każde pragnienie zostaje zaspokojone, a każde zuchwalstwo
utwierdzone w sobie...

Próby widzenia architektury przez pryzmat moralizatorstwa zostały
zdyskredytowane przez Geoffreya Scotta w jego klasycznej książce
Tlie Ardritectnre of Humanism, po raz pierwszy opublikowanej w 1914
roku. Tym niemniej sam Scott, rozprawiwszy się z różnymi uprzedzeniami,
które przeszkadzały w sposób świeży spojrzeć na architekturę renesan-
sową, wpadł w pułapkę wciąż czyhającą za słowem „humanizm".

W XV wieku oznaczało ono tylko jedno: badania języka i literatury
starożytnych Greków i Rzymian. Słowo to nigdy nie implikowało jakiegoś
stanowiska w sprawach teologii. Pod tym względem humaniści różnili się
między sobą tak, jak przedstawiciele jakiejkolwiek innej grupy ludzi.
Jednakże wszyscy włoscy humaniści dzielili jedną pasję: nostalgiczną
tęsknotę za chwałą Italii za panowania Rzymian i za świetnością języka
łacińskiego. Związani z nimi artyści w naturalny sposób zaczęli przejawiać
te same uczucia dla sztuki antycznej, co pisarze i poeci dla łacińskiej litera-
tury. Jednak po chwili namysłu przyjdzie nam stwierdzić, że ani sztuka
antyczna, ani rzymska literatura nie są jednolite i że ich renesansowe
naśladownictwa są równie różnorodne. Słynny fragment raportu o za-
bytkach starożytnego Rzymu, przesłanego papieżowi Leonowi X w 1519
roku, jasno pokazuje, jak ludzie XVI wieku czcili starożytny Rzym, a jed-
nocześnie czuli się na siłach rywalizować z nim:

Nie ostatnią tedy myślą Waszej Świątobliwości, Ojcze Święty, winna
być troska o to, by te nieliczne rzeczy, które zachowały się ze
starożytnej macierzy chwały i włoskiego imienia jako świadkowie
tych boskich talentów, o których pamięć nawet dziś pobudza i zachę-
ca ciągle umysły do cnót, nie zostały zupełnie unicestwione i znisz-
czone... Niechaj więc Wasza Świątobliwość stara się - w żywym
współzawodnictwie - dorównać starożytnym i przewyższyć ich, tak
jak to Ojciec Święty już teraz czyni... Bo w Rzymie są budynki na-
leżące do trzech tylko manier. Jedną z nich jest maniera dobrej staro-
żytności, która trwała od pierwszych cesarzy aż do czasu, gdy Rzym
został zburzony i zniszczony przez Gotów i innych barbarzyńców...
Prawda, że w naszych czasach architektura bardzo kwitnie i wydaje
się bliska manierze starożytnych, jak widać z wielu pięknych dzieł
Bramantego. Niemniej ozdoby wykonane są z mniej kosztownych
materiałów niż u starożytnych. (Tłum. Jan Białostocki)1

Jeśli porównamy Palazzo Rucellai z ok. 1450 roku z domem zbu-
dowanym dla siebie w Mantui przez Giulia Romano około sto lat później,
staje się oczywiste, że mają one ze sobą niewiele wspólnego. Równie
dobrze można porównać kościoły na planie centralnym, jak Sta Maria
degli Angeli Brunelleschiego i Tempietto Bramantego, czy kościoły na
bardziej tradycyjnym planie krzyża łacińskiego, jak Sto Spirito
Brunelleschiego i II Gesu Vignoli. Wspólnym czynnikiem jest oczywiście
stosowanie się do podstawowych zasad architektury rzymskiej, podob-



nie jak współcześni literaci wzorowali się na cycerońskiej łacinie. Jednak
w obu przypadkach dziedzictwo chrześcijaństwa musiało zdetermi-
nować zupełnie inny światopogląd artysty. Innymi słowy, architektura
renesansowa ma inne cele, inne podłoże, a także inne techniki kon-
strukcji. Budowa kopuły katedry florenckiej nie byłaby możliwa bez
gotyckich technik budowlanych, jednak nie powinniśmy nigdy zapomi-
nać, że jednym z głównych powodów pragnienia naśladowania budowli
Rzymian była ich zdecydowana i oczywista wyższość nad dziełami
późniejszych epok. Nawet obecnie, kiedy jesteśmy przyzwyczajeni do
ogromnych budowli i do technicznych wyczynów możliwych dzięki stali
i żelbetowi, bezpośredni kontakt z bazyliką Konstantyna (Maksencjusza)
czy Panteonem wciąż stanowi wzbudzające podziw doświadczenie. We
wczesnych latach XV wieku Rzym tworzył skupisko potężnych
ogołoconych ruin porośniętych roślinnością i okrytych melancholią
własnego upadku, natomiast małe walące się rudery reprezentowały całe
budownictwo świeckie ostatniego tysiąclecia. Zachował się drugi lament
humanisty Poggia Braccioliniego z ok. 1431 roku nad stanem Rzymu
w tamtych czasach:

To kapitolińskie wzgórze, niegdyś głowa i centrum rzymskiego
imperium i cytadela całego świata, przed którą drżał każdy król
i książę, wzgórze, na które w triumfie wchodziło tak wielu
cesarzy, niegdyś przystrojone darami i trofeami tak licznych i tak
wielkich ludów, środek całego świata, to wzgórze jest dziś
opuszczone i zrujnowane i tak inne niż kiedyś, że winorośl
zastąpiła senatorskie ławy i Kapitol stał się składowiskiem
nawozu i i wszelkich nieczystości. Spójrzcie na Palatyn, gdzie
Fortuna doprowadziła do upadku pałac wzniesiony przez Nero-
na po pożarze miasta z grabieży całego świata, wspaniale ozdo-
biony zgromadzonymi tu bogactwami z całego cesarstwa, ową
rezydencję, która ze swymi drzewami, jeziorkami, obeliskami,
arkadami, kolosalnymi posągami, amfiteatrami z różnobarwne-
go marmuru była podziwiana przez wszystkich, którzy ją
widzieli. Wszystko jest dzisiaj w stanie kompletnej ruiny, że nie
pozostało nic poza dzikim nieużytecznym terenem2.

To samo zostało bardziej zwięźle wyrażone przez anonimowego autora
epigramatu Roma ąuanta fiiit ipsa ruina docet. który Serlio przyjął za
motto swej książki o starożytnościach Rzymu (1540). Jedyny klasyczny

-wtór piszący o architekturze, którego dzieło się zachowało, Witruwiusz,
bvł znany w średniowieczu, ale uważa się, że to Poggio Bracciolini
odnalazł rękopis jego traktatu w szwajcarskim klasztorze St Gallen w po
czarkach XV wieku. Jest bez wątpienia prawdą, że od tego momentu
zaczęto z zapałem studiować niejasną techniczną łacinę Witruwiusza,
a architekci zabrali się do pisania traktatów mniej lub bardziej nawiązują-
cych do tego Witruwiańskiego. Witruwiusz wylicza cele starożytnego
architekta, które zostały na nowo sformułowane przez kolejne pokolenia
architektów w ich własnych traktatach. Kilka cytatów jasno przedstawi
nam. jakie były ich poglądy na takie tematy, jak piękno proporcji,
poszukiwana w budowli harmonia oraz świadome odtwarzanie typów
klasycznych. Sam Witruwiusz dał przykład swoimi definicjami:

Architektura składa się z uporządkowania (ordinatio)..., z rozmiesz-
czenia (dispositio)..., z proporcjonalności (eurythmia), współmier-
ności (symmetria). stosowności (decor) i ekonomii (distributio)...

(Witruwiusz, De Architectura, I. 2.1)

Kompozycja świątyń polega na symetrii [współmierności], której
praw architekci ściśle przestrzegać powinni. Symetria rodzi się z pro-
porcji... Proporcją nazywamy zastosowanie ustalonego modułu
w każdym dziele zarówno dla członów budowli, jak i do jej całości,
z czego wynika prawo symetrii. Żadna budowla nie może mieć właś-
ciwego układu bez symetrii i dobrych proporcji, które powinny być
oparte ściśle na proporcjach ciała dobrze zbudowanego człowieka...
Podobnie człony świątyń powinny mieć jak najbardziej odpowied-
nie proporcje zarówno między swymi poszczególnymi częściami,
jak i w stosunku do całej budowli... Jeśli bowiem położy się
człowieka na wznak z wyciągniętymi rękami i nogami, i ustawiwszy
jedno ramię cyrkla w miejscu, gdzie jest pępek, zakreśli koło, to
obwód tego koła dotknie końca palców u rąk i u nóg. 1 tak jak ciało
ludzkie da się ująć w figurę koła, podobnie da się ono ująć
w kwadrat. Jeśli się bowiem odmierzy odległość od stóp do czubka
głowy i potem tę miarę przeniesie na rozłożone ręce, to otrzyma się
szerokość równą długości...

(jw„ III. 1. 1-3; tłum. Kazimierz Kumaniecki)

Piękno jest harmonią wszystkich części dostosowanych do siebie
i będących w zgodzie i proporcji z tym dziełem, w którym się znajdu-



ją, tak że nie można nic dodać ani ująć, ani zmienić, żeby nie zepsuć
całości. (Alberti, De re aedificatoria, VI. 2; tłum. Irena Biegańska)

Otwory okienne w świątyniach powinny być niewielkie i umieszczone
tak wysoko, żeby przez nie nie można było niczego dojrzeć prócz
nieba, a to dlatego, żeby zarówno kapłani, jak i obecni przy uroczys-
tościach ofiarnych trwali w skupieniu, nie rozpraszając myśli... Dlatego
starożytni poprzestawali na jednym tylko otworze wejściowym.

(jw., VII. 12; tłum. Irena Biegańska)

Przy każdej budowie (jak powiada Witruwiusz) należ)' brać pod uwagę
trzy rzeczy, bez których żaden budynek nie zasłuży na uznanie, a to:
użyteczność, czyli wygodę, trwałość i piękno... Piękno wyniknie
z pięknych form i właściwego stosunku całości do części, części pomiędzy
sobą oraz części do całości, albowiem budowla powinna się przedstawiać
jako całkowity i skończony organizm, w którym jeden członek odpowia-
da drugiemu, a wszystkie są potrzebne w zamierzonej całości.

(Palladio, IQuattro Libii, 1.1: tłum. Maria Rzepińska)

Świątynie budujemy: okrągłe; czworoboczne; o sześciu, ośmiu lub więcej
bokach wpisanych w obwód koła; w formie krzyża i w wielu innych
kształtach i figurach, wedle rozmaitych pomysłów ludzkich... Lecz
najpiękniejszymi i najbardziej prawidłowymi formami, z których inne
czerpią swe proporcje, są okrągła i czworoboczna; tylko o tych dwóch
mówi Witruwiusz...

Czytamy też, że budując świątynie starożytni starali się wyrazić w nich
dostojeństwo, stanowiące najpiękniejszy element architektury. Przeto
i my, którzy nie mamy bóstw fałszywych, dla zachowania stosowności
w kształcie świątyni wybierzemy również ze wszystkich formę naj-
doskonalszą i najświetniejszą. Taką zaś jest forma okrągła, gdyż jest ze
wszystkich najprostsza, najbardziej jednolita, pozbawiona kantów, silna
i najbardziej pojemna. Budujemy więc świątynie okrągłe, gdyż ten
kształt... nadaje się najlepiej do uzmysłowienia jedności, nieskończoności
istoty i sprawiedliwości BOGA... '

Godne pochwały są także kościoły w formie krzyża... Forma krzyża
przypomina oczom patrzących owo drzewo, na którym zawisło nasze
Zbawienie. W tym kształcie zbudowałem kościół San Giorgio Maggiore...
Z wszystkich kolorów nie ma żadnego, który nadawałby się bardziej do
świątyń niż biały, gdyż czystość koloru i czystość życia szczególnie miłe są

BOGU. A jeśli będą tam malowidła, pamiętajmy, że nie będą odpowied-
nie takie obrazy, które swą treścią oddalałyby duszę od kontemplacji
spraw boskich, nie powinniśmy bowiem w świątyniach odbiegać od
powagi, a wszystko, co w nich oglądamy, zapalać ma dusze nasze do
służby Bożej i dobrego postępowania.

(jw.; IV. 2; tłum. Maria Rzepińska)

Klasyczne budowle świeckie oczywiście łatwiej było przywrócić do
życia niż pogańskie świątynie starożytności, nieodpowiednie dla chrześ-
cijańskiej liairgii, zwłaszcza ze względu na wywoływane przez nie sko-
jarzenia. Tak więc, na przykład, klasyczna insula, czyli blok mieszkalny,
ewoluuje organicznie we włoski pałac, a fascynujący proces przecho-
dzenia przeszłości w teraźniejszość znacznie lepiej widoczny jest w Italii
niż gdziekolwiek indziej na świecie. Niemal tak samo jest to prawdziwe
w odniesieniu do form kościołów rozumianych jako coś innego niż świą-
tynie antyczne. W istocie renesansowi architekci wcale nie myśleli, że
ożywiają rzymskie formy, skoro podstawowe typy kościołów chrześ-
cijańskich zostały sformułowane we wczesnych latach IV wieku za ce-
sarza Konstantym i skoro dla XV i XVI wieku chrześcijańskie cesarstwo
rzymskie w stuleciu między edyktem mediolańskim (313) i splądro-
waniem Rzymu przez Wandali (410) było jednym z okresów naj-
większego rozwoju sztuki klasycznej. Z tego powodu Brunelleschiemu
czy Bramantemu nigdy nie przyszłoby do głowy, że kościół na planie
centralnym jest „niechrześcijański". Według nich to właśnie gotycka
architektura była architekturą barbarzyńców. Import gotyckich
rozwiązań do Italii był powolny i opóźniony. To że w ogóle nastąpił,
zawdzięczamy historycznym okolicznościom i przynajmniej w tym sen-
sie ludzie renesansu próbując usunąć gruzy wieków barbarzyństwa
i odnaleźć drogę powrotu do szerokiego prostego nurtu „dobrej manie-
ry budowania", czuli, że wracają do celów i ideałów swoich przodków.

Wielki francuski uczony Emile Małe wyraził to znakomicie w dwóch
zdaniach:

Podróżny, który przeszedł drogę od Koloseum do bazyliki św. Piotra
mijając bazylikę Konstantyna [Maksencjusza] i Panteon, który
odwiedził kaplicę Sykstyńską i najlepsze stanze Rafaela, ujrzał w ciągu
jednego dnia najlepsze rzeczy w Rzymie. W tym samym czasie
pojmie, czym był renesans: był on antykiem uszlachetnionym przez
chrześcijańską wiarę-1.



2 Florencja, S. Miniato. Fasada, ok. 1090

ROZDZIAŁ I

Romanizm i gotyk w Toskanii

Włoska architektura nie zaczyna się w roku 1300, ale ta książka zaczy-
na od XIII wieku, po pierwsze dlatego, że gdzieś trzeba ją zacząć,
a po drugie ze względu na naturę włoskiego gotyku. Przez długi czas
włoskiemu gotykowi poświęcano raczej niewiele uwagi. Powodem
tego była głównie nieumiarkowana obrona Ruskina weneckiego
gotyku, który miał zaowocować tak wieloma dworcami kolejowymi
i ratuszami wznoszonymi w nieodpowiednim klimacie, obecnie
zawilgoconymi i brudnymi. W istocie włoski gotyk jest inny od
gotyku francuskiego, angielskiego czy niemieckiego, ale
niekoniecznie gorszy. Przyczyn determinujących formy stosowane
przez włoskich architektów XIII i XIV wieku trzeba szukać w historii
i klimacie Italii, ale należy także zaznaczyć, że w tym okresie nie
można jeszcze mówić o Italii jako państwie. Obecne państwo
włoskie jest wytworem późnych lat XIX wieku, natomiast w całej
epoce renesansu Italia składała się z wielu małych niezależnych orga-
nizmów państwowych. Największymi były Wenecja, Florencja,
Neapol. Mediolan oraz Państwo Kościelne z centrum w Rzymie. To
rozbicie było główną przyczyną wielkich różnic między sztuką
Wenecji i Florencji, różnic przynajmniej tak wielkich jak te między
sztuką angielską i francuską w tym samym okresie.

Pierwszym i zdecydowanie najważniejszym czynnikiem rozwoju
wszelkich sztuk w całej Italii było dziedzictwo klasycznej
starożytności. Widać to szczególnie w takich miejscach, jak Rzym czy
Werona, gdzie jeszcze zachowało się wiele budowli z czasów rzyms-
kich. Dotyczy to także, choć w sposób mniej określony, miejsc takich
jak Florencja, gdzie republikańskie zapatrywania były świadomie
wzorowane na republice rzymskiej i gdzie silnie daje się odczuć ten-
dencja do traktowania klasycznej przeszłości jako normy cywili-
zowanego zachowania, a także normy dla architektury. Ta nieśmier-
telna klasyczna tradycja stanowi oczywiście fundamentalną cechę ca-
łej sztuki włoskiej. Dwa inne czynniki zaczęły oddziaływać w XIII
wieku i to ich połączenie z klasyczną tradycją doprowadziło do rozk-
witu włoskiej architektury gotyckiej.



Pierwszym z nich była niezwykła ekspansja nowych zakonów
religijnych założonych we wczesnych latach XIII wieku przez
św. Franciszka i św. Dominika. Oba rozprzestrzeniały się tak szybko,
że do końca tego wieku ich członków trzeba było już liczyć w tysią-
cach. Zakony te znacznie różniły się od starszych zakonów klasz-
tornych tym, że ich członkowie nie mieszkali pozamykani w odizolo-
wanych klasztorach, lecz spędzali wiele czasu na kaznodziejstwie.
Oba cechowało nowe i bardziej ..ludzkie" podejście do religii, która
to jakość jest jedną z najistotniejszych cech XIII wieku. W wyniku ich
ogromnej popularności szybko okazało się, że potrzeba wielu
nowych kościołów i. co ważniejsze, potrzeba nowego typu kościoła,
który przede wszystkim byłby zdolny pomieścić duże zgromadzenia
wiernych, z których wszyscy byliby w stanie słyszeć kaznodzieję lub
oglądać często tu wystawiane dramaty religijne.

W czasie gdy budowano te nowe kościoły, zaczął oddziaływać inny
czynnik. Był to okres największego rozkwitu architektury gotyckiej na
północy, a szczególnie we Francji. Architekturą nowoczesną w XIII
wieku była francuska architektura gotycka i wielkie dokonania kon-
strukcyjne francuskich architektów dostarczyły wzorca reszcie świata.
Bezpośredni wpływ architektury francuskiej jest najlepiej widoczny
w katedrze mediolańskiej, której budowę rozpoczęto w 1386 roku
przy udziale architektów francuskich i niemieckich oraz budowni-
czych miejscowych. Tym niemniej katedra w Mediolanie stanowi
w Italii wyjątek, a poza tym znacznie różni się od budowli francuskich.
Do pewnego stopnia formy francuskiego gotyku dotarły tu z samej
Italii, z architektury cystersów. Zakon cysterski wyróżniał się tym, że
wszystkie jego klasztory, czy to na odludziu Yorkshire, czy na południu
Italii, świadomie naśladowały formę macierzystego klasztoru
w Qteaux koło Dijon. Opactwo Chiaravalle pod Mediolanem zostało
założone w 1135 roku i jest bardzo wczesnym przykładem tego fran-
cuskiego typu na ziemi włoskiej.

Oczywiste było, że obce koncepcje wejdą w kolizję z istniejącym
stylem włoskiego romanizmu. Kościół S. Miniato tuż za murami
Florencji ma fasadę, którą można datować na około 1090 rok.
Charakterystyczna forma tej fasady z jej pełnymi łukami na kolum-
nach i trójkątnym przyczółkiem jest daleką reminiscencją architektu-
ry antycznej. Cechą charakterystyczną tego romańskiego stylu, która
zdaje się nie mieć analogii w starożytności, jest kolorystyczny efekt
osiągnięty przez skontrastowanie niemal białego marmuru z mar-

murem ciemnozielonkawym, niemal czarnym, zastosowany dla zaak-
centowania architektonicznego rozczłonkowania. Tym niemniej
wvdaje się, że w XIII i XIV wieku te budowle uważano powszechnie
zi o wiele starsze niż to było w rzeczywistości. Na przykład wiemy,
że florenckie baptysterium uważano za antyczną świątynię
pogańską przystosowaną na użytek chrześcijański. Możemy więc
chyba przyjąć, że tradycjonaliści widzieli w takich budowlach, jak
S. Miniato czy baptysterium, autentyczne pozostałości z rzymskiej
przeszłości i tym samym lepsze wzorce do naśladowania od
nowomodnych koncepcji francuskich.

Przykładem stylu, który pojawił się w wyniku tego konfliktu, jest wiel-
ki kościół w Asyżu, który zaczęto wznosić bezpośrednio po kanonizacji
św. Franciszka w 1228 roku. Kościół górny (są tu dwa kościoły, jeden nad
drugim), konsekrowany w 1253 roku, tworzy pojedyncza, bardzo duża
nawa, której nie towarzyszą nawy boczne. Ta ogromna otwarta
przestrzeń jest nakryta kamiennym sklepieniem, którego ciężar dźwiga-
ją żebra wsparte na kolumnach. W porównaniu z jakąkolwiek francuską
budowlą gotycką o podobnej randze kolumny są bardzo niskie, a prze-
strzenie między nimi bardzo szerokie. Jednocześnie brak naw bocznych
oznacza, że S. Francesco w Asyżu ma szeroką, otwartą, jedną przestrzeń,
podczas gdy jego francuski odpowiednik ma przestrzeń niezwykle
wysoką i podzieloną przez nawy boczne na sekwencję przestrzeni,
gdzie z całą mocą zaakcentowano kierunek pionowy.

Cieplejszy klimat środkowej Italii spowodował jeszcze inną różnicę,
gdyż każda z większych katedr gotyckich na północy robi na nas
wrażenie swoją niezmierną wysokością i tym. że wszystkie podpory
skupione są w niewielu bardzo smukłych kolumnach, między którymi
wstawiono ogromne okna. Takie okna z pewnością byłyby niepraktycz-
ne w Asyżu, co oznacza, że między dźwigającymi kolumnami pojawia-
ją się tam duże powierzchnie pustej ściany. Powierzchnie te zostały
oczywiście wykorzystane do dekoracji malarskiej i słynny cykl 28 scen
z życia św. Franciszka zdobiący górny kościół w Asyżu nie tylko jak
najlepiej wykorzystuje dostępną powierzchnię ściany, lecz także znaczą-
co przyczynia się do ogólnego wrażenia horyzontalności, cechy tak
niefrancuskiej i tak niegotyckiej.

Zatem w zasadzie różnica między gotykiem francuskim i włoskim
sprowadza się do zagadnienia kształtu przęsła, tzn. relacji między sze-
rokością, długością i wysokością przestrzeni nakrytych pojedynczym
sklepieniem żebrowym i określonych w planie przez bazy czterech



dźwigających je kolumn. Typowe francuskie przęsło jest bardzo
zerokie w stosunku do rozstawienia kolumn wzdłuż osi podłużnej,

natomiast przęsła w Asyżu są w formie bardziej kwadratowe.
Przęsło kwadratowe stało się właściwie cechą charakterystyczną włos-

kiej architektury gotyckiej i ewolucję takiego rozwiązania można śledzić
w najwcześniejszych kościołach cysterskich w Italii, a zwłaszcza w dwóch
położonych na południe od Rzymu: Casamari i Fossanova, ukończonych
we wczesnych latach XIII wieku. Fossanova bardzo dokładnie realizuje
wzór ustalony w wielkim kościele w Citeaux. Jest to typ kościoła na
planie krzyża łacińskiego z prosto zamkniętym prezbiterium, z małymi
kwadratowymi kaplicami po jego bokach i z kwadratowym skrzy-
żowaniem, ale z długą nawą główną składającą się z prostokątnych
przęseł o znacznie większej szerokości niż długości, związanych z nie-
mal kwadratowymi przęsłami naw bocznych. Nawa główna w Fossa-
nova pochodzi z 1187 roku, a konsekracja kościoła nastąpiła w roku
1208. Jest on zatem nieco wcześniejszy od niektórych z wielkich fran-
cuskich katedr gotyckich, np. w Reims. Zarówno katedry w Reims jak
i Fossanowa mają wysokie kamienne sklepienia dźwigane przez smukłe
kolumny z dostawionymi w kondygnacji arkad półkolumnami, ale
zasadniczo je różni podejście architekta do podstawowego problemu
podtrzymania ciężaru wielkiego kamiennego sklepienia. Francuski sys-
tem gotycki był wspaniałym popisem inżynierii, w którym ciężar na-
krycia rozkłada się na bezpośredni pionowy nacisk na smukłe podpory
i na nacisk skierowany na zewnątrz przejęty przez jeden czy nawet
przez dwa rzędy łuków przyporowych. Łuki te przejmują nacisk,
którego nie wytrzymałyby kolumny, i kierują go w dół ponad dachami
naw bocznych. Wielkie i wypracowane pinakle pojawiające się w każ-
dym większym kościele gotyckim stanowią w istocie przeciwwagę
kierującą siłę nacisku sklepienia pionowo w dół i jakość dekoracyjna,
jaką wnoszą one do sylwetki kościoła, nie powinna nam przesłaniać ich
zasadniczo strukturalnej funkcji. Tym niemniej żaden włoski architekt
nie chciałby zepsuć prostoty zewnętrznego zarysu swego kościoła
spiczastymi pinaklami. Zatem trzeźw)' klasycyzm, którego Włosi
poszukiwali w zewnętrzu swych kościołów, można było utrzymać
jedynie poprzez rezygnację ze strukturalnych zalet systemu łuków przy-
porowych. To z kolei oznacza, że ciężar sklepienia musi być całkowicie
dźwigany przez wewnętrzne kolumny i zewnętrzne ściany. W Fossa-
nova pojawiają się przypory przystawione do ścian, lecz są one niewiel-
kie i bardziej podobne do klasycznych pilastrów niż do jakiejkolwiek

3 Asyż, S. Francesco, kościół górny. Konsekrowany 125-̂
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5 S. Galgano pod Sieną,
ok. 1218

odmiany łuków przyporowych. Wnętrze kościoła musi mieć zatem zu-
pełnie inny wygląd niż francuski kościół gotycki i zarówno we wnętrzu,
jak i na zewnątrz brak owego wrażenia utrzymywanych w równowadze
sił, które tak ożywia najlepszą architekturę na północy.

Tak zmodyfikowana cysterska architektura gotycka została wprowa-
dzona do Toskanii około 1218 roku w kościele S. Galgano koło Sieny.
Wydaje się, że S. Galgano, pozostający obecnie w ruinie, został zaprojek-
towany przez architekta, który pracował w Casamari i wiernie realizował
ustalony cysterski wzór. Jego doniosłość polega na tym, że wprowadzał
tę koncepcję do Toskanii, gdzie pierwszy naprawdę ważny i niezależny
kościół w rzeczywiście włoskim stylu zaczęto wznosić we Florencji
około 1246 roku. Był to wielki kościół Sta Maria Novella zbudowany dla
zakonu dominikanów i częściowo sfinansowany przez republikę flo
rencką. Dokładne daty budowy poszczególnych partii kościoła są wciąż
kontrowersyjne, ale z pewnością budowa trwała bardzo długo. Jak
wspomniano wyżej, rozpoczęto ją około 1246 roku, nawę główną

6 Florencja, Sta Maria Novella.
Pocz. bud. 1246
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zaczęto dopiero w roku 1279, a fasadę, rozpoczętą w 1310 roku,
ukończono dopiero w roku 1470. Tym niemniej ze względu na
wnętrze i plan jest to najważniejszy kościół z tego okresu. Powstawał
jako nowa fundacja zakonu kaznodziejów (dominikanów), co
wiązało się z potrzebą pomieszczenia w nawie głównej ogromnego
zgromadzenia oraz zapewnienia jak najlepszej akustyki. W odróżnie-
niu od kościołów klasztornych nie było tu konieczne duże prezbi-
terium. Natomiast w krótkim czasie dodano pewną liczbę mniejszych
kaplic fundowanych przez florenckie rodziny.

Wybór kamiennego sklepienia zamiast drewnianej więźby — pow-
szechnej w tym czasie formy w Toskanii — wynikał po części z dążenia do
wspaniałości efektu, po części z dostosowania się do nowej francuskiej
mody, a także ze względu na lepszą akustykę. Wnętrze kościoła jest
otwarte, przestrzenne, z przewagą raczej akcentów horyzontalnych.
Podstawowym elementem planu jest kwadratowe przęsło nawy głównej
u)ęte przęsłami naw bocznych o znacznie większej długości niż sze-
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rokości, przy czym ta ostatnia równa się mniej więcej połowie sze-
rokości kwadratu środkowego. Jest to coś innego niż „tunelowy" efekt
wnętrz w kościołach Fossanova czy S. Galgano, gdzie kwadratowe są
przęsła naw bocznych, a przęsła nawy głównej mają szerokość mniej
więcej dwa razy większą niż długość, co sprawia, że kolumny stoją w
mniejszych odstępach i daje automatycznie „tunelowy" efekt z akcen-
tem na pionowych liniach kolumn i żeber sklepiennych. Z czysto prak-
tycznego punktu widzenia otwarta przestrzenność kościoła Sta Maria
Novella jest niewątpliwie o wiele lepsza dla pomieszczenia zgro-

madzenia, które może zarówno widzieć, jak i słyszeć kaznodzieję.
Różnice między budowlami Fossanova i Sta Maria Novella nie kończą
się jednak na planie. Skrajny wertykalizm w Fossanova wynika także z
faktu, że wysokość arkad jest o wiele mniejsza niż wysokość strefy
okien, natomiast w Sta Maria Novella te wysokości są mniej więcej
równe, co optycznie obniża sklepienie. Poza tym pojawia się wiele
innych drobnych różnic, z których dwie są szczególnie istotne.
W kościele Sta Maria Novella inny jest typ kapiteli i półkolumn dźwiga-
jących łuki arkadowe i inny jest kolorystyczny efekt wynikający z za-



stosowania ciemnoszarej pietra serena na tle białych tynkowanych
ścian. Kolumny i kapitele są tu znacznie bliższe tym klasycznym niż ich
odpowiedniki w Fossanova, a biało-czarne rozczłonkowanie było tech-
niką powszechnie stosowaną w toskańskim romanizmie.

Innymi słowy, kościół Sta Maria Novella stanowi kompromis między
konstrukcyjnymi zasadami francuskiego gotyku a równowagą i har-
monią włoskiego dziedzictwa klasycznego, czego przejawem jest
rezygnacja z zasadniczo gotyckiego dążenia do niebotycznej
wysokości i odrzucenie niezwykle kunsztownych systemów konstruk-
cyjnych francuskich katedr. Tym niemniej ten nowy toskański styl
gotycki ma na swym koncie kilka ważnych budowli i przetrwał niemal
dwa stulecia. Po reformie ustroju Florencji w 1250 roku nastąpiło
ożywienie ruchu budowlanego, spowodowanego po części potrzebą
nowych kościołów. W samej Florencji powstały dwa spośród
najważniejszych kościołów nawiązujących do Sta Maria Novella: Sta
Croce i katedra Sta Maria del Fiore. Kościół Sta Maria sopra Minerva
w Rzymie jest niemal w prostej linii kopią kościoła Sta Maria Novella
i wzniesiono go także dla zakonu dominikanów. Wyróżnia się tym. że
jest jedynym czysto gotyckim kościołem w Rzymie powstałym przed
XIX wiekiem.

Zagadnienie autorstwa ważniejszych toskańskich kościołów gotyckich
jest dosyć skomplikowane. Nie wiemy nic pewnego o architektach koś-
cioła Sta Maria Novella, chociaż według tradycji został on zaprojek-
towany przez dwóch dominikańskich mnichów. Z drugiej strony słynny
rzeźbiarz. Nicola Pisano, jest wzmiankowany jako architekt przynajm-
niej jednego kościoła florenckiego — SS. Trinita — który miałby zbu-
dować w latach pięćdziesiątych XIII wieku. Możliwe, że ta atrybucja jest
słuszna, lecz jej doniosłość bierze się przede wszystkim z faktu, że
Nicola Pisano wykształcił dwóch wybitnych artystów następnej
generacji będących zarówno architektami, jak i rzeźbiarzami. Był to
jego syn, Giovanni Pisano, oraz Arnolfo di Cambio. Ponieważ mamy
bardzo mało konkretnych informacji o architektonicznym stylu przez
nich uprawianym, musimy zrozumieć możliwie jak najwięcej z tego, co
da się wydedukować ze stylu Nicoli Pisano i odnieść to do dzieł
Giovanniego i Arnolfa. Giovanni Pisano zaprojektował fasadę katedry
w Sienie i wydaje się, że w zasadzie kontynuował styl swego ojca z silną
domieszką wpływów francuskich, chociaż te ostatnie są znacznie
wyraźniejsze w jego rzeźbie niż w architekturze.

10 F1°rencja, kościół Sta Croce. Nawa główna, pocz. bud. 1294/1295



Arnolfo pojawia się po raz pierwszy jako architekt w roku 1300, gdy
jest wzmiankowany jako zatrudniony przy florenckiej katedrze i jako
słynny budowniczy kościołów. Najwyraźniej sława jego była tak wiel-
ka, że został on zwolniony od podatków, lecz, niestety, krótko potem
zmarł (między latami 1302 i 1310) i florencka katedra po roku 1300
uległa wielu zmianom (np. fasada ma niewiele ponad sto lat), więc trud-
no z pewrnością stwierdzić, jak wiele z istniejącego kościoła jest dziełem
Arnolfa. Przypisuje się mu dwie inne ważne budowle, chociaż brak
dokumentów potwierdzających te atrybucje. Są to: kościół opacki znany
jako Badia oraz znacznie ważniejszy kościół Sta Croce. Badia została
wzniesiona między latami 1284 i 1310, lecz była przebudowana w XVII
wieku. Ma ona pewne cechy wspólne z kościołem SS. Trinita. Tak więc,
jeśli Badia jest dziełem Arnolfa, a SS. Trinita Nicoli Pisano, relacja mistrz
— uczeń uwidacznia się w tych dwóch budowlach.

Kościół Sta Croce jest ważniejszy, gdyż jest budowlą większą i bardziej
ambitną. Jest on głównym kościołem zakonu franciszkanów we Flo-
rencji i z tego powodu był budowany w zamierzonym współzawodnic-
twie z dominikańskim kościołem Sta Maria Novella. Wśród samych fran-
ciszkanów doszło do przykrego rozłamu, kiedy niektórzy z nich opo-
wiedzieli się za przestrzeganiem pierwotnej reguły skrajnego ubóstwa,
a inni najwyraźniej chcieli naśladować dominikanów nie uznających
takich ograniczeń. W rzeczywistości franciszkanie byli obsypywani zna-
cznymi darowiznami, przekazywanymi im przede wszystkim przez wiel-
kie rodziny bankiersko-kupieckie, których sumienia niepokoiła sprawa
lichwy — stąd tak duża liczba kaplic rodzinnych w wielu tych zakon-
nych kościołach. Budowę obecnego kościoła Sta Croce rozpoczęto
w roku 1294 lub 1295, ale postępowała ona bardzo powoli i konsekrac-
ja nastąpiła dopiero w 1442 roku, w dużej mierze za sprawą opozycji
surowszego odłamu franciszkanów, tzw. obserwantów lub bernardy-
nów. Podobnie jak w katedrze, obecna fasada jest w całości XIX-wiecz-
na. Wiemy, że nawa główna nie była jeszcze ukończona w 1375 roku,
a więc długo po śmierci Arnolfa. Możliwe jednak, że sporządził on drew-
niany model, na którym później się wzorowano. Dyspozycja wnętrza
różni się od tej w Sta Maria Novella. Dwie jej zasadnicze cechy to otwarta
więźba dachowa i odmienne ujęcie relacji między przęsłami nawy
głównej i naw bocznych. Otwarta więźba, znacznie lżejsza od kamien-
nych sklepień, umożliwiła zastosowanie bardzo lekkich kolumn dźwiga-
jących całość i wnętrze to zachowało coś z owej „przewiewności" znanej
nam z Sta Maria Novella. Z drugiej strony z planu wynika, że ani przęsła

bocznych, ani nawy głównej nie są kwadratowe. Te w nawach
bocznych są podłużne, a te w nawie głównej mają szerokość niemal dwa

większą niż długość, tak jakby architekt powrócił do cysterskiego
tvpu przęsła. Jednakże silnie zaznaczono akcenty horyzontalne. Trudno
więc pomylić Sta Croce z jakimkolwiek nieflorenckim kościołem.

Zarówno kościoły Badia, jak i Sta Croce przypisywane są Arnolfowi
z powodów stylistycznych, lecz jest oczywiste, że obie te budowle mają
cechv. które, w nieco innej postaci, można odnaleźć w katedrze. Moż-
na zatem twierdzić, że zasadniczy plan katedry pochodzi od Arnolfa.
Budowę katedry rozpoczęto w 1294 roku, a dokument, w którym
wzmiankowany jest Arnolfo, pochodzi z roku 1300. Tak więc był on tam
zatrudniony zapewne od samego początku. Sam kościół miał być
możliwie jak największy i imponujący, a wydatki były gwarantowane
przez florencka republikę. Piza i Siena, dwaj najwięksi rywale Florencji,
miały wielkie kopułowe katedry i jest oczywiste, że katedra florencka
od początku była zamierzona jako budowla, która nakryta kamiennymi
sklepieniami i wielką kopułą miała tamte przewyższyć. Nieco później
sieneńczycy próbowali rozbudować na gigantyczną skalę swoją kate-
drę, która miała być tak ogromna, że istniejąca katedra, już sama
w sobie dosyć duża, stałaby się jedynie jednym z ramion transeptu
planowanej budowli. Projekt ten, grzeszący nadmiernym optymizmem,
został zarzucony w wyniku klęski zarazy w 1348 roku, po której Siena
tak naprawdę już nigdy nie powróciła do dawnej świetności.
Florentczycy niemal przeliczyli się z siłami w swym dążeniu do
wzniesienia imponującego kościoła i problem kopuły miał pozostać
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nie rozwiązany przez około 125 lat, do momentu objawienia się
geniuszu architektonicznego Brunelleschiego.

Plan florenckiej katedry został znacznie zmodyfikowany przez
Francesca Talentiego, głównego architekta (capomaestro) od 1351 roku.
Obecnie panuje powszechna zgoda, że mniejszy z dwóch planów na
stronie 27 przedstawia pierwotny projekt Arnolfa, który został przez Ta-
lentiego powiększony, ale bez wprowadzenia istotnych zmian. Arnolfo
zbudował także małą część pierwotnej fasady i część ścian bocznych.
Zaplanował też kopułę nad skrzyżowaniem. Malarz Giotto, mianowany
w 1334 roku głównym architektem tylko dlatego, że był najsłynniejszym
florenckim artystą swej epoki, nie miał żadnej wiedzy architektonicznej
i ograniczył się do zaprojektowania wolno stojącej kampanili (dzwonni-
cy) wznoszącej się jak wieża obok fasady. W rzeczywistości obecna kam-
panila nie do końca realizuje projekt Giotta. Również katedra ulegała
w ciągu XIV wieku licznym modyfikacjom. Fasada została znacznie
zmieniona przez Talentiego, a później rozpoczynano i zarzucano
realizację kolejnych licznych projektów jej przebudowy, aż w końcu,
między latami 1876 i 1886, Emilio De Fabris zaprojektował i zbudował
obecną neogotycką fasadę. Jednak z zachowanych fragmentów pier-
wotnej dekoracji Arnolfa z barwnych marmurów na ścianach bocznych
jasno wynika, że pod pewnymi względami wygląd obecnej fasady nie
odbiega zasadniczo od intencji pierwotnego projektanta.

Plan katedry w jego obecnej formie składa się z czterech wielkich
przęseł nawy głównej ujętych dwukrotnie węższymi przęsłami naw
bocznych. Szerokość tych pierwszych jest większa od ich długości, co
przypomina rozwiązanie Sta Croce (porównaj ilustracje 7 i U).
Zasadnicza różnica między tymi dwoma kościołami polega na tym. że
katedra ma sklepienie kamienne wymagające solidnych podpór, które
nie są konieczne w kościele Sta Croce nakrytym drewnianą więźbą
dachową. Kościoły te różnią się znacznie we wschodnim zamknięciu,
gdyż katedra przechodzi w ośmiobok z trzech stron otwarty na wielkie
nisze. Ogólnie odnosi się wrażenie, jakbyśmy znajdowali się we wnętrzu
centralnej ośmiobocznej budowli otwierającej się na przestrzenie
boczne, z których tylko jedną jest nawa główna. Wnętrze można porów-
nać z wnętrzami kościołów Sta Croce i Sta Maria Novella. Jego otwarta
przestrzenność, klasyczne formy pilastrów i zdecydowany horyzontalny
akcent gzymsu jednoczą się tu, by stworzyć efekt diametralnie różny od
tego we francuskich katedrach gotyckich będących jego odległymi
przodkami. Wnętrze to można traktować jako kulminację swoiście
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toskańskiej tradycji budowlanej. Ponadto, toskański styl romański da się
wyraźnie zauważyć w zewnętrzu, zarówno w zastosowaniu okładzin
z barwnych marmurów, jak i w wyborze kopułowego ośmioboku na
skrzyżowaniu, wyraźnie nawiązującego do stojącego parę kroków dalej
baptysterium. Florenckie baptysterium bardzo trudno precyzyjnie
datować (zapewne pochodzi ono z VIII wieku), ale wiemy ze źródeł
współczesnych, że w XIV wieku tradycyjnie uważano je za świątynię
Marsa zaadaptowaną na użytek religii chrześcijańskiej.

Trudno powiedzieć, czy kopuła zaprojektowana przez Arnolfa miała
mieć bęben i nie jest wiadomo, czy Arnolfo lub Talenti w ogóle poważniej
zastanawiali się nad problemem nakrycia ogromnego otworu. Do końca
XIV wieku stało się jasne, że kiedyś wreszcie coś trzeba będzie zrobić
i z pewnym oporem grono architektów zaczęło się zastanawiać, jak
przesklepić otwór o rozpiętości ponad 42 m. Dzięki freskom z Kaplicy
Hiszpańskiej w kościele Sta Maria Novella wiemy, że przynajmniej jeden
nieoficjalny projekt został wykonany około roku 1367. Ukazuje on kopułę
o nieznacznie zaostrzonym łuku i bez bębna, ale w rzeczywistości nic nie
zrobiono do momentu, gdy na początku XV wieku sprawa stała się pilna.

W rozdziale tym zajęliśmy się włoskim gotykiem w aspekcie jego
związków ze stylem, który miał się z niego rozwinąć. Wspaniałe osiąg-
nięcia architektów gotyckich w Wenecji i Lombardii zostały pominięte po
prostu dlatego, że nie mają one prawie żadnego znaczenia dla dziejów
architektury renesansowej.

13 Florencja, katedra i baptysterium

ROZDZIAŁ II

Brunelleschi

Filippo Brunelleschi urodził się w roku 1377 i zmarł w 1446. Jak wielu
innvch wielkich artystów wczesnych lat XV wieku został pierwotnie
wykształcony na złotnika. Do cechu złotników we Florencji przyjęto
PO w 1404 roku. Ale już wcześniej zaczął działać jako rzeźbiarz biorąc
w 1401 roku udział w konkursie na nowe drzwi do baptysterium. Kon-
kurs ten wygrał Ghiberti, a Brunelleschi, gdy tylko dowiedział się
o przegranej, miał udać się do Rzymu z rzeźbiarzem Donatellem. Jest
to dosyć prawdopodobne. Brunelleschi i Donatello byli na pewno
bliskimi przyjaciółmi i wraz z Masacciem reprezentowali najnowsze
trendy w ówczesnym malarstwie, rzeźbie i architekturze. To, że Bru-
nelleschi kilka razy był w Rzymie, jest dosyć ważne, gdyż to niewątpli-
wie szczegółowe studia nad zasadami konstrukcji zachowanych ruin
rzymskich umożliwiły mu znalezienie sposobu na przekrycie skrzy-
żowania katedry, co we Florencji przyniosło mu nieśmiertelną sławę.

Brunelleschiemu zwykle przypisuje się stworzenie „stylu renesan-
sowego" w architekturze, ale stwierdzenie to budzi niejakie wątpli-
wości. Jest jednak pewne, że to on pierwszy zaczął rozumieć system
konstrukcji architektury klasycznej i stosować jego zasady do potrzeb
współczesnych. Być może najważniejsze w jego kopule jest to, że
stanowi ona techniczny wyczyn, którego nie mógłby dokonać nikt
inny w XV wieku. Nie jest to jednak dzieło klasycyzmu w sensie arche-
ologicznym czy w sensie, w jakim Alberti miał pojmować rzymską
architekturę niedługo potem.

Po raz pierwszy radzono się Brunelleschiego w sprawach
florenckiej katedry już w 1404 roku, ale dotyczyło to tylko rutynowej
kwestii. Tym niemniej w tym czasie wiadomo było, że trzeba będzie
podjąć próbę nakrycia skrzyżowania katedry i nie ma wątpliwości, że
sami florentczycy pragnęli wykazać swoją kulturalną wyższość przez
wzniesienie kopuły o rozpiętości 42 m. Jednocześnie zdawali sobie
oni doskonale sprawę z trudności związanych z tym przedsię-
wzięciem oraz z kpin, na jakie by się narazili ze strony mieszkańców
Pizy, Sieny, Lukki i wielu innych miast, gdyby podjęli tę próbę i za-
wiedli. Powodem tego niepokoju był prosty fakt, że wszystkie łuki —



a kopuła nie jest niczym innym niż łukiem obracanym wokół swej osi
— budowane są na drewnianej konstrukcji pomocniczej zwanej
krążyną. Nad otworem w ścianie, u nasady przyszłego łuku. kładzie się
poziomą belkę. Na niej wznosi się drewnianą konstrukcję o pół-
kolistym lub zaostrzonym wykroju, nad którą osadza się wsparte na
niej cegły lub kamienne ciosy. tzw. klińce tworzące łuk. Po osadzeniu
środkowego klińca zwanego zwornikiem łuk jest gotowy i krążynę
można usunąć. Wszystkie kamienie napierają na siebie w taki sposób,
że konstrukcja łuku jest stabilna. Zaprawa murarska nie jest konieczna,
gdyż klińce utrzymują się na swoim miejscu dzięki sile grawitacji.
Z powyższego jasno wynika, że rozmiar łuku jest ograniczony jedynie
przez wymiary i wytrzymałość drewna przeznaczonego na krążynę.

Ponieważ ośmioboczny otwór bębna florenckiej katedry, gotowy do
1412 lub 1413 roku. miał minimalną rozpiętość około 42 m i znajdował
się około 55 ni nad posadzką kościoła, nie było możliwe zbudowanie
drewnianej konstrukcji wystarczająco wytrzymałej dla wsparcia kopuły.
Brakowało odpowiednio dużych drzew, które można by przerzucić nad
otworem, a nawet gdyby się takie znalazły, konstrukcja tak ogromnej
krążyny załamałaby się jeszcze przed budową kopuły pod swoim
własnym ciężarem. Prawdopodobnie właśnie z tego powodu kolejni
architekci koncentrowali swoją uwagę na wszystkich partiach katedry
z wyjątkiem kopuły. Jeszcze w XVI wieku aura tajemniczości otaczała
wyczyn Brunelleschiego. W żywocie Brunelleschiego napisanym
w 1550 roku Vasari pisze, że wysunięto pomysł, by całe wnętrze części
wschodniej wypełnić ziemią i budować kopułę z tego podwyższonego
poziomu. Ziemia powinna być przemieszana z drobnymi monetami, tak
że po zakończeniu budowy poszukujące ich dzieci florenckie tanim
kosztem usunęłyby ziemię z kościoła.

W roku 1418 operni (nadzorcy budowy) ogłosili publiczny konkurs na
budowę kopuły, ale wiemy, że Brunelleschi pracował już wtedy nad
modelem, zapewne kamiennym. Już w 1417 roku zapłacono mu za
rysunki; wykonano także drewniany model. Ghiberti, który pokonał
Brunelleschiego w konkursie na drzwi do baptysterium, też wziął udział
w konkursie i dostarczył model. W roku 1420 Brunelleschi i Ghiberti
zostali wyznaczeni, wraz z pewnym budowniczym, do nadzorowania
i prowadzenia budowy kopuły.

Konstruowanie kopuły rozpoczęto 7 sierpnia 1420 roku i ukończono
(do podstawy latarni) 1 sierpnia 1436 roku. Zanim zaczęły się prace,
Brunelleschi zbudował na próbę dwie mniejsze kopuły i chociaż się

nie zachowały, wiemy, że były bardzo małe, hemisferyczne
ksztiłcie i skonstruowane na żebrach. Wiemy też, że Ghiberti i Bru-

nelleschi nie żyli ze sobą w zgodzie. Znamy późniejsze opowieści
i ; ak to Brunelleschi w krytycznych momentach udawał

chorego, by obnażyć niekompetencję Ghibertiego. Z drugiej strony
Ghiberti w swej autobiografii twierdzi, że pracował przy kopule przez
osiemnaście lat i przypisuje sobie połowę zasługi przy jej wznosze-
niu Możliwe, że udział Ghibertiego we wczesnych etapach budowy
kopuły był większy, niż późniejsze pokolenia były skłonne mu przypi-
sać ale jest także pewne, że od około 1420 roku zarówno sama
budowa, jak i wynalezienie nowych urządzeń mechanicznych były
dziełem samego Brunelleschiego. W dokumencie z roku 1423 określa
się go jako „wynalazcę i zarządcę". Wiemy też, że Ghiberti został zwol-
nioiw w 1425 roku w momencie, gdy budowa stawała się bardzo trud-
na. Trzeba jednak pamiętać, że w tym samym roku Ghiberti otrzymał
ważne zamówienie na kolejne drzwi do baptysterium i bez wątpienia
musiał im poświęcić cały swój czas.

Budowa kopuły wiązała się z rozstrzygnięciem dwóch zasadniczych
problemów. Po pierwsze, nie można było zastosować tradycyjnej
krążyny, a po drugie, nad ośmiobokiem istniał już bęben, co wcale nie
ułatwiało sprawy. Bęben ten nie ma zewnętrznych przypór i dlatego
jakikolwiek spoczywający na nim ciężar musiał wywierać jak najm-
niejszy nacisk boczny. Nie miałoby to większego znaczenia w bu-
dowli gotyckiej, gdyż nacisk boczny zabezpieczono by łukami przy-
porowymi umieszczonymi w narożach ośmioboku. Było to
niemożliwe we Florencji, gdzie luki przyporowe byłyby wizualnie nie
do przyjęcia, a nawet gdyby były, to nie byłoby ich na czym oprzeć.
Jest to konstrukcyjny powód warunkujący ostrołukowy profil kopuły.
Brunelleschi, jak każdy klasycznie nastawiony architekt, wolałby zbu-
dować kopułę hemisferyczną ze względu na doskonałość jej kształtu,
a także dlatego, że wielkie kopuły rzymskie, zwłaszcza ta w Panteonie,
są hemisferyczne. Ze względu na problem przypór trzeba było zas-
tosować kopułę o profilu ostrołukowym, gdyż boczny nacisk
wywierany przez taką kopułę jest o wiele mniejszy niż w przypadku
żebrowej hemisfery. Kopuła, jak ta w Panteonie, wykonana z litego
betonu w ogóle nie wywiera nacisku bocznego, ale z drugiej strony
ogromny ciężar takiej kopuły zmiażdżyłby istniejący bęben. Istniało
zatem tylko jedno rozwiązanie: zbudować kopułę o przekroju łuku
ostrego, wspartą na żebrach i z możliwie jak najlżejszym wypełnię-
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niem między nimi. Rozwiązanie Brunelleschiego było pod każdym
względem genialne. Rysunek aksonometryczny^ ukazuje, jak wyko-
nano kopułę. Z narożników ośmioboku wyprowadzono osiem wiel-
kich żeber, a z boków między nimi po parze — razem szesnaście —
żeber mniejszych (pomysł ten niemal na pewno został wzięty z bap-
tysterium, które jest kopułowym ośmiobokiem o ośmiu i szesnastu
żebrach). Szkielet dopełniają położone poziomo łuki wiążące wielkie
żebra z tymi mniejszymi i równoważące parcie boczne. Dwie powłoki
kopuły, zewnętrzna i wewnętrzna, mają według słów samego
Brunelleschiego chronić przed wilgocią i zwiększać wrażenie wspa-
niałości. Jest to pierwszy znany przypadek zastosowania kopuły
o podwójnej czaszy i bez wątpienia rozwiązanie to jest jednym ze
sposobów znacznego zmniejszenia jej ciężaru. Osiem wielkich żeber
jest wyraźnie widocznych z zewnątrz, natomiast te mniejsze widać
jedynie z miejsc między czaszami, gdzie umieszczono także przejście
prowadzące do podstawy latarni.

Do roku 1425 budowa osiągnęła mniej więcej jedną trzecią
wysokości kopuły, a więc doszła do punktu, gdzie jej krzywizna
zaczęła się gwałtownie przechylać ku osi. To właśnie od tego miejsca
brak krążyny zaczął stwarzać największe problemy. Brunelleschi,
który przed rozpoczęciem robót przedstawił komitetowi budowy
długie memorandum, zawczasu zapewnił sobie wolną rękę zwracając
uwagę, że w przedsięwzięciu tego rodzaju tylko praktyka może
rozstrzygnąć, co w danym momencie jest konieczne. W rzeczywis-
tości wprowadził on tylko jedną większą zmianę, która polegała na
zastąpieniu kamienia lżejszą cegłą w wyższych partiach. Poza tym
owocem jego niewyczerpanej, płodnej wyobraźni był cały szereg
mechanicznych urządzeń, jak dźwigi i maszyny do przemieszczania
kamiennych bloków. Dla zaoszczędzenia robotnikom czasu miał on
także urządzić wysoko nad ziemią kompletną stołówkę.

Rozwiązaniem pozornie nierozwiązywalnego problemu krążyny
była budowa kopuły poziomymi warstwami, z których każda
dźwigała swój własny ciężar i była wystarczająco mocna, by u-
możliwić wykonanie następnej. Do budowy kolejnej warstwy prze-
chodzono po zamknięciu pierścienia poprzedniej. Wątek jodełkowy
{opus spicatum) pojawiający się w tych warstwach został niewątpli-
wie podpatrzony przez Brunelleschiego w starożytnych konstrukc-
jach rzymskich podczas jego pobytów w Wiecznym Mieście.
W Ufficjach we Florencji zachował się późniejszy rysunek ukazujący

FLORENCJA.
KOPLLA KATEDRY

14 Przekrój

15 Konstrukcja

kopułę z warstwami o wątku jodełkowym i opatrzony komen-
tarzem: „[oto] jak budowano kopuły we Florencji bez [pomocy]
krążyny". Jak się wydaje, przez całe poprzednie tysiąclecie nikt tak
naprawdę nie rozumiał i nawet nie próbował zrozumieć, jak wznos-
zono ogromne rzymskie sklepienia i kopuły i Brunelleschi musiał
sam odtworzyć te zapomniane sposoby wędrując pośród ruin i za-
dając sobie pytania, których nikt w tym czasie nie próbował nawet
formułować.

Kiedy ukończono kopułę, na jej wierzchołku, gdzie zbiegały się
żebra, powstał pierścień o średnicy około 6 m z otworem.
Zadziwiające jest, że chociaż kopuła miała być jak najlżejsza, to siły
działające za pośrednictwem żeber na ten pierścień groziły jego ro-
zerwaniem. By temu zaradzić, latarnia powinna działać jak zatyczka



i w związku z tym być odpowiednio ciężka. Wyjaśnia to rozmiar i wy-
szukaną formę istniejącej latarni. Rozpisany na nią w 1436 roku
konkurs zgodnie z oczekiwaniami wygrał Brunelleschi. Wiemy, że
wykonaj on kompletny model swojego projektu, prawdopodobnie
jest to model do dziś zachowany w muzeum katedralnym. Prace nad
latarnią rozpoczęto dopiero w 1446 roku, na kilka miesięcy przed
śmiercią Brunelleschiego. Kierował nimi jego przyjaciel i naśladowca
Michelozzo. który wiernie powtórzył projekt Brunelleschiego.
Gotyckie żebra kopuły są bardzo umiejętnie powiązane czymś
w rodzaju łuków przyporowych wspierających rdzeń latarni i za
pośrednictwem odwróconych klasycznych konsol wolutowych łączą-
cych żebra z ośmioboczną wieżyczką. Jak można się spodziewać,
ogólne wrażenie jest jak najbardziej klasyczne. Za wzór służyła latar-
nia pobliskiego baptysterium. Między latami 1439 i 1445 Brunelleschi
dodał jako ostateczny akcent dekoracyjny eksedry w podstawie
bębna. Odzwierciedlają one zmianę w stylu artysty datowaną na
lata trzydzieste XV wieku. Jednak wyraźniejszy obraz ewolucji stylu
Brunelleschiego otrzymamy zwracając się ku jego innym niż kate-
dra dziełom, tam gdzie styl ten nie był uwarunkowany bieżącymi

•oblemami związanymi z konstrukcją i przeznaczeniem. Po-
kutujący w kopule duch gotyku nic był pożądany przez
Brunelleschiego, ale zosta! przezeń zaakceptowany, gdyż nie

suwił° się żadne inne wykonalne rozwiązanie problemów staty-
cznych.

pierwszym dziełem, w którym Brunelleschi zrealizował swój ideał
architektury i zarazem pierwszym dziełem renesansowym, był szpi-
tal podrzutków (Spedale degli Innocenti) wzniesiony między latami
1419 i 1424. Ten pierwszy tego rodzaju szpital na świecie wybu-
dowano na koszt cechu jedwabników i złotników, do którego
należał także Brunelleschi. Z architektonicznego punktu widzenia
ważną częścią tej budowli jest zewnętrzna loggia, gdyż sam szpital
został ukończony przez naśladowców Brunelleschiego, gdy on sam
— w roku 1425 — był zbyt zajęty kopułą katedry, by zajmować się
jeszcze czymś innym. Prototypem takiego budynku szpitalnego ze
sklepioną loggią na zewnątrz jest szpital w Lastra a Signa pod
Florencją wzniesiony w 1411 roku [obecnie początek budowy datuje
się na ok. 1417, red.] na pierwszy rzut oka niewiele różniący się od flo-
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renckiego. Jednak, gdy bliżej przyjrzymy się łukom, sklepieniom
i detalowi szpitala podrzutków, zauważamy, jak styl wczesnorenesan-
sowy jest głęboko zakorzeniony w toskańskim romanizmie, a jed-
nocześnie prezentuje liczne nowe elementy wywodzące się z klasycz-
nej starożytności. Loggia składa się z szeregu półkolistych łuków
[z poziomym elementem powyżej] oraz ze sklepienia złożonego
z małych kopuł dźwiganych przez kolumny loggii i wsporniki na
ścianie szpitala. Kopułowe przęsła są w planie kwadratowe, sklepione
nie krzyżowo, lecz o prostym klasycznym kształcie. Profil łuków jest
w przekroju płaski, a nie trójkątny jak w łuku gotyckim. Jest tak,
ponieważ łuki są wygiętymi półkoliście odcinkami klasycznego
belkowania. Podobnie kolumny, kapitele i wsporniki są typu klasycz-
nego. Kolumny jednak mają imposty wstawione między kapitele
i podstawy sklepień. Imposty są bardziej bizantyńskie niż rzymskie,
ale pojawiają się w toskańskim romanizmie w takich kościołach jak
SS. Apostoli we Florencji. Możliwe, że na tym etapie swej działalności
Brunelleschi sądził, że pochodzący z X wieku kościół SS. Apostoli był
budowlą wczesnochrześcijańską [tzn. pochodził z IV lub V wieku],
gdyż dopiero znacznie później zaczął on odróżniać czyste formy
klasycznego antyku od tego z późniejszych wieków. To stosowanie
nieklasycznych wzorców poświadcza np. dziwny szczegół w szpitalu
podrzutków. Ponad pełnymi łukami loggii biegnie długie belkowanie
wsparte na końcach wielkimi pilastrami: różni się ono jednak
radykalnie od swego klasycznego poprzednika na samych krańcach
budynku, gdzie architraw nieoczekiwanie skręca w dół. Cecha ta
występuje we florenckim baptysterium. Jest zatem jasne, że baptys-
terium, różnie datowane przez współczesnych nam historyków
gdzieś w tysiącleciu między IV i XIV wiekiem, było dla
Brunelleschiego na tym etapie jego rozwoju wzorcem architektonicz-
nym tej samej rangi co wielkie ruiny rzymskie. Także arkadowanie
i edikulowe obramienia okien wywodzą się z baptysterium.

Pewne refleksy architektonicznych innowacji Brunelleschiego
można zaobserwować w dziełach jego przyjaciół, Masaccia
i Donatella. Fresk Masaccia przedstawiający Trójcę Świętą został
prawdopodobnie namalowany przed listopadem 1425 roku, a nisza
Donatella i Michelozza na elewacji kościoła Or San Michele powstała
między latami 1422 i 1425. Oba dzieła są bliższe duchowi klasycyzmu
niż loggia szpitala podrzutków, ale żadne z nich nie mogłoby istnieć
bez niej.

We Florencji Brunelleschi wzniósł dwa duże kościoły bazylikowe,
b-i ukończone po jego śmierci, ale dobrze ilustrujące ewolucję jego

oóźneco stylu. Oba też stały się wzorami typu kościoła na planie
krzyża łacińskiego. Wcześniejszym z nich jest S. Lorenzo, parafialny
kościół rodziny Medyceuszy. Jego budowę rozpoczęto w roku 1419
w następstwie decyzji o przebudowie wznoszącego się tu znacznie
starszego kościoła. Potrzeba było wielu kaplic, jako że była to fun-
dacja klasztorna, i Brunelleschi zaadaptował typ ustalony w ostatnich
latach XIII wieku w kościele Sta Croce. Zasadniczo jest to duży
łaciński krzyż z kwadratowym skrzyżowaniem, kwadratowym
prezbiterium i mniejszymi kwadratowymi kaplicami po jego bokach.
Architektoniczną słabość tego typu planu można dostrzec porównu-
jąc kościoły Sta Croce i S. Lorenzo. W starszym z nich silnie zaakcen-
towano kierunek z zachodu na wschód, lecz trzy wielkie osie naw
raczej nikną w rozgardiaszu małych kaplic w zakończeniu wschod-
nim, które nie pozostają w jasno ustalonym proporcjonalnym związ-
ku do nawy głównej. Ponieważ liczba zakonników determinowała
liczbę niezbędnych kaplic, często musiały być one małe. W S. Lorenzo
Brunelleschi zaradził tej trudności umieszczając kaplice wokół
ramion transeptu i otrzymując w ten sposób tę samą co w Sta Croce
ich liczbę (razem 10) w zamknięciu wschodnim, lecz teraz każda
kaplica jest proporcjonalnie związana z prezbiterium oraz z nawami.
To z tego właśnie powodu dwa florenckie kościoły Brunelleschiego
stały się wzorami proporcjonalnego rozplanowania. Podejmowały
one' ustalony typ poddając go matematycznej dyscyplinie.
Podstawową jednostką jest kwadrat skrzyżowania. Powtórzono go
w obu ramionach transeptu i w prezbiterium, a nawę główną tworzą
cztery takie kwadraty. Przęsła naw bocznych są kwadratowe
i dokładnie o połowę węższe od kwadratów przęseł podstawowych.
V ten sposób widz stojący w jednej z naw bocznych i patrzący
w kierunku transeptu widzi za nim otwór kaplicy powiązanej
rozmiarami z nawą główną i nawami bocznymi. Ogólny efekt jest tu
zatem znacznie bardziej harmonijny niż w przypadku takich
kościołów jak Sta Croce. By znaleźć miejsce dla dziesięciu kaplic o
takich powiększonych rozmiarach, konieczne było rozmieszczenie
•ch po bokach i na końcu ramion transeptu. Jednak w jego narożach
pojawiły się niezręczne luki. Zostały one w miarę zadowalająco wy-
pełnione przez dwie zakrystie, znane jako Stara i Nowa. Nowa
Zakrystia została uwzględniona w projekcie Brunelleschiego, lecz



wzniesiono ją dopiero po ponad stu latach. Budowę Starej Zakrystii
rozpoczęto w roku 1419, kiedy był już ustalony plan przebudowy
kościoła. Ponieważ została ona sfinansowana przez jednego
z członków rodu Medyceuszy, wybudowano ją w dosyć krótkim cza-
sie między sierpniem 1421 roku (kiedy położono kamień węgielny)
a rokiem 1428. Rzeźbiarską dekorację Donatella powszechnie uważa
się za późniejszą, powstałą zapewne w połowie lat trzydziestych.
Ponieważ Stara Zakrystia została ukończona przed resztą kościoła,
można ją traktować jako samodzielną budowlę. W pewnym, ale tylko
dosyć ogólnym, sensie jest ona jedną z pierwszych budowli renesan-
su na planie centralnym. Wzniesiono ją na planie kwadratu, ale
ważniejsze jest to. że wysokość ścian jest równa długości jego boków,
tak że budowla jako całość jest doskonałym sześcianem. Z jednej
strony ściana jest podzielona na trzy równe części, z których środ-
kowa otwiera się do małej przestrzeni ołtarzowej, także kwadratowej
w planie i nakrytej, podobnie jak przestrzeń główna, hemisferyczną
kopułą. W ten sposób Stara Zakrystia faktycznie składa się z dwóch
powiązanych sześciennych brył, chociaż mniejsza przestrzeń nie jest
prawdziwym sześcianem, gdyż jej wysokość dostosowano do
wysokości przestrzeni głównej. To poczucie geometrii jest posunięte
znacznie dalej, gdyż przekrój ukazuje, że wnętrze dzieli się na na trzy
równe poziome strefy, z których dwie niższe to górna i dolna
połówka kwadratowej ściany rozdzielonej belkowaniem. Ponieważ
kopuła nakrywająca przestrzeń główną jest od wewnątrz hemisferą.
jej promień równa się połowie szerokości ściany, tak że podział na
trzy równe strefy jest wyraźnie czytelny. Podobnie jak w rozplanowa-
niu kaplic w kościele tak i tutaj bardzo proste stosunki arytmetyczne
stanowią istotę całego projektu. Nakładają się nań pewne bardziej
skomplikowane efekty perspektywiczne, powstałe częściowo za
sprawą Brunelleschiego, a po części za sprawą Donatella. Dzieje się
tak, ponieważ kopuła jest wsparta na żagielkach - sferycznych trójką-
tach, które wyrastają z narożników między ścianami i stanowią
przejście od planu kwadratowego do planu koła na wysokości nasady
kopuły. Żagielki po raz pierwszy- znalazły pełne zastosowanie w ar-
chitekturze bizantyńskiej, gdzie jednym z najwybitniejszych
przykładów jest kościół Hagia Sophia w Konstantynopolu.
Brunelleschi raczej nie miał okazji oglądać żadnego z nich i musiał
wypracować taki system konstrukcji na podstawie studiów nad rzym-
skimi pozostałościami'1. Wyginające się ku środkowi przestrzeni

owierzchnie żagielków zostały wykorzystane przez Donatella w jego
1 Bernie dekoracyjnym. Okrągłe medaliony, którymi Brunelleschi

zdobił te powierzchnie, są potraktowane jako okna i widz ogląda
rzeź nie przedstawione perspektywicznie sceny. Pozostała część

dekoracji Brunelleschiego składa się z pilastrów dźwigających dosyć
dekoracyjnie ujęte belkowanie podobne w stylu do zmodyfikowanych
rzymskich form zastosowanych przez niego w loggii szpitala
podrzutków. Proporcje kół i półkoli powiązano z podstawowymi ele-
mentami projektu.

Trudności, jakie Brunelleschi napotkał wpasowując te klasyczne
formy w matematycznie określone przestrzenie, można dostrzec w ką-
tach, gdzie dwa pilastry trzeba było ścieśnić do fragmentarycznych
pasków z powodu braku miejsca. Podobne trudności dostrzegamy
również tam, gdzie pilaster załamuje się na krawędzi narożnej lub gdzie
zamiast pilastra, dla którego nie ma miejsca, musi pojawić się wspornik
podtrzymujący długie belkowanie. To samo eksperymentalne podejście
obserwujemy w kopule, która na zewnątrz i w przekroju przypomina
raczej górną część florenckiego baptysterium i składa się z wysokiego
bębna i stożkowatego pokrytego dachówką dachu. Wewnątrz jednak
jest to prawdziwie klasyczna hemisferą, chociaż wsparta na żebrach jak
kopuła katedry. Ten typ kopuły, z oczywistych względów zwany czasem
parasolowym, był zawsze stosowany przez Brunelleschiego oraz przez
większość jego naśladowców aż po XVI wiek. Kopułę oświetlają okna,
które z zewnątrz wydają się znajdować w bębnie, a od wewnątrz
mieszczą się między żebrami w dolnej części kopuły.

Chociaż projekt reszty kościoła był już gotowy około 1419 roku, prace
podjęto dopiero w roku 1442 i ukończono długo po śmierci
Brunelleschiego (1446). We wczesnych latach czterdziestych
wprowadzono dosyć istotną zmianę wynikłą z potrzeby jeszcze
większej liczby kaplic. Uzyskano je burząc zewnętrzne ściany naw
bocznych, rozszerzając je o prostokątne przestrzenie mające powierzch-
nię połówki przęsła nawy bocznej, które z kolei równe są ćwiartce
kwadratu skrzyżowania. Przebicie ściany wywołuje kolejne efekty per-
spektywiczne. Widz znajdujący się w środku nawy głównej spogląda
przez arkady międzynawowe, potem przez zamknięte półkoliście
otwory kaplic ku ich tylnym ścianom, tak że następstwo coraz
mniejszych otworów może być przezeń odbierane jako sekwencja
podobnych kształtów. Ogólny typ kościoła przypomina typ kościoła Sta
Croce, zarówno w przekroju, jak i w planie, gdyż nawa główna ma płaski



strop wyniesiony ponad nawy boczne, a te w S. Lorenzo nakryte są
prostymi kopułkami. Jest to typ wczesnochrześcijańskiej bazyliki, a po-
dobieństwa między kapitelami zastosowanymi przez Brunelleschiego
i tymi z romańskich kościołów, jak SS. Apostoli we Florencji, nie mogą
być przypadkowe. W kościele S. Lorenzo Brunelleschi ponownie
doświadczy7! trudności z proporcjami, czego udało mu się uniknąć
w późniejszym kościele Sto Spirito, gdzie ten sam typ planu został zrea-
lizowany w bardziej spójny sposób. Jedną z tych trudności można
dostrzec w użyciu impostów ponad kapitelami w arkadach międzyna-
wowych. Wyniknęło to stąd. że kopułkowe sklepienia naw bocznych
spoczywają z jednej strony na pilastrach. a z drugiej na kolumnach
międzynawowych. Pilastry i kolumny musiały mieć tę samą wysokość.
ale ponieważ posadzka przy wejściach do kaplic została podniesiona,
pilastry stoją wyżej niż kolumny, powstało zatem wolne miejsce między
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wierzchołkami kolumn i dolną częścią łuków. Szesnastowieczny
architekt po prostu postawiłby kolumny na wyższym postumencie, ale
Brunelleschi, zapewne wzorując się na rzymskim lub bizantyńskim pro-
totypie, zastosował impost do wypełnienia tego miejsca, tak jak to zrobił
w loggii szpitala podrzutków [pomyłka autora; pilastry są w istocie
niższe od kolumn, a imposty mają być odpowiednikiem belkowania
ponad pilastrami; przyp. tłum].

Kościół Sto Spirito nie tylko dostarcza nowych i bardziej zadowalają-
cych rozwiązań niektórych problemów, które pojawiły się w S. Lorenzo,
lecz także wykazuje czysto stylistyczne różnice w stosunku do
wcześniejszego kościoła. Różnice te zdają się sięgać wstecz do przemia-
ny w stylu Brunelleschiego, którą można w miarę pewnie datować na
połowę lat trzydziestych i z dużym prawdopodobieństwem wiązać
z niedawną wizytą w Rzymie. Jednym z najsłynniejszych jego dzieł jest
kapitularz klasztoru przy kościele Sta Croce, mała, wzniesiona na
dziedzińcu budowla znana powszechnie jako kaplica Pazzich. Przez
długi czas uważano ją za pierwsze dzieło Brunelleschiego, ale wynikało
to z błędnej interpretacji Vasariego. Budowla ta w istocie znajduje się
w połowie stylistycznego przełomu dokonującego się w latach
trzydziestych. Pierwsze dokumenty wzmiankujące kaplicę pochodzą
z roku 1429, kontrakt sformułowano w latach 1429/30, co do-
prowadziło do sporządzenia projektu w roku 1430 lub, być może, 1433-
Budowla nie została ukończona w ciągu następnych czterdziestu lat i
zewnętrze nie prezentuje się tak, jak życzyłby sobie tego Brunelleschi.
Plan jest bardziej złożoną wersją Starej Zakrystii, tzn. centralnym
kwadratem nakrytym kopułą otwierającym się z jednej strony na
mniejsze kwadratowe prezbiterium. Kaplica Pazzich jest bardziej
wyrafinowana w swym rozplanowaniu, gdyż kwadrat prezbiterium
został zrównoważony kwadratowym przedsionkiem przedłużonym na
boki jak transept na całą szerokość fasady. W ten sposób każdy z czte-
rech boków głównego kwadratu został zmodyfikowany, a każda część
zachowuje matematyczny związek z podstawową jednostką. Wrażenie
przestrzeni jest tu znacznie bardziej złożone niż w Starej Zakrystii, gdyż
przedsionek wejściowy ma ciężkie sklepienie kolebkowe ze środkową
przestrzenią nakrytą kopułą. Prowadzi on do kaplicy nakrytej dużą
żebrową kopułą. Kaplica jest poszerzona po bokach o przęsła nakryte
kolebkowo i równoległe do odpowiednich partii przedsionka
wejściowego. Na końcu przestrzeń prezbiterium powtarza niżej
osadzoną kopułę wejściową. Ujęcie dekoracji zawierającej pewne ele-
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menty rzeźbiarskie przypisywane samemu Brunelleschiemu ponow-
nie wykazuje jego eksperymentalne podejście do architektury rzym-
skiej, jak również jego pragnienie efektów kolorystycznych typowych
dla tradycji florenckiej. Trudność sprawiają wciąż kąty i krawędzie
narożne: w kątach pojawiają się fragmentaryczne pilastry. a na
krawędziach narożnych pilastry załamane. Styl tej budowli bardzo przy-
pomina styl Starej Zakrystii, chociaż jest bez wątpienia bardziej wyrafi-
nowany. Problem powstaje w związku z fasadą, zbyt kruchą i nieefek-
towną, zarówno w detalu, jak i w proporcjach, chociaż jej dolna część
składa się z wspaniale ciężkich kolumn dźwigających sklepienie przed-
sionka. Ten zaś sprawia wrażenie ciężkości i klasyczności, co różni go
od otwartości i przestronności loggii szpitala dla podrzutków. Kopułę
główną i kopułę portyku datuje się na lata 1459 i 1461, czyli po śmierci
Brunelleschiego. Dolna część być może reprezentuje jego późny styl:
owa rzymska jakość jest typowa dla jego późnych dzieł i mogła pojawić
się w wyniku ponownego kontaktu z klasyczną starożytnością.

Brak jest dokumentów świadczących, że Brunelleschi pobierał jakieś
wynagrodzenie we Florencji między grudniem 1432 a lipcem 1434.
Wiadomo też, że Donatello gdzieś w roku 1432 lub 1433 był w Rzymie
i Yasari sugeruje, że Donatello i Brunelleschi odwiedzili Rzym razem.

2t Florencja, kościół
Sta Maria degli Angeli.
Plan z ok. 1434.
Rysunek G. da Sangallo
wg Brunelleschiego

dzając tam czas na studiowaniu rzymskich starożytności,
'puszczenie to znajduje potwierdzenie w stylu takich dzieł, jak

'ciół Sta Maria degli Angeli we Florencji, którego budowę
'poczęto w roku 1434 i porzucono w stanie nie ukończonym w ro-

le H3~- I e 8° P ' a n l e s t p i e r w s z Y m prawdziwie centralnym planem
XV wieku i wywodzi się bezpośrednio z tzw. świątyni Minerva

Medica w Rzymie. Jest to nakryty kopułą ośmiobok — forma kopuły
katedry Brunelleschiego — otoczony pierścieniem otwartych nań
kaplic. lego koncepcja zasadniczo różni się od wcześniejszych dzieł
Brunelleschiego, jak Stara Zakrystia czy kaplica Pazzich, gdyż formy
są tu ujęte jako solidne rzeźbiarskie masy opływane wokół przez
powietrze, natomiast we wcześniejszych dziełach formy są pomyślane
jako płaskie powierzchnie pozostające ze sobą w geometrycznych
związkach, lecz pozbawione jakiejkolwiek jakości plastycznej. Tak
samo. na ile jesteśmy w stanie ją zrekonstruować, kopuła była
najpewniej klasycznie masywna i nawiązywała do typu reprezen-
towanego przez kopułę Panteonu, zupełnie innego niż wcześniejsze
żebrowe formy Brunelleschiego. Ponieważ budowlę tę rozpoczęto
tuż po domniemanej podróży do Rzymu, wydaje się ona dostarczać
bardzo mocnego potwierdzenia nowego stylistycznego wpływu
klasycznego. Ten styl daje się odnaleźć we wszystkich dziełach
datowanych po roku 1434, jak latarnia i eksedry katedry, a przede
wszystkim kościół Sto Spirito.

Sto Spirito jest jako bazylika bardzo podobny do S. Lorenzo i oba te koś-
cioły'stały się modelowymi przykładami stylu Brunelleschiego. Jednak
Sto Spirito w kilku punktach różni się od S. Lorenzo i jest przykładem
ostatniego i najbardziej dojrzałego klasycznego stylu Brunelleschiego.
Kościół jest położony w uboższej dzielnicy na drugim brzegu Arna,
w miejscu, gdzie już od około 1250 roku istniał wcześniejszy kościół. Pro
jekt jego przebudowy sporządzony przez Brunelleschiego zosta) za-
twierdzony komisyjnie w roku 1434 i po zebraniu pewnej sumy pie-
niędzy położono w 1436 roku kamień węgielny. Jednak prace posuwały
się bardzo wolno i gdy Brunelleschi zmarł dziesięć lat później, ustawiono
dopiero pierwszą kolumnę. Budowa została ukończona w 1482 roku po
długich sporach, których rezultatem były pewne zmiany w pierwotnym
projekcie. Zmiany te są nam znane w dużej mierze dzięki anonimowej
biografii Brunelleschiego, która jest naszym podstawowym źródłem
informacji o jego działalności. Jak można przypuszczać, w zachodnim
zamknięciu powinno było znajdować się czworo drzwi (obecnie jest ich



troje). System nakrytych sklepieniami (kopułkami) żaglowymi przęseł
naw bocznych i obejścia miał pierwotnie otaczać cały kościół, a więc mia-
ły się one znajdować także przy ścianie zachodniej, tak że każde drzwi fa-
sady powinny się otwierać do jednego takiego kwadratowego przęsełka.
Na koniec, zewnętrzny zarys kościoła miał}7 w niezwykły sposób wzboga-
cać półkoliste ścianki kaplic bocznych wychodzące wypukłymi krzywiz-
nami na zewnątrz, a nie wtopione w prostą na zewnątrz ścianę, jak to jest
obecnie. Prawdopociobnie zmiany te zostały wprowadzone przez póź-
niejszych architektów wbrew zamierzeniom Brunelleschiego, gdyż wy-
daje się, że ten raczej niezwykły układ powyginanej ściany został zainspi-
rowany fragmentem bazyliki laterańskiej, który niegdyś był tak uk-
ształtowany i który Brunelleschi zapewne uważał za wczesnochrześci-
jański. W ten sam sposób pomysł ciągłego pierścienia małych kopuło
wych przestrzeni tworzących wewnętrzne preludium do większych
przestrzeni nawy głównej, prezbiterium i transeptu doskonale harmoni-
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żuje z ujęciem przestrzeni w późniejszych dziełach Brunelleschiego. Po-
mysł ten potwierdza fakt, że wolna przestrzeń w obecnym planie (za fa-
sadą) pomieściłaby akurat dwa dodatkowe przęsła. Wiemy, że Brunel-
leschi wykonał model, zatwierdzony w 1434 roku, lecz plany uległy mo-
dyfikacji około dziesięć lat później, tak że w ich ostatecznym kształcie od-
dają one wiernie późny styl Brunelleschiego.

Chociaż plan kościoła Sto Spirito różni się od planu S. Lorenzo, rze-
czywisty kontrast między tymi dwoma kościołami daje się najlepiej od-
czuć w trzech wymiarach, kiedy stoi się w ich wnętrzach. Nawet w planie
widać, że prostokątne formy S. Lorenzo zostały przekształcone w Sto
Spirito, jak we wszystkich późniejszych budowlach Brunelleschiego,
w coś bardziej rzeźbiarskiego. Jeśli w kościele S. Lorenzo kapliczki są
prostokątami, których otwory ujęto pilastrami będącymi odpowiedni-
kami kolumn, to w Sto Spirito formy półkolistych nisz kaplic są powtórzo-
ne w przeciwnie wygiętych półkolumnach flankujących ich wejścia
odpowiadających kolumnom międzynawowym. Ponadto proporcje we
wnętrzu tego drugiego kościoła są bardziej dopracowane i nieco
niezręczna proporcja w S. Lorenzo między wysokościami arkad i strefy
okien (około 3 :2) jest lepiej rozwiązana w kościele Sto Spirito, gdzie obie
te wysokości są równe. Przęsła naw bocznych tego kościoła mają skle-
pienia (kopułki) żaglowe, a nawa główna nakryta jest płaskim stropem
z namalowanymi kasetonami. Ale przęsła naw bocznych mają tu
wysokość i szerokość równe połowie wysokości i szerokości przęseł
nawy głównej i ponownie możemy to wywieść z kościoła SS. Apostoli
z X wieku, gdzie występuje ta sama proporcja 1 : 2. Wspaniały efekt
przestrzenny stworzony przez wielki pierścień kolumn obiegających całe
wnętrze kościoła tak naprawdę daje się ocenić dopiero wtedy, gdy widz
znajduje się w ruchu. Kolumny te cechuje bogactwo i prawdziwie rzym-
ska wielkość, których nie znajdziemy we wcześniejszych dziełach
Brunelleschiego. To sprawia, że kościół Sto Spirito jest odpowiednim!
zwieńczeniem jego kariery. Późniejsi naśladowcy Brunelleschiego nie
byli w stanie pojąć matematycznej surowości połączonej z rzeźbiarskim
bogactwem jego późnych budowli i skłaniali się ku dziełom
wcześniejszego okresu, jak szpital podrzutków, jako wzorom do naślado-
wania. Dobrym tego przykładem jest opactwo Badia w Fiesole tuż pod
Florencją, którego budowę rozpoczęto już po śmierci Brunelleschiego,
ale bliższe jest ono jego dziełom z lat dwudziestych niż jakimkolwiek
budowlom jego stylu z lat późniejszych.

ROZDZIAŁ III

Alberti

Drugim wielkim architektem XV wieku był Leone Battista Alberti,
postać diametralnie różna od Brunelleschiego. Architektura stanowiła
dla niego tylko jeden z wielu obszarów działalności. Alberti był jednym
z największych uczonych swej epoki, natomiast Brunelleschi, jak wiemy,
nie znał łaciny i był człowiekiem, który lubił sam realizować swoje pro-
jekty. Alberti urodził się w Genui, najprawdopodobniej w roku 1404,
jako nieślubne dziecko w znaczącej rodzinie florenckich kupców
pozostającej czasowo na wygnaniu. Młody Alberti otrzymał doskonałe
wykształcenie, najpierw na uniwersytecie padewskim, gdzie bardzo
wcześnie opanował grekę i łacinę, a później na uniwersytecie
bolońskim. gdzie studiował prawo. Po śmierci ojca wspierali go dwaj
stryjowie, obaj duchowni, gdyż wiadomym było, że młodzieniec jest
obdarzony nieprzeciętnym talentem. Już w wieku dwudziestu lat
napisał po łacinie komedię, którą przez krótki czas przedstawiał jako
antyczny autentyk. Było to zapewne łatwiejsze w XV wieku niż byłoby
teraz, gdyż w owych latach niewielu uczonych humanistów odkrywało
ogromne ilości klasycznych rękopisów i nie było nic nadzwyczajnego
w fakcie odnalezienia rzekomo antycznej komedii. Alberti poznał
wkrótce większość najznakomitszych humanistów młodszego pokole-
nia, w tym także najprawdopodobniej przyszłego Mikołaja V, pier-
wszego papieża humanistę, a później pracodawcę Albertiego. Około
roku 1428, czy może nieco wcześniej, rodzina jego została uwolniona od
banicji i Alberti udał się do Florencji, gdzie poznał Brunelleschiego i za-
pewne także Donatella i Ghibertiego. W swoim traktacie o malarstwie
wspomniał również Masaccia, co świadczy dobitnie, że poruszał się
w podobnych postępowych kręgach artystycznych we Florencji co kręgi
humanistów, do których przywykł w Padwie i Bolonii. Dedykacja w wer-
sji włoskiej traktatu stanowi jedno z niewielu świadectw związków
między myślą humanistów a sztukami plastycznymi. Krótko potem
Alberti przyjął niższe święcenia i wstąpił do papieskiej służby cywilnej,
podobnie jak wielu ówczesnych humanistów. Wiele podróżował i we
wczesnych latach trzydziestych, gdy mieszkał w Rzymie, rozpoczął
intensywne studia nad starożytnymi ruinami. Jednak podejście



Albertiego zupełnie różniło się od studiów Brunelleschiego nad tymi
samymi ruinami. Brunelleschi starał się przede wszystkim dociec, jak
rzymianom udawało się budowanie na wielką skalę i przekrywanie
ogromnych przestrzeni. Innymi słowy, klasyczna architektura intere-
sowała go z czysto konstrukcyjnego punktu widzenia. Alberti. który
prawie zawsze zatrudniał asystenta zastępującego go w procesie
budowy, prawdopodobnie nie był w stanie zrozumieć konstruk-
cyjnego systemu rzymskiej architektury i z pewnością nie bardzo się
nim interesował. Jednak był on pierwszym teoretykiem nowej
humanistycznej sztuki i celem jego studiów nad klasycznymi ruinami
było wydedukowanie tego, co uważał za niezmienne reguły rządzące
sztuką. Alberti napisał trzy traktaty — o malarstwie, o rzeźbie i o ar-
chitekturze — i w każdym z nich dostrzegamy, że nie tylko jego proza
wzoruje się na cycerońskiej łacinie, lecz także cała jego umysłowość
nastawiona jest na poszukiwanie antycznych wzorów, które można
przystosować do współczesnych okoliczności. W 1434 roku Alberti
powrócił do Florencji i rozpoczął tu pracę nad pierwszym ze swoich
traktatów o sztuce, krótkim De pichim, dotyczącym teoretycznych
podstaw malarstwa i w wydaniu włoskim (Delia Pittura, 1436)
dedykowanym Brunelleschiemu, Donatellowi, Ghibertiemu, Luce
delia Robbii oraz Masacciowi, najbardziej ekspansywnej i twórczej
grupie żyjących wówczas artystów (co prawda Masaccio zmarł
jeszcze przed 1434 rokiem, ale wszyscy pozostali byli właśnie u szczy-
tu kariery). Depiclura został ukończony w 1435 roku i świadczy o na-
ukowym zainteresowaniu Albertiego problemami proporcji i per-
spektywy. Wiele miejsca poświęcił zagadnieniu przedstawiania na
płaskiej powierzchni znajdujących się pozornie w różnych od-
ległościach przedmiotów oraz zagadnieniu utrzymania między nimi
jednorodnej skali pomniejszenia. Jest to zasadniczo racjonalistyczne
i naturalistyczne podejście do sztuki i te same założenia można
odnaleźć w jego traktatach o architekturze i rzeźbie.

Architektoniczne zainteresowania Albertiego zaczęły się w latach
czterdziestych — a więc w ostatnich latach życia Brunelleschiego — i to
zapewne wtedy zaczął on pisać swoje największe teoretyczne dzieło,
dziesięć ksiąg o architekturze, De re aedificatoria, którego jedną z wer-
sji ofiarował papieżowi Mikołajowi V w 1452 roku, lecz które najpraw-
dopodobniej przerabiał aż do swej śmierci w roku 1472. Z anonimowej
biografii (być może autobiografii) wiemy, że Alberti uprawiał wszystkie
trzy sztuki, lecz nie znamy żadnych dzieł dających się mu z pewnością

pj s ać. Tak więc sława artysty w równej mierze opiera się na jego
pismach jak i budowlach.

Oczywistym klasycznym wzorem Albertiowskiego traktatu
architekturze było dzieło Witruwiusza, jedyny techniczny traktat

o sztuce, który przetrwał z klasycznej starożytności. Manuskrypt trak-
ritu Witruwiusza został odnaleziony w dosyć dramatycznych
okolicznościach przez humanistę Poggia Braccioliniego około
1415 roku, chociaż pamięć o nim nigdy się do końca nie zatarła. Jest
jednak pewne, że Alberti jako pierwszy zrobił rzeczywisty użytek
z tekstu Witruwiusza silnie zanieczyszczonego późniejszymi
naleciałościami i miejscami zupełnie niezrozumiałego. Zamysłem
Albertiego było zatem napisanie o podstawowych zasadach architek-
tury, tak jak to przed nim uczynił Witruwiusz, przy wykorzystaniu
Witruwiusza jako przewodnika, ale bez kopiowania go. Duża część
traktatu Albertiego jest wyraźnie wytworem wczesnego humanizmu,
z jego naciskiem na rozwój jednostki poprzez kształtowanie woli.
powściąganie emocji oraz rozwijanie własnych zdolności dla dobra
publicznego. Ta bardzo rzymska koncepcja jednostki jest charak-
terystyczna dla wczesnych lat XV wieku, ale jesteśmy nieco
zaskoczeni, kiedy Alberti używa określeń „świątynie" i „bogowie",
mając na myśli kościoły, Boga i świętych. Takie stosowanie łacińskich
określeń doprowadziło do zasadniczo błędnej interpretacji idei
Albertiego, gdyż jest oczywiste, że mimo przekonania o wspaniałości
starożytności i o wyższości sztuki antycznej, jego myśl pozostaje
w całości w ramach idei chrześcijańskiej.

Alberti podaje pierwszą od czasów klasycznych konsekwentną teorię
użycia pięciu porządków. Przedstawia projekt rozplanowania miasta oraz
projekty domów służących różnym warstwom społecznym. Posługuje się
spójną teorią piękna i dekoracji w architekturze bazującą na matematycz-
nym systemie proporcji harmonicznych (muzycznych), gdyż definiuje
piękno jako „harmonię i zgodność wszystkich części, tak że nic nie
można dodać ani ująć, żeby nie zepsuć całości". Piękno to można, co ra-
czej nielogiczne, udoskonalić przez dekorację dopełniającą harmonicz-
ne proporcje, a podstawowym elementem dekoracji w architekturze jest
kolumna. To oznacza, że Alberti nie był świadomy zasadniczo funkcjo-
nalnej natury kolumny w architekturze greckiej i, jak niektórzy architekci
rzymscy, uważał ją po prostu za dekorację konstrukcyjnej ściany.

Pierwszymi dziełami Albertiego były pałac we Florencji dla rodziny
Kucellai oraz kościół przebudowany dla Sigismonda Malatesty,



władcy Rimini. Możliwe, że jako pierwszy został wzniesiony
Palazzo Rucellai, ale wygodniej będzie omówić go w następnym
rozdziale razem z innymi pałacami florenckimi XV wieku. Stary
kościół w Rimini był poświęcony św. Franciszkowi, ale obecnie jest
bardziej znany jako Tempio Malatestiano, gdyż od około 1446 roku
był on przebudowywany przez Sigismonda na mauzoleum dla
niego samego, jego żony Isotty i członków jego dworu. Idea prze-
budowy kościoła ku chwale Boga odgrywała w zamiarach
Sigismonda najwyraźniej jedynie drugorzędną rolę. Doniosłość
Tempio Malatestiano w Rimini w dziejach architektury polega na
tym, że jest to pierwszy nowożytny przykład klasycznego
rozwiązania problemu fasady zachodniej w normalnym chrześ-
cijańskim kościele, tzn. kościele z wysoką nawą środkową
i niższymi nawami bocznymi pokrytymi dachami jednospadowy-
mi. Utworzony w ten sposób raczej niezgrabny kształt nie był
formą klasyczną, gdyż tradycyjna klasyczna świątynia składała się
z portyku ustawionego przed pojedynczą cellą. Gotycka fasada
dwuwieżowa. popularna we Francji i w Anglii, nie była prawie
wcale stosowana w Italii i Alberti nie miał jakiegoś wzorca, na
którym mógłby się oprzeć. To że Tempio Malatestiano było tak
jawnie poświęcone sławie świeckiego księcia, mogło podsunąć
zastosowane rozwiązanie polegające na przekształceniu starej
fasady kościoła w formę opartą na motywie klasycznego łuku
triumfalnego. W wyborze tego motywu przy wejściu do kościoła
została zasugerowana idea zwycięstwa nad śmiercią. Większość
klasycznych łuków triumfalnych składa się z jednego przejścia
flankowanego kolumnami (taki jest łuk Augusta w samym Rimini)
albo ma formę trójdzielną z dużym łukiem środkowym i dwoma
mniejszymi po bokach oddzielonymi kolumnami. Najsłynniejszym
przykładem takiego luku. z pewnością bardzo dobrze znanym
Albertiemu, jest łuk Konstantyna w Rzymie. Niewątpliwie był on
wzorem dla kościoła w Rimini, chociaż wiele detali zostało tu
przejętych z miejscowego łuku Augusta. Jednakże łuk Konstantyna
dostarczył tylko rozwiązania problemu stwarzanego przez różną
wielkość nawy głównej i naw bocznych. Pozostawał jeszcze prob-
lem większej wysokości nawy głównej, a ponieważ łuki triumfalne
mają zawsze tylko jedną kondygnację (z attyką), należało poszukać
jakiejś innej formy i zaadaptować ją w górnej części fasady.
W rzeczywistości budowla nie została nigdy ukończona i wnętrze

27 Rimini, Tempio Malatestiano. Fasada Albertiego. 1446 i później

jest wciąż w dużym stopniu gotyckie, ale z istniejących fragmentów
i z medalu Mattea de'Pasti z około 1450 roku można odtworzyć
intencje Albertiego. Matteo był asystentem Albertiego w Rimini
i byt odpowiedzialny za większość budowy. Niedawno odna-
leziony list Albertiego do Mattea de'Pasti z 18 listopada 1454 roku
wyraźnie tłumaczy niektóre pomysły Albertiego, a medal ukazuje
zamierzone przez niego rozwiązanie górnej kondygnacji. Świadczy
°n także, że Alberti zamierzał wznieść bardzo dużą, hemisferyczną
kopułę, podobną do tej w Panteonie, ale żebrową jak kopuła flo-
renckiej katedry Brunelleschiego. Rozwiązanie górnej części
rasady miało powtarzać zamkniętą łukiem wnękę z wejściem



głównym. Miało się tu znajdować okno flankowane kolumnami
(czy raczej pilastrami), których bazy są widoczne w istniejącej
budowli. Dachy naw bocznych miały być od frontu zasłonięte niski-
mi odcinkowymi ściankami parawanowymi z motywami dekora-
cyjnymi. Ten ogólny system, z zastosowaniem dwóch spiętrzonych
porządków w środku, stał się jedną z najpopularniejszych form
w europejskiej architekturze sakralnej. W liście do Mattea deTasti
Alberti tak to objaśnia:

Dobrze to sobie zapamiętaj, że w modelu, po prawej i po lewej
stronie przy krawędzi dachu, jest taka rzecz jak ta (tu zamieszczony
mały rysunek dekoracyjnego detalu) i tłumaczyłem ci, że
umieściłem ją tam, żeby zakryć tę część dachu nakrywającego
wnętrze kościoła, której nie zakrywa moja fasada. Ma ona udosko-
nalić to, co już zrobione, a nie zepsuć tego, co jeszcze jest do zro-
bienia. Widzisz, skąd się biorą wymiary i proporcje pilastrów: jeśli
cokolwiek zmienisz, zepsujesz całą harmonię [musica]...

W innym miejscu tego listu Alberti wyraża swą wiarę w racjonalizm
architektury oraz w antyczne wzory: „odnośnie do tego, co, jak mi mó-
wisz, twierdzi o kopułach Manetto, że powinny być dwa razy tak wysokie,
jak są szerokie, to ja bardziej wierzę ludziom, którzy zbudowali termy,
Panteon i wszystkie te inne wspaniałe budowle, niż jemu. i znacznie
bardziej w rozsądek niż jakiejkolwiek osobie".

Jakkolwiek klasyczne by nie były intencje Albertiego. to detal w Tempio
Malatestiano dosyć często jest znacznie bliższy formom weneckiego
gotyku niż rzymskiej starożytności. Wynikało to po części z faktu, że
Alberti projektował tę budowlę korespondencyjnie, a znajdujący się na
miejscu Matteo i budowniczowie stosowali najlepiej im znane północne
formy dekoracyjne.

Mała kaplica Rucellaich we Florencji, ukończona w 1467 roku. ma detal
0 wiele bardziej klasyczny niż Tempio Malatestiano, co zawdzięcza
zapewne klasycznym formom stosowanym przez Brunelleschiego
1 bardziej już znanym kamieniarzom florenckim niż tym z pozostałych
regionów Italii. Zatem pewnym zaskoczeniem jest datowanie fasach
wielkiego florenckiego kościoła Sta Maria Novella (w inskrypcji pod przy-
czółkiem) na rok 1470. Także ona została zamówiona przez rodzinę
Rucellaich. Obecnie wiadomo, że rozpoczęto ją w 1458 roku. Jak
w Tempio Malatestiano projekt fasady został uwarunkowany przez ist-

28 Florencja, kościół Sta Maria Nwella. Fasada Albertiego. pocz. bud. 1458

niejącą już budowlę i w tym przypadku sugerowano, że Alberti
rozmyślnie wykorzystał niektóre gotyckie formy starszych części
budowli i że zamierzał pójść na kompromis z wcześniejszym
stylem, czy nawet go zrekonstruować. Ze względu na swój mniej
nowatorski (i tym samym łatwiejszy do zaakceptowania) charakter
fasada kościoła Sta Maria Novella była wielokrotnie kopiowana
przez późniejszych architektów, tym bardziej, że dostarczała wzoru
•.antycznej" fasady dla gotyckiego typu kościoła. Alberti zaplanował
c atą płaszczyznę fasady w taki sposób, że jej wysokość jest równa
lel szerokości, tak że jest ona wpisana w jeden wielki kwadrat
Podzielony na połowę poziomą linią wyznaczoną przez podstawę
wolutowych spływów zastosowanych w celu zakrycia naw bocz-
nych. Dolna część fasady jest podzielona przez wejście główne



(jego oś) na dwa kwadraty beda.ce ćwiartkami wielkiego kwadratu.
Górna kondygnacja, zasłaniająca zakończenie nawy głównej i zwień-
czona klasycznym trójkątnym przyczółkiem, jest wpisana w kwadrat tej
samej wielkości co dwa kwadraty pod nią. Ten matematyczny podział na tak
proste proporcje jak 1:1,1:2 i 1:4 jest charakterystyczny dla całej twórczości
Albertiego i to właśnie owo szukanie oparcia w matematyce przez
Brunelleschiego i Albertiego stanowi decydującą różnicę miedzi,- nimi a ich
poprzednikami. W swoim traktacie Alberti często wspomina o potrzebie
stosowania takich prostych harmonicznych (muzycznych) proporcji i naj-
wyraźniej właśnie to miał na myśli, gdy w liście do Mattea de'Pasti stwierdzał:
„jeśli cokolwiek zmienisz, zepsujesz catą harmonię [musica]".

Pod koniec swego życia Alberti zaprojektował jeszcze dwa kościoły,
oba w Mantui i oba prezentujące niezwykle oryginalne rozwiązania.
Miały one ogromne znaczenie dla przyszłego budownictwa sakralnego,
gdyż każdy z nich reprezentuje jeden z dwóch głównych typów: S. Se-
bastiano plan krzyża greckiego, a S. Andrea plan krzyża łacińskiego. Bu-
dowę kościoła S. Sebastiano rozpoczęto w roku 1460, ale kiedy w 1472
roku zmarł Alberti, był jeszcze nieukończony. Obecna budowla została
odbudowana niepoprawnie. Propozycję rekonstrukcji stanu pierwot-
nego przedstawił profesor Wittkower (diagram na ilustracji 29)- Ukazuje
ona wyraźnie wszystkie teoretyczne wymagania sformułowane przez
Albertiego w jego traktacie. Do kościoła prowadzą wysokie schody,
gdyż Alberti uważał, że kościół}' powinny stać na wysokiej podstawie
odizolowane od otoczenia. Fasada ma sześć pilastrów wspierających
belkowanie (istniejąca fasada ma belkowanie, ale tylko cztery pilastry),

] .7 w tym przypadku Alberti rozmyślnie zastosował typ fasady świą-
n '• Uasycznej. jako że kościół nie ma naw bocznych.
' S'im plan jest może nawet ważniejszy od fasady, gdyż jest to pierwsza

długiej s e r ' ' budowli na planie krzyża greckiego, z których wiele
ochodzi z XVI wieku. W swojej teorii Alberti uważał kościół na planie

centralnym, którego typowym przykładem jest krzyż grecki, za formę
-amą ^' sobie doskonałą, a zatem symbolizującą doskonałość Boga.
2 drugiej strony możliwe jest, że Albertiego zainspirowały także
kościoły wczesnochrześcijańskie. W pobliskiej Rawennie znajdują się
przynajmniej dwa takie potencjalne prototypy: mauzoleum Galii
Placydii z około 450 roku i kościół Sta Croce z mniej więcej tego
samego czasu8. Tym niemniej plan krzyża greckiego nigdy nie zyskał
dużej popularności, po części z powodu trudności pomieszczenia
wiernych. Drugi kościół Albertiego w Mantui okazał się bardziej
odpowiedni jako wzór dla późniejszych architektów.

Kościół S. Andrea został zaprojektowany zaledwie na dwa lata przed
śmieri ią Albertiego, w 1472 roku. W tymże roku rozpoczęto jego
budowę. Realizacją idei Albertiego zajął się asystent, ale budowa trwała
aż do XVIII wieku. Obecny wygląd fasady jest zgodny z zamierzeniami
Albertiego tylko do wysokości przyczółka. Kościół wzniesiono na
planie tradycyjnego krzyża łacińskiego, zastosowanego już przez Bru-
nelleschiego w jego dwóch kościołach florenckich, ale z jedną zasad-
niczą różnicą. W kościołach Brunelleschiego nawy boczne są oddzie-
lone od nawy głównej jedynie smukłymi kolumnami i gdy widz znaj-
duje się w którejś z naw, ich osie kierują wzrok ku ołtarzowi w części

MANTUA.
S. SEBASTIANO
Albertiego,
pocz. bud. I46O

29 Rekonstrukcja
fasady
R- Wittkowera

30 Plan



wschodniej. W S. Andrea nie ma naw bocznych, są za to ciągi na przemi-
an dużych i małych przestrzeni otwartych na nawę główną pod kątem
prostym do niej. Większe przestrzenie wykorzystane są jako kaplice.
Wzrok widza stojącego w nawie jest kierowany albo na boki, ku
ścianom nawy, w rytmie małe — duże — małe, albo wzdłuż osi głównej,
ku części wschodniej. Ten drugi kierunek jest zdeterminowany
„tunelowym" charakterem samej nawy.

Zasadniczym powodem tej ogromnej różnicy między typami ujęcia
przestrzeni przez Brunelleschiego i przez Albertiego jest to, że Alberti
świadomie wzorował swoje wnętrze na rzymskich prototypach. Bar-
dzo ciemna nawa kościoła S. Andrea nakryta jest sklepieniem koleb-
kowym z malowanymi kasetonami o szerokości około 17 m. zdecy-
dowanie największym i najcięższym, jakie wzniesiono od czasów
klasycznych. Ogromny ciężar tego sklepienia z konieczności musi być
dźwigany na wielkich podporach, silniejszych od kolumn stoso-
wanych w kościołach Brunelleschiego. Alberti skorzystał zatem z roz-
wiązań przyjętych w takich budowlach rzymskich, jak termy Dio-
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klecjana czy bazylika Konstantyna, w których kolosalne przypory
dźwigały ciężar sklepienia, a jednocześnie można było w nich drążyć
otwory pod kątem prostym do osi głównej. Tak więc w potężnych
podporach kościoła S. Andrea można było wydrążyć małe i duże
przestrzenie kaplic nie osłabiając ich odporności na nacisk sklepie-
nia. Ten typ planu krzyża łacińskiego, z jego rytmiczną alternacją
i możliwością zastosowania kamiennego przesklepienia, był bardzo
często naśladowany w późnych latach wieku XVI, w szczególności
pod wpływem Vignoli oraz jezuitów, którzy zaadaptowali tę formę
w licznych kościołach wzniesionych w XVII wieku.

Dyspozycja fasady świadczy o tym, że Alberti potrafił zmodyfiko-
wać układ wnętrza i powtórzyć go na zewnątrz w połączeniu z typem
klasycznej fasady świątynnej zastosowanym już w kościele S. Sebas-
tiano. W fasadzie S. Andrea łączą się ze sobą klasyczny łuk triumfalny
(tym razem w typie jednołukowym) i fasada klasycznej świątyni.
Motyw fasady świątynnej tworzą cztery wielkie pilastry na wysokich
cokołach dźwigających niski trójkątny przyczółek, a motyw łuku tri-
umfalnego — wielka zamknięta półkoliście wnęka bezpośrednio pod
przyczółkiem, flankowana pilastrami i mająca własne belkowanie
przechodzące pod pilastrami należącymi do motywu fasady świątyn-
nej. W efekcie otrzymujemy dwa małe otwory drzwiowre między pilas-
trami po bokach rozdzielone wielką wnęką. Układ ten jest tym
samym, co rytmiczna alternacją dużych i małych kaplic dominująca
we wnętrzu, i wywodzi się z łuku Septymiusza Sewera w Rzymie.

W tych późniejszych budowlach Alberti wyraźnie nawiązuje do
rzymskich wzorów, ale nie daje się im zniewolić, i to samo niezależne
stanowisko wobec starożytnych budowli odnajdujemy w wielu miejs-
cach jego traktatu. Oczywiście, uważa on architekturę Rzymian za lep-
szą pod każdym względem od osiągnięć architektów z pokoleń
bezpośrednio poprzedzających jego własne. Naturalnie, był on
przekonany, że tacy architekci jak Brunelleschi (czy on sam) potrafili-
by zastosować wydedukowane z klasycznej architektury reguły do
odmiennych celów i bez niewolniczego naśladowania. Trzeba
pamiętać, że Alberti nie był w tym czasie jedynym wielkim artysta
w Mantui o zainteresowaniach archeologicznych. Jego mecenas,
Ludorico Gonzaga, zatrudniał wr charakterze malarza nadwornego
Andreę Mantegnę, którego takie dzieła, jak tryptyk z Pokłonem Trzech
Króli (obecnie w Ufficjach) czy dekoracja Camera degli Sposi
w Palazzo Gonzaga w Mantui są współczesne kościołom Albertiego.

ROZDZIAŁ IV

Pałace Florencji, Wenecji i innych miast

Rozwój społeczeństwa w Italii przebiegał zupełnie inaczej niż
w pozostałych krajach europejskich. W XIII i XIV wieku w niemal
całym cywilizowanym świecie dominowała koncepcja społeczeństwa
mniej lub bardziej feudalnego, mającego skłonność do koncentracji
władzy w rękach poszczególnych panów, z których każdy miał swoją
siedzibę we własnym zamku poza miastem i sprawował rządy przy
pomocy malej prywatnej armii. Natomiast w Italii społeczeństwo
kształtował po części kościół i częściowo bardzo wczesny rozwój
miast. Miasta założone przez Rzymian wciąż stanowiły najważniejsze
ośrodki w kraju i rzeczywiście wiele małych miast włoskich może się
poszczycić ponad dwoma tysiącami lat nieprzerwanej niezależności.
Wzrost znaczenia warstw kupieckich był szczególnie widoczny
w niektórych większych miastach, jak Florencja, i to właśnie Florencja
miała w XV wieku przejąć ekonomiczne przodownictwo w kraju.
Faktyczną strukturę polityczną Italii komplikowało istnienie dwóch
wielkich stronnictw politycznych, gwelfów i gibelinów. W teorii stron-
nictwo gwelfów (dzielące się na frakcje „czarnych gwelfów" i „białych
gwelfów") opowiadało się za ideą świeckiego zwierzchnictwa papiest-
wa pozostającą w opozycji do tego, co określało się samo jako Święte
Cesarstwo Rzymskie. Gibelinowie natomiast obstawali przy zasadzie
zwierzchnictwa cesarza we wszystkich sprawach świeckich. Te teore-
tyczne stanowiska w rzeczywistości były modyfikowane na niemal
nieskończenie wiele sposobów. Tak na przykład Florencja, chociaż for-
malnie gwelficka, była daleka od służalczości wobec papiestwa.
Natomiast Siena, odwieczny wróg Florencji, była formalnie gibelińska,
chociaż o wiele bardziej klerykalna w swej polityce. W dużym
uproszczeniu można powiedzieć, że gibelińscy sieneńczycy skłaniali
się do popierania arystokratycznego, półfeudalnego ustroju
społecznego, natomiast gwelficcy florentczycy opowiadali się za
kupiecką oligarchią. Nowa republika florencka powstała w roku 1250,
a w roku 1293 uchwalono tzw. ordinamenti di giustizia (rozporzą-
dzenia sprawiedliwości), coś w rodzaju konstytucji republiki. Władza



polityczna została przyznana wielkim korporacjom zwanym cechami,
których razem było 21. Na ich czele, zarówno pod względem politycz-
nym, jak i ekonomicznym, stało siedem z nich. tzw. wielkie cechy (Arti
Maggiori), natomiast czternaście pozostałych (Arti Minori) miało
równoważyć rozkład władzy między siedmioma wielkimi cechami. Do
tych wielkich należały cechy prawników (Giudici e Notai), sukien-
ników (Arte delia Lana), kupców (Calimala), jedwabników (Arte delia
Seta), bankierów (Arte di Cambio), kuśnierzy (Pellicciai) oraz lekarzy
i aptekarzy (Medici e Speziali). Do tego ostatniego cechu należeli też
malarze, gdyż teoretycznie barwniki należały do sprowadzanych
leków, a leki pozostawały w gestii aptekarzy. Do wszystkich wielkich
cechów należała też pewna liczba rzemieślników z zawodów z nimi
związanych (np. złotnicy należeli do cechu jedwabników), przy czym
tych „pokrewnych" zawodów mogło mieścić się w jednym wielkim
cechu dosyć dużo'. Z drugiej strony cztery wielkie cechy (prawników,
sukienników, kupców i bankierów) skupiały w swych rękach faktycz-
ną władzę, gdyż życie ekonomiczne miasta zależało w dużym stopniu
od handlu suknem oraz od międzynarodowych finansów, których flo
rentczycy, będący wynalazcami podwójnej księgowości, byli pierw-
szymi przedstawicielami w Europie. Koncentracja władzy stawała się
jeszcze większa za sprawą poszczególnych rodzin, często niezmiernie
bogatych i rozgałęzionych, które dążyły do zdominowania wielkich
cechów. W XV wieku każde florenckie przedsiębiorstwo rodzinne
miało agentów nie tylko w innych miejscowościach Italii, lecz także
zazwyczaj w Brugii i Londynie. Przeciwieństwem dla tych niewielu
potężnych rodów były masy ludu florenckiego, tzw. popolo minuto,
nie mające żadnej władzy. Wielkim błędem byłoby mniemanie, że
Florencja, nie mająca króla ani arystokracji, przypominała w jakikol-
wiek sposób nowoczesną demokrację. Istotnie, polityczne niezad-
owolenie większej części mieszkańców Florencji często wyrażało się
wybuchami zamieszek, z których najsłynniejsze było tzw. powstanie
ciompich w 1378 roku, kiedy to robotnicy tekstylni podjęli walkę o lep-
sze warunki pracy. W rezultacie tych okresowych zamieszek
większość domów zamożniejszych rodzin zaopatrywano w elementy
obronne. Na zwyczaj ten wpływ miał także fakt, że niemal każda rodz-
ina mieszkała nad miejscem swej pracy. W przeciwieństwie do
szlachty feudalnej mieszkającej w zamkach daleko za miastem kupiec
florencki musiał mieszkać ponad swym warsztatem pracy. Wolał on
zatem wybudować pałac, który mógł być jednocześnie i biurem,

i składem. Nie było to niczym nowym, gdyż połączenie sklepu i składu
z usytuowanym wyżej mieszkaniem wywodziło się bezpośrednio ze
starożytnego Rzymu. Florencki pałac jest ważny w dziejach architektu-
ry dlatego, że na przełomie XIV i XV wieku ustalił się w jego obrębie
szczególny model architektoniczny naśladowany i, gdzie było to
konieczne, modyfikowany w całej Italii. Istnieje kilka typowych
przykładów takich budowli publicznych pochodzących z końca XIII
wieku, z których najsłynniejsze to Palazzo Vecchio (inaczej Palazzo
delia Signoria) i Bargello, oba we Florencji. Palazzo delia Signoria, jak
sama nazwa wskazuje, był ratuszem miejskim i pochodzi z lat 1298—
1340 (późniejsze przeróbki i dodatki). Projekt przypisuje się Arnolfowi
di Cambio. Budowę rozpoczęto w 1255 roku. Bargello był oficjalną
rezydencją podesty, czyli najwyższego sędziego. Według rozsądnego
zwyczaju podestą był zawsze ktoś nie należący do najpotężniejszych
rodów florenckich. Ponieważ pochodził on zwykle z zewnątrz, trzeba
było mu zapewnić oficjalną rezydencję spełniającą także funkcje sądu
i więzienia. Zarówno Bargello, jak i Palazzo Vecchio z oczywistych
powodów prezentują od strony ulicy wygląd zdecydowanie obronny
oraz mają dzwonnice, gdyż bicie w dzwony było oficjalnym sygnałem
ostrzegawczym lub nawołującym mieszczan do zgromadzenia się. Co
do reszty, projekt jest dość prosty: rustyka, okna z dwoma otworami
zamkniętymi łukami ostrymi i rozdzielonymi kolumienką oraz gzym-
sy rozdzielające kondygnacje. W obu przypadkach okna parteru są
niałe i umieszczone wysoko. Także w obu przypadkach mamy do
czynienia z budowlą prostokątną w planie z mniej więcej kwadra-
towym dziedzińcem w środku, którego zadaniem jest dostarczać
światła i powietrza i w którym zazwyczaj umieszczano studnię, tak że
w wypadku jedno- czy dwudniowych zamieszek budynek miał własne
ujęcie wody, a okna zewnętrzne mogły być zamknięte i zabaryka-
dowane.

Ten ogólny wzorzec leży u podstaw większości dużych pałaców,
których typowym przykładem jest Palazzo Davanzati, obecnie muzeum
mebli i dekoracji wnętrz. Pałac ten pochodzi z końca XIV wieku i jego
zależność od typu klasycznego staje się od razu oczywista, gdyż składa
się on z dużego parteru ze sklepem i składem oraz mieszkań na
wyższych kondygnacjach. Różni się on nieco od większości pałaców
tego typu tym. że ma jedynie dziedziniec ze schodami (z powodu
małej działki) i że na ostatnim piętrze ma obszerną loggię, w której
rodzina mogła odpoczywać w letnie wieczory. Budynek ma, łącznie



z loggią, pięć kondygnacji, z których cztery pierwsze stopniowo się
zmniejszają ku górze. Parter jest nie tylko największy, ale także zaak-
centowany rustykowaną kamieniarką wzmagającą wrażenie jego
solidności. Trzy wielkie otwory składu oprawione lekko zaostrzonymi
łukami zakomponowano symetrycznie. Ponad nimi znajdują się okien-
ka mezzanina. Kolejne trzy kondygnacje mają po pięć okien rozmiesz-
czonych symetrycznie nad trzema wielkimi oknami parteru. Znajdo-
wały się tu pomieszczenia zamieszkiwane przez rodzinę. Pierwsze
piętro, tzw. piano nobile. jest niewątpliwie najlepsze, ponieważ znaj-
duje się wystarczająco wysoko, by nie docierał tu hałas i kurz z ulicy,
a jednocześnie nie jest tak przegrzane jak pomieszczenia poddasza.
Właśnie z tych powodów nazywano je piano nobile, gdyż zawsze
sytuowano tu pomieszczenia reprezentacyjne i komnaty głowy
rodziny. Kolejne piętro przeznaczone było zwykle dla dzieci i mniej
ważnych członków rodziny, natomiast najwyższe piętro, przegrzane
w lecie i chłodne zimą, zajmowała służba. Ta ogólna dyspozycja,
występująca niemal dokładnie w tej samej formie w miastach rzym-
skich, takich jak Ostia, została wypracowana przynajmniej czternaście
stuleci wcześniej i jest wciąż obecna w wielu współczesnych
budowlach włoskich. Z punktu widzenia architekta problemem nie
była zatem funkcjonalność, lecz inne strony projektu, i to właśnie
w tym zakresie poczyniono w XV wieku największe postępy. Mimo że
nic nie wiemy o tym, by Brunelleschi zaprojektował któryś z istnieją-
cych prywatnych pałaców i mimo że Alberti zaprojektował tylko jeden
taki pałac, to właśnie ich oddziaływanie zdeterminowało ustalony we
Florencji i rozpowszechniony poza nią typ.

W 1433 roku kulminacją wielkiego politycznego kryzysu było wy-
gnanie z Florencji Kośmy Medyceusza i jego rodziny. Udał się on do
Wenecji zabierając ze sobą rodzinny bank. W ciągu roku ucieczka
kapitału z Florencji okazała się tak duża, że wygnanie uchylono
i w 1434 roku Kosma powrócił do Florencji, by zostać jej faktycznym
władcą przez następne trzydzieści lat. Kosma niezwykle dbał o to, by
nie uzewnętrzniać posiadanej przez siebie władzy. Teoretycznie nie
był nikim więcej, jak zwykłym obywatelem, ale faktycznie manipu-
lował polityką Florencji za pomocą dwóch prostych, lecz subtelnych
sposobów. Pierwszy z nich polegał na posłużeniu się mniejszymi
cechami. Kosma zdawał sobie sprawę, że wielkie cechy grupowały
wielu członków, jak ci z rodziny Albizzi, którzy spoglądali na niego
z zazdrością. Nie próbował zatem zdominować wielkich cechów
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bezpośrednio, lecz umieszczał członków swojej rodziny, zięciów
i innych, we władzach mniejszych cechów. Oznaczało to np., że cech
oberżystów zyskiwał potężnego sprzymierzeńca w swej walce przeciw
uciskowi ze strony wielkich cechów i jednocześnie wiązał się z bogac-
twami rodziny Medyceuszy. Kosma mógł zatem liczyć na zmasowany
nacisk, wywierany przez federację mniejszych cechów. Łączyło się to
z faktem, że wielu członków wielkich cechów, chociaż osobiście go
nienawidziło, zdawało sobie sprawę, że stabilne rządy miały istotne
znaczenie dla ekonomicznego rozwoju miasta. Inna broń Kośmy była
|(>wnie subtelna, choć zapewne bardziej wątpliwa od strony moralnej.



Była to manipulacja pewnym rodzajem podatku dochodowego
i wkrótce się okazało, że opodatkowanie bardzo się różniło w za-
leżności od tego, czy dany podatnik występował za czy też przeciw
polityce Kośmy. W przeciwieństwie do wielu innych XV-wiecznych
polityków Kosma Medyceusz najprawdopodobniej nigdy nikogo nie
zamordował. Odkrył, że równie skuteczne jest doprowadzenie
wrogów do bankructwa.

Jednym z efektów długiego panowania Kośmy, kontynuowanego
przez jego syna i wnuka niemal do końca stulecia, było to, że od około
1434 roku wiele rodzin mogło spożytkować na budowę wspaniałych
pałaców wiele pieniędzy i energii, które w innym przypadku roztrwo-
niono by na walkę polityczną. Jak można oczekiwać, sam Palazzo
Medici jest czołowym przykładem tego nowego typu architektury
mieszkalnej. Według pewnej anegdoty, która jest być może prawdzi-
wa, Kosma Medyceusz, będący osobistym przyjacielem Brunelles-
chiego, poprosił go o zaprojektowanie nowego pałacu dla rodziny.
Brunelleschi, który nie miał dotąd niemal żadnej okazji wykonania
takiego budynku mieszkalnego, ogromnie się ucieszył i przygotował
bardzo staranny model wspaniałego pałacu. Jednakże Kosma,
przyjrzawszy się mu, zauważył, że jest on zbyt wspaniały i że „zazdrość
jest rośliną, której nie należy podlewać". Według tej anegdoty
Brunelleschi tak się rozzłościł, że roztrzaskał model. Prawdą jest oczy-
wiście, że architektem Medyceuszy był nie Brunelleschi, lecz
Michelozzo di Bartolommeo (1396—1472). Michelozzo współpracował
z Donatellem i wielki wpływ wywarł na niego Brunelleschi. Gdy po-
święcił się architekturze (od ok. 1434), jego styl w ogromnej mierze był
oparty na zasadach architektury Brunelleschiego. W tym sensie moż-
na powiedzieć, że Palazzo Medici wykazuje wpływ koncepcji Brunel-
leschiego w zakresie projektowania pałaców. Budowę rozpoczęto
w roku 1444 i zakończono około dwudziestu lat później (kaplicę
ukończono ok. 1459). Na zewnątrz znaczącą późniejszą modyfikacja
było wypełnienie otwartych łuków przy narożach oknami zaprojek-
towanymi przez Michała Anioła we wczesnych latach XVI wieku oraz
znaczne powiększenie pałacu wzdłuż Via Larga [obecnie Via Cavour]
po zakupieniu go przez Riccardich we wczesnych latach XVIII wieku.
Od razu widać, że w porównaniu z Palazzo Davanzati projekt Palazzo
Medici nie wyróżnia się jakimiś uderzającymi innowacjami. Realizuje
on jednak nowe zasady symetrii i matematycznego uporządkowania.
Występują tu tylko trzy kondygnacje zwieńczone potężnym klasycz-

nym gzymsem, którego zadaniem jest rzucanie cienia na ściany, gdy
słońce znajduje się najwyżej. To samo przeznaczenie ma znacznie
mniej kosztowny wystający okap Palazzo Davanzati. Wielki kamienny
gzyms wieńczący Palazzo Medici jest klasyczny w formie nawiązującej
do klasycznego belkowania i powiązany z wysokością całego pałacu.
Ma on około 3 m wysokości, a ściana pałacu około 25 m. Oznacza to, że
występ gzymsu musi być zrównoważony przez zaklinowanie bloków
w dachu w dosyć skomplikowany i kosztowny sposób. I wszystko to
w celu uzyskania tego, co wielu późniejszych architektów uznałoby za
błąd, gdyż pod gzymsem nie ma architrawu lub fryzu, ani też nie
towarzyszą mu kolumny. Ponadto, wysokość i występ gzymsu są powią-
zane z wysokością całego pałacu, a nie poszczególnych kondygnacji,
tak że górne piętro, traktowane osobno, wydaje się nieco przytłoczone.
Staje się to bardziej oczywiste, gdy przyjrzymy się układowi każdej
z trzech kondygnacji z osobna. Parter ma zamknięte półkoliście otwory
z silnie zaznaczonymi klińcami łuku, którego krzywizny, zewnętrzna
i wewnętrzna, są koncentryczne, a nie lekko zaostrzone jak w Palazzo
Davanzati. Te zamknięte półkoliście otwory są rozmieszczone syme-
trycznie w silnie rustykowanej ścianie, której nierówność nadaje parte-
rowi zdecydowanie surowy wygląd. Parter ipiano nobile rozdziela wąs-
ki gzyms w formie klasycznego gzymsu z modylionami, który służy jed-
nocześnie za podokiennik dla okien piano nobile [w rzeczywistości za-
stosowano tu gzyms z ząbków; gzyms modylionowy znajduje się o kon-
dygnację wyżej; przyp. tłum]. Okna te, podobnie jak otwory na parterze,
są rozmieszczone symetrycznie, ale nie są ze sobą powiązane, tak że
osie okien w piano nobile nie odpowiadają osiom otworów niżej. Okna
wieńczy motyw łuku z klińców podobny cło tego z parteru, ale ich otwo-
ry są podzielone na dwa zamknięte półkoliście prześwity rozdzielone
kolumienką. Jest to bardziej klasycznie wyrażona forma należąca do te-
go samego typu okna dwudzielnego, do którego należą okna w Bargel-
lo i Palazzo Vecchio. Piano nobile jest niższe od parteru i zdecydowanie
się od niego różni przez fakt, że rustykę tworzą tu nie półobrobione cio-
sy, lecz tylko wcięcia na stykach. Najwyższa kondygnacja powtarza for-
rnę piano nobile, z tym, że jest gładka. Występuje tu zatem wyraźna gra-
dacja w kamieniarskim opracowaniu powierzchni wszystkich trzech
kondygnacji sprawiająca, że optycznie pałac wydaje się wyższy niż
w rzeczywistości.

Wnętrze pałacu, podobnie jak zewnętrze, stanowi przeróbkę trady-
cyjnego typu ze szczególnym zwróceniem uwagi na proporcje i sy-
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metrię. Zasadniczy kształt budowli to kwadrat z dużym otwartym cen-
tralnym dziedzińcem, który na poziomie parteru otwiera się arkadami,
jak klasztorne krużganki, i reprezentuje ten sam typ, co dziedzińce
takich wcześniejszych pałaców, jak Bargello. Wszystkie różnice między
Palazzo Medici i jego poprzednikami są pozornie niewielkie, ale tym
niemniej znaczące. Na przykład rozplanowanie jest teraz niemal symet-
ryczne z głównym wejściem w środku pierwotnej fasady prowadzącym
przez tunelowe przejście ku środkowej osi dziedzińca. Odchylenia od
symetrii są widoczne na planie, na którym wyraźnie widać, że
najbardziej oddalony od wejścia ciąg krużganka jest szerszy od pozosta-
łych. Także rozplanowanie pomieszczeń nie jest ściśle symetryczne
względem osi. Można zauważyć, że główne klatki schodowe są wciąż
względnie mało istotne, ale przynajmniej otwierają się z krytego
krużganka i nie są całkowicie wyeksponowane, jak w wielu
wcześniejszych pałacach. Koncepcja wielkiej ceremonialnej klatki
schodowej jako głównego elementu architektonicznego miała się
pojawić dopiero po upływie kolejnych niemal stu lat.

To właśnie w dyspozycji dziedzińca wpływ Brunelleschiego jest naj-
bardziej czytelny. Przy tym jest oczywiste, że Michelozzo był znacznie



mniej twórczym i wrażliwym architektem niż Brunelleschi, gdyż radził
sobie z napotykanymi trudnościami architektonicznymi w sposób raczej
pozbawiony wyobraźni. W rezultacie dziedziniec Palazzo Medici to
jakby fasada Spedale degli Innocenti załamana w formę kwadratu. Boki
tego kwadratu jednoznacznie wywodzą się ze Spedale (porównaj ilus-
tracje 16 i 37), gdyż pojawia się tu ciąg zamkniętych półkoliście kolum-
nowych arkad z szerokim fryzem powyżej, przy czym gzyms nad tym
fryzem tworzy podokienniki dla okien na piętrze. Co się Michelozzowi
nie udało to to, że załamując prostą fasadę Spedale napotkał problemy
w kątach, których nie potrafił rozwiązać. Przede wszystkim, w Spedale
krańce fasady pozornie wzmocniono dużymi pilastrami wspierającymi
belkowanie biegnące ponad zamkniętymi półkoliście otworami. Te
pilastry są także niezbędne, przynajmniej teoretycznie, do podtrzyma-
nia belkowania. Michelozzo pomija duże pilastry. gdyż zbiegałyby się
one w kątach jego dziedzińca. Ale czyniąc to modyfikuje pierwotny
projekt na trzy sposoby, co osłabia wymowę jego własnego projektu.
Opuszczając pilastry i zamykając kąty kwadratu pojedynczą kolumną
nie różniącą się od pozostałych kolumn arkad sprawił, że kąty wydają
się osłabione. Zasadniczą funkcją systemu pilastrowego, poza
pozornym wsparciem belkowania, było optyczne wzmocnienie miejsc
zamykających krańce fasady. Zapewne jeszcze większą wragę ma niefor-
tunny efekt wywołany przez zgrupowanie okien. Michelozzo zasto-
sował na pierwszym piętrze półkoliście zamknięte okna podobne
w kształcie i w proporcjach do arkad poniżej i, idąc za Brunelleschim,
rozmieścił je tak, że ich osie i osie arkad pokrywają się, i w ten sposób
otrzymał równomierne i symetryczne rozmieszczenie pustych miejsc.
Niestety, na skutek załamania ciągu arkad pod kątem prostym w każ-
dym z kątów dziedzińca okna w każdym z tych kątów zbliżają się do
siebie znacznie bardziej niż okna w środku ścian. Tak więc efekt
osłabienia wynikający z zastosowania pojedynczej kolumny w kątach
jest dodatkowo zaakcentowany przez nadmierne ścieśnienie odstępu
między oknami. Zamiast poprawić te niedociągnięcia Michelozzo
jeszcze podkreśla je formą belkowania z nadmiernie wysokim fryzem,
które oddziela wierzchołki arkad od podstawy okien. Bardzo głęboki
fryz ma okrągłe medaliony umieszczone na osiach okien i także one za
bardzo zbliżają się do siebie w kątach, a za bardzo oddalają w środku
ścian. Problemy, jakie sprawiało projektowanie takiego dziedzińca,
dosyć powoli znajdowały swoje rozwiązanie i w rzeczywistości
większość wielkich pałaców florenckich powtarza ten ogólny typ
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przez co najmniej stulecie. Problemy te po raz pierwszy rozwiązano
poza Florencją, w Rzymie, a przede wszystkim w Urbino.

Kolejny ważny typ pałacu we Florencji pojawił się krótko potem wraz
z Palazzo Rucellai Albertiego budowanym po roku 1446 (w latach
pięćdziesiątych ?). Jest on mniejszy niż Palazzo Medici i zbudowano go
niemal w tym .samym czasie, tak że kolumienki dzielące okna przy-



pominają te Michelozza. Palazzo Rucellai różni się w istotny sposób
od Palazzo Medici tym, że stanowi on pierwsza konsekwentną
próbę zastosowania klasycznych porządków w fasadzie pałacowej
i rzeczywiście cały budynek jest bardziej świadomie antykizowany.
Jest on pod pewnymi względami budowlą bardziej wyrafinowaną,
gdyż prezentuje dużą różnorodność faktury oraz kilka subtelnych
akcentów w przęsłach głównych. W przeciwieństwie do Palazzo
Medici, z jego pojedynczym wejściem w środku fasady, Palazzo
Rucellai ma dwa wejścia główne rozmieszczone tak, że układ fasady
należałoby odczytywać AABAABAA (wr rzeczywistości ostatnie
przęsło „A" nigdy nie zostało zbudowane, ale jego zaczątki są wy-
raźnie widoczne; możliwe, że pierwotna fasada miała tylko pięć
przęseł). Przęsła z wejściami są nieco szersze od pozostałych i wy-
różniają się także starannie rzeźbionymi herbami nad oknami
pierwszego piętra.

Ten naprzemienny rytm jest już sam w sobie bardziej złożony niż
struktura Palazzo Medici, ale ta złożoność znacznie wzrosła za sprawą
nowatorskiego użycia porządków zastosowanych do horyzontalnego
i wertykalnego podziału fasady. Podział horyzontalny został osiągnię-
ty dzięki starannie dekorowanym belkowaniom pokrytych raczej
symbolami Rucellaich niż dekoracyjnymi motywami poprawnego po-
rządku klasycznego. Podobnie jak w Palazzo Medici, każdy gzyms
pełni też rolę podokiennika. Te horyzontalne elementy są wsparte na
pilastrach o poprawnych proporcjach i cały ten system najwyraźniej
wywodzi się z Koloseum. Witruwiusz wspomina tylko o czterech po-
rządkach, gdyż rzymski porządek kompozytowy został najprawdopo-
dobniej wynaleziony już po jego śmierci. Jednakże Alberti widział
w Rzymie przykłady tego porządku iwDere aedificatoria odróżnił
go od porządku korynckiego rozpoczynając w ten sposób tradycję
„pięciu porządków". W rzeczywistości w Palazzo Rucellai Alberti
najprawdopodobniej nawiązał do precedensu stworzonego w Ko-
loseum, gdzie dwie górne kondygnacje mają korynckie kolumny i —
wyżej — korynckie pilastry: parter ma pilastry w typie toskańskim,
piano nobile bogatszą odmianę pilastrów korynckich (zamiast
jońskich), a najwyższe piętro prostszą i bardziej poprawną odmianę
pilastrów korynckich. Alberti zapewne czuł, że piano nobile powinna
wyróżniać bogatsza forma, ale ten nieklasyczny sposób użycia świad-
czy także o trudnościach w, rozróżnianiu porządków, których
doświadczał nawet najbardziej klasyczny architekt swego czasu.

W nawiązaniu cio klasycznego precedensu wysokości kondygnacji
zostały ustalone przez wysokości pilastrów, które z kolei zostały z gó-
ry określone przez ich wzajemne proporcje. Parterowi nadano
konieczną wysokość — gdyż pilastry toskańskie muszą być niższe i cięż-
sze od pozostałych — przez dodanie pod pilastrami wysokiego cokołu
tworzącego długą ławę z oparciem rzeźbionym w kamieniu we wzór
diamentowy (rombowy) naśladujący rzymski wątek opus reticulatum.
Ten pozornie mało znaczący detal jest ważny dla zrozumienia sposobu
podejścia Albertiego do architektury klasycznej. Ponieważ użył on pilas-
trów jako podstawowego elementu w całej fasadzie, nie mógł zas-
tosować stopniowanej rustyki, jak to udatnie zrobił Michelozzo w Pa-
lazzo Medici. -Palazzo Albertiego cechuje bogaty efekt fakturowy
uzyskany dzięki wcięciom rustyki na powierzchni ściany głównej, zaak-
centowanym wcięciom zamkniętych półkoliście okien oraz innym kon-
trastom wywołanym przez gładkie pilastry i opus reticulatum służące za
cokół. Jest zatem jasne, że Alberti zastosował ten diamentowy (rom-
bowy) wzór jako środek uzyskania kontrastu fakturowego w miejscu,
gdzie potrzebował jakiejś formy cokołu pod pilastrami i dlatego zaadop-
tował ów wzór diamentowy (rombowy), który musiał być mu znany ze
starożytnych budowli rzymskich. W rzeczywistości jednak opus reticu-
latum nie było po prostu elementem dekoracyjnym. Dla rzymskiego
architekta stanowiło ono odpowiednik nowoczesnej techniki żelazobe-
tonu. Rzymianie odkryli, że duże ilości betonu można uczynić jeszcze
trwalszymi przez wprowadzenie pewnego rodzaju wzmocnienia, które
utrzymuje twardniejącą masę i spełnia rolę rdzenia po stwardnieniu
betonu. W tym celu wkładali oni czasem kamienne piramidki, wierz-
chołkiem do środka, wr miękki beton, tak że utrzymywały one jego masę
i po jej stwardnieniu podstawy tych piramidek tworzyły powierzchnię,
którą nazwano opus reticulatum. Wydaje się, że Alberti nie był
świadomy konstrukcyjnego celu kryjącego się za tym dekoracyjnym
efektem i charakterystyczne jest, że kazai ponacinać kamienne
powierzchnie w ten sieciowy wzór, ponieważ miał na celu efekt wizual-
ny, nie mający nic wspólnego z celami rzymskich wynalazców tej tech-
niki. Swoje działanie usprawiedliwiłby najpewniej chęcią osiągnięcia
.antycznego" efektu wizualnego. Gzyms wieńczący wyraźnie świadczy,
ze Alberti nawiązywał do określonych pierwowzorów. Gzyms ten
sprawił mu sporo trudności. Potężny gzyms Michelozza można uznać
za dostosowany do wysokości całego budynku, a nie po prostu do
górnego piętra. Jednak Alberti był ograniczony przez to, że każda



z niższych kondygnacji ma pełne belkowanie proporcjonalne do
dźwigających je pilastrów i że tym samym górne piętro powinno mieć
gzyms proporcjonalny do najwyższego porządku. To jednakże mijałoby
się z praktycznym celem dostarczenia cienia w porze południowej.
Alberti zatem zaprojektował możliwie jak najwyższy gzyms odpowiedni
dla rozmiarów górnego porządku i silnie go wysunął do przodu pod-
pierając wystające elementy ciągiem klasycznych wsporników wstawio-
nych we fryz. W ten sposób, patrząc na budynek z poziomu ulicy,
można odczytać gzyms jednocześnie jako część górnego piętra i jako
część całej budowli. Przyjęte rozwiązanie, podobnie jak użycie porząd-
ków, zostało skopiowane z Koloseum. W tym najprawdopodobniej pier-
wszym dziele Albertiego jest już wyraźnie czytelna jego cała postawa
wobec klasycznej starożytności, podobnie jak i skłonność do traktowa-
nia rzymskiej architektury jako normy dla architektury nowożytnej.

Mimo wielkiego autorytetu Albertiego, zarówno jako architekta, jak
i teoretyka, Palazzo Rucellai znalazł niewielu naśladowców i większość
florenckich architektów XV i XVI wieku rozwijała bardziej swobodny
typ, który reprezentuje w różnych formach kilka innych wielkich
pałaców, takich jak Palazzo Pitti. Palazzo Pazzi-Quaratesi oraz ogromny
Palazzo Strozzi wzniesiony tuż pod koniec stulecia. Wiele problemów
pojawia się w związku z Palazzo Pitti. W swojej obecnej formie
pochodzi on głównie z XVI i XVII wieku, ale wiemy z malowideł
i wczesnych źródeł, że od samego początku miał być wielki, nawet jeśli
niekoniecznie tak ogromny, jak obecnie. Składał się pierwotnie z sied-
miu przęseł (siedmiu środkowych obecnej fasady) i prawdopodobnie
zaczęto go budować dla Luki Pittiego po połowie stulecia. Luca Fancelli,
pomocnik Albertiego. z pewnością zajmował się budową, lecz projekt
przypisywano zarówno Brunelleschiemu. jak i Albertiemu. Jego kon-
cepcja jest tak imponująca, że przypisanie go Brunelleschiemu jest
zrozumiałe. Ale żadne z XV-wiecznych źródeł nie wspomina go jako
autora pałacu, a ze źródła z wczesnych lat XVI wieku wynika, że
najprawdopodobniej budowy pałacu nie rozpoczęto przed rokiem
1458, a więc dwanaście lat po śmierci Brunelleschiego. Luca Pitti, który
uważał się za wielkiego rywala Kośmy Medyceusza, był próżnym
i raczej niezbyt mądrym starszym już człowiekiem i nie ma chyba wąt-
pliwości, że jego zamiarem było wybudowanie pałacu usuwającego
w cień Palazzo Medici. Możliwre więc, że model wykonany dla Kośmy
przez Brunelleschiego i odrzucony jako zbyt wspaniały stanowił pod-
stawę projektu Palazzo Pitti. Przypisanie go AJbertiemu wydaje się

39 Florencja, Palazzo Pitti. Fasada główna. Budowa części środkowej rozpoczę-
ta w 1458 przez nieznanego architekta

wysoce nieprawdopodobne z dwóch powodów. Po pierwsze majes-
tatyczność pałacu nie wynika bezpośrednio z naśladownictwa
jakiegokolwiek rzymskiego pierwowzoru. Pośrednio można dowo-
dzić, że sama skala budynku — kondygnacje mają po około dwanaście
metrów wysokości — wywodzi się z rzeczywistego zrozumienia rzym-
skiej architektury, a jednak wydaje się, że jest to niemal rozstrzygający
argument przeciw autorstwu Albertiego, gdyż nawet ogromnemu
sklepieniu kolebkowemu kościoła S. Andrea w Mantui brak surowej
prostoty Palazzo Pitti i żadne inne jego dzieło nie demonstruje tak
śmiałego operowania dużymi pustymi przestrzeniami.

Ktokolwiek zaprojektował pierwotny Palazzo Pitti zapewne nie zbu-
dował już nic innego, gdyż wszystkie pozostałe pałace florenckie
z końca XV i początku XVI wieku wywodzą się mniej lub bardziej
bezpośrednio z Palazzo Medici i niewiele z nich ów pierwowzór
rozwija, Palazzo Pazzi-Quaratesi i Palazzo Gondi można uznać za
typowe dla późnopiętnastowiecznej, dostrzegalnej we wszystkich
sztukach tendencji do gładkości i urody tego stylu, odbiegających od
surowego i heroicznego stylu Masaccia, Donatella i Brunelleschiego.



Palazzo Pazzi-Quaratesi tradycyjnie wiązano z Brunelleschim i rustyka
parteru oraz rozplanowanie całości nawiązują bardzo ogólnie do jego
stylu. Z drugiej strony większość prac wykonano gdzieś między latami
1462 i 1470, a rzeźbę dekoracyjną można wiązać z Giulianem
i Benedettem da Maiano. Dekoracja ta jest typowa dla późnych lat XV
wieku przez swoją swobodę i urok, lecz w żadnym wypadku nie
można jej datować przed rokiem 1450.

Budowę Palazzo Gondi rozpoczęto około 1490 i zamieszkano w nim
w 1498 roku. Jest on dziełem najważniejszego z późniejszych
naśladowców' Brunelleschiego, Giuliana da Sangallo, najstarszego
członka najważniejszej florenckiej dynastii architektonicznej w końcu
XV wieku. Giuliano urodził się około 1443 i zmarł w 1516 roku, był
więc zbyt młody, by mieć bezpośredni kontakt z generacją Bru-
nelleschiego i Michelozza. Tym niemniej Palazzo Gondi jest rzeczywiś-
cie bardzo bliski Palazzo Medici, a także innemu wielkiemu potom-
kowi Palazzo Medici, Palazzo Strozzi. Palazzo Gondi jest mniejszy

40 Florencja, Palazzo Pazzi-Quaratesi. 1462/1470

41 Florencja. Palazzo Gondi, budowa rozpoczę-
ta ok. 1490 przez Giuliana da Sangallo



42 Florencja. Palazzo Strozzi, pocz. bud. 1489

i prostszy od Palazzo Medici. lecz jego najbardziej interesującą
architektoniczną cechą jest przekształcenie rustyki z grubo ciosanych
wielkich brył kamiennych z parteru tamtego pałacu w regularnie
rozstawione zaokrąglone bloki mniej więcej tego samego rozmiaru.
To dążenie do wygładzenia szorstkości jest także podkreślone przez
wprowadzone na powierzchni ściany pierwszego piętra wzory
w kształcie małych krzyży między oknami, czy przez wzór z klińców
ponad wejściami na parterze.

Palazzo Strozzi zasługuje na osobną wzmiankę przynajmniej ze
względu na sam rozmiar. Także i on nawiązuje do Palazzo Medici
niemal we wszystkich swych architektonicznych zaletach. Jest o wiele
większy i ma rustykę w tym samym ..zaokrąglonym" typie co Palazzo
Gondi, pokrywającą fasadę na całej wysokości, i tylko w takich

drobiazgach różni się od Palazzo Medici. Jego budowę rozpoczęto
w roku 1489, gzyms wieńczący został zaprojektowany przez Cronakę
(Simone del Pollaiuolo) przed rokiem 1504, chociaż cały pałac został
ukończony prawdopodobnie nie wcześniej, jak w roku 1536. W pałacu
zachował się jego oryginalny drewniany model. Istnieje dokument
zapłaty przekazanej Giulianowi da Sangalo za jego wykonanie. Tym
niemniej powszechnie się uważa, że Giuliano został opłacony jedynie
za wykonanie modelu, nie za jego projekt, i możliwe, że oryginalny
projekt należy przypisać Renedettowi da Maiano,

Wielkie pałace florenckie stały się wzorami dla większości po-
zostałego obszaru Italii i niemal każde włoskie miasto może poszczy-
cić się kilkoma przykładami typu wygodnego, dużego domu, który,
nieco górnolotnie, określa się w języku włoskim słowem „pałac". Poza
Florencją pojawia się w XV wieku parę przykładów, które w taki czy
inny sposób zbliżają się do ustalonego tam typu. Najsłynniejszymi są
te w Pienzy, Rzymie i Urbino.

Kiedy humanista Eneasz Sylwiusz Piccolomini został w roku 1458
papieżem Piusem II, rozpoczął rozbudowę swej rodzinnej miej-
cowości. którą od swego papieskiego imienia przemianował na
Pienzę. To niewielkie miasteczko znajduje się niemal dokładnie
w połowie drogi między Sieną a Perugią i prawie zupełnie nie zmie-
niło się od tamtego krótkiego okresu sławy w XV wieku. Zajmuje ono
jednak ważne miejsce w historii urbanistyki. Pius II postanowił pod-
nieść swoją wioskę do rangi miasta i dlatego rozpoczął budowę nie
tylko katedry i pałacu biskupiego, lecz także dużego pałacu dla siebie
i swojej rodziny oraz małego ratusza. Ponieważ doskonale zdawał
sobie sprawę z tego, że większość prac musi zostać ukończona za jego
życia, rozpoczął je we wczesnym okresie swego pontyfikatu i między
latami 1459 i 1464 (rok jego śmierci) udało mu się zrealizować
niezwykły zespół urbanistyczny. Wykonaniem nadzorowanego przez
papieża projektu zajmował się florencki architekt Bernardo
Rossellino, który wcześniej pracował dla Albertiego przy Palazzo
Kucellai. Pius II był papieżem niezwykłym i pozostawił po sobie długą
i nadzwyczaj szczerą autobiografię, w której kilka stron"' zostało
poświęconych jego działalności w Pienzy oraz typowi budowli, jakie
chciał wznieść. Zdecydowanie najważniejsze jest to, że centrum miasta
zostało świadomie zaplanowane jako całość, której główny element
stanowi katedra. Z planu wynika, że sama katedra jest usytuowana na osi



głównej placu, którego boki zbiegają się ku ratuszowi w części północ-
nej. Boki te (od wschodu i od zachodu) są zajęte przez pałac rodzinny
Piusa II i pałac biskupi, natomiast strona południowa, oprócz katedry,
opada gwałtownie w dół. Sama katedra jest niezwykła, gdyż nawiązuje
do jednego z austriackich kościołów, podziwianego przez Piusa w trak-
cie jednej z jego długich podróży (raz dotarł aż do Szkocji). Bez wątpie-
nia był on odpowiednio przygotowany, by móc narzucić typ architektu-
ry. Potwierdzają to pozostawione przez niego ścisłe zalecenia, by nie
wprowadzać w przyszłości żadnych zmian w konstrukcji i dekoracji
katedry11. Nowe rysy cechują Palazzo Piccolomini. Przede wszystkim jest
on rozmyślnie usytuowany tak, by pozostawać w związku z katedrą,
a po drugie, od strony południowej fasady ogrodowej otwiera się
wspaniały widok na Monte Amiata. Nie ma zapewne nic niezwykłego
w tym, że pałac stanowi niemal dokładną kopię Palazzo Rucellai
Ałbertiego, gdyż Bernardo Rossellino był odpowiedzialny za jego
budowrę, lecz warto zauważyć, że Pius II, który, jak już widzieliśmy,
potrafił narzucać własne architektoniczne preferencje, w swoim pałacu
zaadoptował ściśle symetryczne i klasyczne zasady swego kolegi
humanisty, Ałbertiego. Pojawia się tu jednak jeden wyjątek, i to za
sprawą samego Piusa. Południowa strona pałacu składa się z trzech
spiętrzonych otwartych portyków, wychodzących poprzez ogród na
odległy widok gór i wiemy, że Pius kazał zbudować te portyki specjalnie
ze względu na widok. Tak więc małe miasteczko Pienza ma jeden z pier-
wszych regularnych zespołów urbanistycznych od czasów rzymskich
(oprócz jednego lub dwóch średniowiecznych przykładów powstałych
w oparciu o place rynkowe lub podobne założenia) oraz także, jak się
wydaje, pierwszy pałac, w którym widok na rozległy krajobraz stanowi
ważny element projektu. Często podkreślano, że Petrarka był pier-
wszym nowożytnym człowiekiem, który wspiął się na górę dla rozcią-
gającego się z niej widoku. Wydaje się, że Pius II był pierwszym
nowożytnym człowiekiem, który nie szczędził pieniędzy na budowlę
mającą dostarczać widoku.

Według własnej relacji Piusa, Bernardo Rossellino przekroczył
założony przez siebie budżet. Wydał ponad 50 000 dukatów (jego pier-
wotny kosztorys przewidywał 18 000) i był pełen obaw, kiedy papież
wezwał go do siebie. I dalej papież pisze w swej autobiografii: „Kiedy
przybył po kilku dniach pełen obaw, gdyż wiedział, że wysunięto prze-
ciw niemu wiele oskarżeń. Pius rzekł: «Uczyniłeś dobrze, Bernardo,
okłamując nas co do poniesionych wydatków. Gdybyś był powiedział

prawdę, zapewne nie nakłoniłbyś nas do wydania tylu pieniędzy i nie
stałby teraz ani ten wspaniały pałac, ani ten najpiękniejszy w Italii
kościół. Dzięki twemu podstępowi powstały te znakomite budowle
chwalone przez wszystkich, z wyjątkiem kilku zżeranych przez zaz-
drość. Dziękujemy ci i jesteśmy przekonani, że zasługujesz na spec-
jalne wyróżnienie pośród wszystkich architektów naszych czasów»,
i kazał mu wypłacić pełną należność oraz, dodatkowo, 100 dukatów
i szkarłatną szatę w prezencie... Bernardo, usłyszawszy słowa papieża,
wybuchnął łzami radości".

Poprzednik Piusa II, Mikołaj V, zmarły w 1455 roku, zatrudniał
Ałbertiego jako doradcę przy kilku projektach w samym Rzymie,
z których najważniejszym był projekt znaczącej przebudowy bazyliki
św. Piotra, mający istotny wpływ na obecny kształt tej świątyni. Rzym,
co raczej zaskakujące, pod względem politycznym i artystycznym
odgrywał w pierwszej połowie XV wieku niewielką rolę, co w dużej
mierze wynikało z nieobecności papieży. Mikołaj V i Alberti próbowali
poprawić stan miasta, co udało im się tylko w niewielkim stopniu. Do
naszych czasów dotrwały jedynie dwie rzeczywiście ważne świeckie
budowle z XV wieku: pałac znany jako Palazzo Cancelleria oraz
Palazzo Venezia. W obu przypadkach wpływ Ałbertiego jest wyraźny,

43 Pienza. plan zespołu centrum, pocz. bud. 1458
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Dziedziniec,
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45 Rzym. Palazzo
delia Cancelleria.
Dziedziniec,
1486-1496

ale jego udział mało prawdopodobny. Nie ukończony dziedziniec
Palazzo Venezia powstał gdzieś między latami 1467 i 1471 i jest pierw-
szą od bardzo długiego czasu ważną budowlą świecką w Rzymie.
Chociaż nie został zaprojektowany przez Albertiego, przyniósł on
rozwiązanie problemu kątów dziedzińcowych. Jak widzieliśmy, prob-
lem ten pojawił się w takich budowlach, jak Palazzo Medici we
Florencji, lecz jego rzymskie rozwiązanie jest charakterystyczne dla
Albertiego przez swe nawiązanie do klasycznego pierwowzoru,
którym było Koloseum lub starożytny teatr Marcellusa położony

niedaleko Palazzo Venezia. Dziedziniec różni się od tego w Palazzo
Medici, gdyż nie jest otoczony ciągiem arkad kolumnowych, lecz
ciągiem arkad z solidnymi filarami. Do filarów przylegają półkolumny
ustawione na wysokich cokołach użyte raczej jako elementy dekora-
cyjne niż konstrukcyjne, podobnie jak w obu rzymskich pierwowzo-
rach. Z punktu widzenia architektonicznego projektu rozwiązanie to
ma tę zdecydowaną przewagę nad typem florenckim, że kąty prezen-
tują się bardziej solidnie, co wynika z zastosowania filarów w kształcie
litery L. Do tego dochodzi lepsze rozwiązanie odstępów między



kolumnami, gdyż ich proporcje można było regulować wysokością ich
cokołów. Jest bardzo prawdopodobne, że pomysł ten został po raz
pierwszy opracowany przez Albertiego, zainspirowanego przez
Koloseum, i zastosowany przez niego w znanej nam z rysunków
Loggii Błogosławieństwa w starej bazylice św. Piotra. Z rysunków tych
wynika, że Loggia Błogosławieństwa stanowiła ogniwo pośrednie
między Koloseum i Palazzo Venezia. Tak więc zasługę wprowadzenia
tej innowacji należy przypisać Albertiemu.

Druga ważna budowla, Palazzo delia Cancelleria, to ogromny pałac
budowany dla kardynała Riario, ale potem przejęty na potrzeby
papieskiej kancelarii, od której wziął swoją nazwę. Palazzo Cancelleria
stanowi jedną z największych tajemnic włoskiej architektury. Jest
niemal pewne, że został zaprojektowany i w dużym stopniu wybu-
dowany między latami 1486 i 1496. Jest ogromny jak Palazzo Pitti we
Florencji i wykazuje wpływ Albertiego, chociaż w żaden sposób nie
może być jego dziełem, gdyż Alberti zmarł na długo przed roz-
poczęciem budowy pałacu. Przypisywano go Bramantemu, zapewne
dlatego, że jest on tak wspaniałą budowlą, ale nic nie wiadomo, by
Bramante pojawił się w Rzymie przed zimą przełomu lat 1499—1500, a
nie ma wątpliwości, że zasadnicze elementy Palazzo delia Cancelleria
zostały ustalone znacznie wcześniej. Niezwykle długa fasada składa
się z wysokiego cokołu i dwóch kondygnacji z pilastrami nad nim. Już
na pierwszy rzut oka jest oczywiste, że pałac reprezentuje typ bardzo
podobny do Palazzo Rucellai, ale Palazzo Cancelleria ma bardziej
subtelne proporcje i dlatego znacznie przewyższa słabą kopię
Rossellina w Pienzy. Po pierwsze, horyzontalny podział na trzy części
jest prostszy i klarowniejszy niż podział zastosowany w Palazzo
Rucellai, gdyż pominięto pilastry na parterze. Rustyka i stosunkowo
małe okna parteru mają podkreślać jego funkcję imponującej pod-
stawy dla dwóch wyższych, także rustykowanych. kondygnacji.
Kondygnacje te zostały jednak potraktowane odmiennie. Piano nobile
ma większe okna, a najwyższa kondygnacja po dwa okna w każdym
przęśle, a nie jedno duże, jak ta niższa. Ogromna masa ściany została
rozbita zarówno wertykalnie, jak i horyzontalnie przez występy na
krańcach fasady, chociaż trzeba przyznać, że są one zbyt małe, by ich
efekt był w pełni odczuwalny. Rozczłonkowanie horyzontalne jest
zarówno bardziej efektywne, jak i bardziej subtelne. W Palazzo
Rucellai Alberti ustalił bardzo prosty wzór identycznych przęseł okien-
nych rozdzielonych pojedynczymi pilastrami, z których każdy stoi
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na gzymsie nad pilastrem niższej kondygnacji; gzyms służy tu zatem za
podokiennik oraz za podstawę dla pilastrów. Cancellerię cechuje
bardziej złożony rytm składający się z pary pilastrów z wąskim,
pozbawionym okna przęsłem między nimi, po których następuje szer-
sze przęsło z oknem, tak więc w miejsce rytmu AABAAB w Palazzo
Rucellai mamy obecnie rytm ABABAB. Podokienniki oraz podstawy
pilastrów są teraz oddzielone i różne od gzymsu porządku niższej
kondygnacji. Wprowadzenie szerokich i wąskich przęseł pociąga za
sobą wprowadzenie nowego rodzaju proporcji. Zamiast prostych pro-
porcji 1 : 2 czy 2 : 3 z wcześniejszych pałaców, w Cancellerii często sto-
suje się niewymierną proporcję zwaną „złotym- podziałem" lub
..złotym cięciem". Tak więc, na przykład, szerokość całej jednostki
z czterema pilastrami ma się do jej wysokości tak, jak wysokość jed-
nego z okien głównych do jego szerokości i ten sam stosunek dotyczy
szerokości węższych i szerszych przęseł. Już tylko z tego jasno wynika,
że architekt Cancellerii był doskonale obeznany tak z teorią, jak i prak-
tyką Albertiego, a także był zdolny do znaczącego rozwinięcia kunsz-
tu architektonicznego.

Elewacje dziedzińca są pod pewnymi względami nawet bliższe
Palazzo Rucellai, gdyż wywodzą się bezpośrednio z elewacji typu
Koloseum z kolumnami w niższych kondygnacjach i pilastrami na
górnym piętrze. Dwie niższe kondygnacje mają stosunkowo szerokie
arkady kolumnowe, przypominające te ze Spedale degli Innocenti, ale
górne piętro stanowi wariant tego samego poziomu fasady głównej,
z pojedynczymi pilastrami zamiast ich par i rytmem przęseł AAA. To



jednak w niższych kondygnacjach odnajdujemy ważną różnicę
w ujęciu kątów dziedzińca. Ujęcie to różni się zarówno od tego
w Palazzo Medici, jak i od tego w Palazzo Venezia. Jak we wcześniejszych
rozwiązaniach, arkady są oparte na pojedynczych kolumnach, ale prtib-
\em kątów jest rozwiązany przez zastosowanie filara w kształcie litery L,
jak w Palazzo Venezia. Wszystkie te subtelności prowadziły do przeko-
nania, że jeśli w jakiejś części pałacu mógłby wchodzić w rachubę udział
Bramantego, to właśnie w tej. Tę opinię raczej wzmacnia niż osłabia fakt.
że Bramante pochodził z Urbino, a to właśnie tam odnajdujemy pier-
wszy dający się datować przykład takiego rozwiązania problemu kątów
dziedzińcowych.

Palazzo Ducale w Urbino jest trzecią z tych wielkich nieflorenckich
budowli drugiej połowy XV wieku. Wzniesiono ją w dużej mierze w la-
tach sześćdziesiątych dla najwybitniejszego wodza epoki. Federiga da
Montefeltro, księcia Urbino, którego niewielki dwór był zapewne naj-
bardziej oświeconym ośrodkiem w całej Europie.

Pałac w Urbino również dostarcza problemów w zakresie atrybucji
i datowania, ale wydaje się prawdopodobne, że najważniejsze jego
części zostały wzniesione przez dość tajemniczego architekta
z Dalmacji, Luciano Lauranę. Nie wiemy wiele o Lauranie i nie wiemy
nic o jego latach nauki, ale wiemy, że musiał pojawić się w Urbino
najpóźniej na przełomie lat 1465/1466. W dokumencie z 1468 roku jest

' on określany jako główny architekt pałacu. Laurana zmarł w Pesaro
w 1479 roku. Najbardziej prawdopodobne wydaje się. że dziedziniec
pałacu, będący jego chlubą, można datować na lata między 1465 i 1479-
Uzasadnione jest zatem twierdzenie, że zarówno on, jak i główna fasada
wejściowa pałacu są dziełami Laurany. Jednak w Urbino pracowali także
i inni artyści i budowę pałacu z pewnością rozpoczęto, zanim na scenie
pojawił się Laurana. Ukończył go prawdopodobnie sieneńczyk,
Francesco di Giorgio. i trwa jeszcze dyskusja na temat rozgraniczenia
między Laurana i Franceskiem w dekoracjach niektórych wnętrz.
Wiemy ponadto, że książę, który był głównodowodzącym papieskiej
armii i którego początki kariery były dosyć skromne, pozostawał w przy-
jaznych stosunkach z prawie wszystkimi ważniejszymi artystami tego
okresu i Piero delia Francesca, Mantegna oraz Alberti byli mile widziany-
mi gośćmi w Urbino. To tu w 1444 roku urodził się Bramante, a w 39 lat
później Rafael. Próbowano przypisać zasługę doskonałości proporcji,
zarówno dziedzińca, jak i głównej fasady pałacu, Pierowi del-
ia Francesca, ale nie ma powodu wątpić w entuzjazm, z którym Federigo

wyraża się o Lauranie w dokumencie z 1468 roku, gdzie mówi się o nim
jako o głównym architekcie^.
Pałac w Urbino jest położony na samym szczycie wzgórza opada-
jącego stromo z każdej strony, z wyjątkiem strony wejściowej zwró-
conej ku placowi i katedrze. Podobnie jak w przypadku pałacu
w Pienzy wzięto pod uwagę wspaniały widok i od strony największej
stromizny wzniesiono dwie wysokie, okrągłe wieże, między które
wbudowano trzy zamknięte półkoliście otwory tworzące loggię na
każdej z trzech kondygnacji wychodzących na górzysty krajobraz. Ten
projekt w- typie łuku triumfalnego można wiązać z łukiem triumfalnym
wzniesionym w Neapolu dla Alfonsa Aragońskiego i możliwe, że
Laurana tam właśnie rozpoczął swoją karierę. Jednak dziedziniec
i główna fasada wejściowa są najważniejszymi częściami zachowanego
pałacu, chociaż jego wnętrze z dużymi, nagimi komnatami, wytwornie
rzeźbionymi kominkami oraz drzwiami z być może najpiękniejszymi
intarsjami. jakie istnieją, należy do najpiękniejszych, jakie się
zachowały. Pałac mieści obecnie Museo Nazionale delie Marche
z dziełami godnymi swej architektonicznej oprawy.
Fasada pałacu widziana z głównego placu miasta, jak wiele budowli
włoskjch, na pierwszy rzut oka rozczarowuje. Jest ona podziurawiona
małymi'otworami przeznaczonymi na żerdzie rusztowania i, co oczy-
wiste, nieukończona, z niektórymi wielkimi oknami zamurowanymi
i z niektórymi wejściami znacznie zmniejszonymi. Tym niemniej warto
się jej dokładniej przyjrzeć. Pierwszą rzeczą rzucającą się w oczy jest
to, że główna fasada wejściowa, z trzema wejściami i czterema wielki-
mi oknami, całkowicie różni się, zarówno rozmiarami, jak i roz-
mieszczeniem okien, od sąsiedniej elewacji pałacu, gdzie okna są
zamknięte półkoliście i niektóre z nich mają dwa prześwity znane nam
już ze znacznie wcześniejszych pałaców florenckich. Wiemy, że
budowę pałacu rozpoczęto w roku 1447, uzasadnione jest zatem przy-
puszczenie, że owe zamknięte półkoliście, właściwie florenckie okna
pochodzą z tego czasu. Główna fasada pałacu jest nadzwyczaj zręcznie
rozplanowana jako riistykowana kondygnacja przyziemia z pilastrami
na krańcach (narożnik i kąt) i trzema prostokątnymi otworami
wejściowymi, między którymi rozmieszczono mniejsze prostokątne
okna. Ponad przyziemiem, na piano nobile. znajdują się cztery podob-
ne w typie do wejść okna flankowane pilastrami i zwieńczone silnie
modelowanymi odcinkami prostego belkowania pełniących rolę
daszków nad oknami (czy gzymsu nadokiennego). Ponad piano
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nobile architekt musiał zaplanować przynajmniej jeszcze jedną kondy-
gnację, lecz przy obecnym stanie fasady możemy jedynie zgadywać,
jak mogła ona wyglądać". Niezwykłe rozmieszczenie czterech
głównych okien ponad trzema dużymi wejściami, tak że pojawia się
coś w rodzaju zygzakowego rytmu z pustką okien nad rusty kowanymi
przęsłami i pustką wejść między dwoma oknami, stanowi koncepcję
fasady zupełnie różną od tej, jaką wyznawali architekci florenccy
połowy XV wieku. Równocześnie kształty prostokątnych otworów róż-
nią się od tych typowych dla Florencji i ponownie musimy przyjąć, że
architektem był Luciano Laurana i że fasada pozostała nieukończona,
gdy wyjechał on z Urbino.

Ostatnie z trzech wejść fasady prowadzi na dziedziniec. Także i tu
elementy są florenckie w typie i wyraźnie odnoszą się do tak
znakomitych wzorów jak Palazzo Medici. Jednakże kunszt i wyrafi-
nowanie w ich ujęciu znacznie przewyższa umiejętności rodowitych
florentczyków działających w latach sześćdziesiątych i siedemdziesią-
tych XV wieku. Porównując dziedziniec w Urbino z dziedzińcem
Palazzo Medici widzimy że w obu przypadkach parter zajmuje
otwarty krużganek ze sklepieniami krzyżowymi wspartymi na kolum-
nach. Położone bezpośrednio nad nim piano nobile jest zamknięte
i ma okna odpowiadające arkadom parteru. To właśnie tu uwidacznia
się wyższość dziedzińca w Urbino. Po pierwsze, niedoskonałość
dziedzińca Palazzo Medici wynika w dużej mierze z trudności załama-
nia ciągu arkad pod kątem prostym na pojedynczej kolumnie w każ-
dym z kątów. Rozwiązanie tego problemu znaleziono, jak wi-
dzieliśmy, w dziedzińcu Palazzo Venezia w Rzymie, który, co bardzo
prawdopodobne, został zainspirowany przez Albertiego i który
pochodzi mniej więcej z tego samego czasu, co dziedziniec w Urbino.
Laurana wprowadził w kątach dziedzińca filary w kształcie litery L
z półkolumnami wspierającymi łuki arkad i ze schodzącymi się w sa-
mych kątach pilastrami, które dźwigają belkowanie z łacińską
inskrypcją wysławiającą cnoty księcia Federiga14. Ten biegnący ponad
arkadami układ pilastrów i belkowania został zainspirowany przez
Spedale degli Innocenti Brunelleschiego. Laurana zaadaptował
wynalazek Brunelleschiego w sposób, do którego nie doszli sami flo-
rentczycy. Co ważniejsze, takie rozwiązanie kątów pozwala na to, by
każde okno piano nobile znalazło się na jednej osi ze znajdującą się
niżej arkadą bez ich stłoczenia w kątach. Wokół okien jest wystarcza-
jąco dużo miejsca na wprowadzenie porządku pilastrowego

będącego odpowiednikiem kolumn w dolnej kondygnacji. Mamy
obecnie dwa silne poziome akcenty górnego i dolnego belkowania
z przęsłami obu kondygnacji jasno określonymi przez konsekwentne
zastosowanie pilastrów i kolumn. Stosunek otworów okiennych do
przestrzeni między parami pilastrów stanowi szczególnie dobry
przykład niezwykłej wrażliwości postrzegania tego architekta. W po-
równaniu z tym dziedzińcem dziedziniec Michelozza wydaje się nie-
zdarny i niezbyt subtelny. Nie ma raczej wątpliwości, że architekt
dziedzińca w Urbino był tą samą osobą, co projektant fasady głównej.
Pewne jest też, że nie był on florentczykiem, chociaż bardzo dobrze
znał najnowsze dzieła powstałe we Florencji, Rzymie i Neapolu.
Ponieważ wiemy, że Laurana był głównym architektem Federiga
w 1468 roku, można przyjąć, że to on był tym geniuszem, który
pozostawił po sobie to doskonałe dzieło, które z kolei miało zain-
spirować najwybitniejszego architekta następnego pokolenia,
Bramantego.

Przy pałacu w Urbino pracował jeszcze jeden architekt o nieprze-
ciętnych umiejętnościach. Był to sieneńczyk Francesco di Giorgio,
działający również jako malarz. Wydaje się jednak, że zajmował się on
głównie dekoracją niektórych pomieszczeń, gdyż jedyne jego pewne
dzieło architektoniczne, kościółek pod Cortoną z końca stulecia,
w żadnym razie nie osiąga klasy pałacu w Urbino (tu też przypisuje się
mu kościół S. Bernardino).

Rozplanowanie typowego pałacu weneckiego jest zasadniczo inne niż
we wszystkich pozostałych pałacach włoskich, a stylistyczny rozwój
architektury weneckiej jest znacznie wolniejszy. Jak widzieliśmy, typowy
pałac florencki był uwarunkowany czynnikami społecznymi,
ekonomicznymi i klimatycznymi. Pałace weneckie pozostawały pod
wpływem tych samych czynników, ale same czynniki były tu inne. Po
pierwsze, z powodu braku miejsca niemal każdy większy pałac
w Wenecji był w dużej mierze budowany na palach wbitych w grunt
pod wodą, co oznacza brak suchego miejsca na wewnętrzny otwarty
dziedziniec. Ekonomiczna i polityczna stabilność Wenecji sprawiała, że
w mniejszym stopniu było konieczne fortyfikowanie pałaców i tym
samym niepotrzebna była wewnętrzna studnia świetlna. Pałac wenecki
wykazuje zatem tendencję do (jedno-) blokowości, a na styl, w jakim go
budowano, ogromny wpływ wywierał wenecki handel. W śred-
niowieczu wenecjanie prowadzili na szeroką skalę handel we wschód-



niej części Morza Śródziemnego, a szczególnie ze Wschodnim
Cesarstwem Rzymskim do momentu zdobycia Konstantynopola przez
Turków w 1453 roku. Silny byl zatem wpływ sztuki bizantyńskiej będącej
w Wenecji żywotnym czynnikiem jeszcze długo po tym, jak zapomnia-
no o niej w pozostałych częściach Italii. Z kolei handel z północną
Europą pomógł wprowadzić koncepcje północnej sztuki gotyckiej.

Dwiema wspaniałymi budowlami symbolizującymi potęgę
i zamożność Republiki były bazylika św. Marka i Pałac Dożów. Bazylika
S. Marco powstała w 829 roku. Do jej odbudów}' przystąpiono w 1063
roku, a w roku 1094 dokonano konsekracji. Duża część fasady po-
chodzi z wczesnych lat XV wieku. Pałac Dożów był budowany w XIV
wieku, ale elewacja zwrócona ku placowi, tzn. równoległa do fasady
S. Marco. pochodzi z lat około 1424—1442. Te dwie budowle, a szcze-
gólnie Paląc Dożów, przez długi czas stanowiły wzór dla architektury
weneckiej, o czym świadczy przykład Ca' d'Oro z lat 1427/1436 czy
Palazzo Pisani z połowy XV wieku. W tych i późniejszych przykładach
tego samego typu pałacu wpływ Pałacu Dożów najwyraźniej uwidacz-
nia się w kształcie i wielkości okien pierwszego piętra. W Ca' d'Oro
widzimy ponownie osobliwe, ale bardzo udane rozwiązanie
spiętrzonych arkad z szerokimi otworami w dolnej kondygnacji i wąski-
mi bezpośrednio nad nimi. Lecz Ca' d'Oro. w odróżnieniu od Pałacu

51 Wenecja, pałac Dożów, XIV i XV wiek

52 Wenecja, Ca' d'Oro.
1427/1436

Dożów, wznosi się nad i po części w Canal Grandę. Oznacza to nie tylko
brak wewnętrznego dziedzińca, lecz także i to, że dolna kondygnacja
faktycznie nie nadaje się do zamieszkania. Typowy pałac wenecki ma
zatem duży otwór na poziomie lustra wody z biegiem schodów
wychodzących z sieni i kilkoma pomieszczeniami magazynowymi zaj-
mującymi pozostałą część parteru tuż nad lustrem wody. Piano nobile
jest zatem w weneckich pałacach jeszcze ważniejsze niż w jakichkolwiek
innych włoskich przykładach. Prowadzi to do kolejnej cechy charak-
terystycznej w rozplanowaniu pałaców weneckich: tendencji do dziele-
nia fasady na trzy elementy pionowe. Główne pomieszczenie na pier-
wszym piętrze, zwane Grań Salone, zajmuje cały środek, fasady,
a mniejsze pomieszczenia po obu jego stronach znajdują swój wyraz na
zewnątrz w mniejszych oknach. To z kolei oznacza, że okna Grań Salone
muszą być jak największe, gdyż to wielkie pomieszczenie może być
oświetlone jedynie od frontu i z tyłu. Nie ma tu możliwości oświetlenia
bocznego ani oświetlenia z wewnętrznego dziedzińca. Stąd ta



53 Wenecja. Palazzo Corner-Spinelli, ok. 1480

najbardziej charakterystyczna cecha wszystkich pałaców weneckich:
owa duża liczba otworów okiennych w środku fasady. W następstwie
weneckiego konserwatyzmu ten podstawowy typ rozplanowania
przetrwał niemal nie zmieniony od wczesnych lat XV do XVII wieku
i jedynymi ważnymi modyfikacjami, wprowadzanymi stopniowo
w XV i XVI wieku, były te, które zmierzały do usystematyzowania fasady
w układ symetryczny z mniej lub bardziej regularnymi otworami.
Większość z XV- i XVl-wiecznych pałaców została zaprojektowana przez
któregoś z członków rodziny Lombardich lub przez spowinowaconego

5-ł Wenecja. Palazzo Yendramin-Calcrgi. ok. 1500—1509

Z nimi Mauro Codussiego. Do ich dzieł należą takie pałace, jak Palazzo
Corner-Spinelli (od ok. 1480) i Palazzo Vendramin-Calergi (ok. 1500—
1509). W obu przypadkach zachowano zgrupowanie okien w środku
fasady, lecz okna w przęsłach bocznych są rozmieszczone symetrycznie
i mają tę samą wielkość i kształt co okna środkowe. W Palazzo Corner-
Spinelli pojawia się rytm ABBA, a w Palazzo Vendramin-Calergi rytm
ABBBA. ale w tym ostatnim przykładzie elementami klasycznymi
posłużono się nieco pewniej i umiejętniej, na przykład w rozmieszcze-
niu dostawionych do ściany kolumn. Tutaj tradycyjne układ okien zaak-



centowano w ten sposób, że przęsła boczne składają się z pary kolumn,
okna i kolejnej pary kolumn, natomiast trzy okna Grań Salone są
rozdzielone tylko pojedynczymi kolumnami. Tym niemniej, gdy weźmie
się pod uwagę, co działo się gdzie indziej w Italii do roku 1509, trzeba
uznać Palazzo Vendramin-Calergi za w istocie przestarzały. Dopiero
około 1537 roku, kiedyJacopo Sansovino, florencki uchodźca w Wenecji,
rozpoczął swój wspaniały paląc dla rodziny Cornaro, można mówić, że
dotarły tu formy dojrzałego renesansu.

Na marginesie trzeba wspomnieć o innej specyficznie weneckiej
formie architektonicznej — o typie fundacji charytatywnej zwanej
Scuola. Były to bractwa religijne składające się zwykle z przedstawicieli
jednego zawodu, którzy zrzeszali się pod patronatem odpowiedniego
świętego, by realizować swoje dobroczynne i wychowawcze zadania.
Ich budynki były więc czasami po części szpitalami lub szkołami, służąc
jednocześnie jako miejsce zebrań dla członków bractwa. Od strony ar-
chitektonicznej najsłynniejsze są zapewne Scuola di S. Marco i Scuola
di S. Rocco. Ta ostatnia powstała dopiero w latach 1517—1560, niemniej
jednak świadczy o skrajnym konserwatyzmie weneckich architektów
wiążącym się z nieustającym wpływem bazyliki S. Marco na wszystkie
budowle sakralne w Wenecji.

Jeszcze przez długi czas wpływ S. Marco obejmował niemal wszystkie
kościoły w Wenecji i na weneckim terytorium. Jest on widoczny w takich
budowlach, jak Sta Maria dei Miracoli czy S. Zaccaria, oba pochodzące
z drugiej połowy XV wieku i oba będące dziełami znanych nam już
architektów, Mauro Codussiego i członków rodziny Lombardich. Tylko
dwa weneckie kościoły wymagają specjalnej wzmianki: S. Michele in Isola,
pierwsze dzieło Codussiego w Wenecji (1469 — ok. 1479). i znacznie
późniejszy S. Salvatore. Narzuca się opinia, że S. Michele in Isola jest
najpiękniejszym dziełem Codussiego tylko dlatego, że mniej w nim
weneckiego zamiłowania do dekoracji niż w którejkolwiek z innych jego
budowli. Kościół wzniesiono na małej wysepce będącej cmentarzem
Wenecji i jest on zatem raczej kaplicą pogrzebową niż kościołem parafial-
nym. Zapewne z tego powodu jego architekturę cechują prostota
i surowość znacznie bliższe wczesnym dziełom Albertiego niż późniejszej
XV-wiecznej architekturze weneckiej. Podobieństwa między S. Michele
i Tempio Malatestiano Albertiego nie mogą być przypadkowe i muszą być
źródłem klasycznego impulsu w ówczesnej Wenecji.

Drugi kościół, S. Sahatore. wzniesiono między latami 1507 i 1534. Jest
on godny uwagi przede wszystkim ze względu na sposób, w jaki rozwija
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typ kościoła na planie krzyża łacińskiego w nową formę wywodzącą się
bezpośrednio z bazyliki S. Marco. Tworzy go długa nawa złożona
z trzech sprzężonych z sobą jednostek centralnych, z których każda
zawiera dużą kopułę otoczoną czterema mniejszymi kopułami, łącząc
w ten sposób typ S.Marco z typem rozwiniętym w Mediolanie przez
Filareta i Leonarda (patrz dalej. s. 107—112). Plan krzyża łacińskiego
otrzymano dodając transept i apsydy. Plan, jak się zdaje, jest dziełem
Giorgia Spayento. ale budowę realizował jeden z Lombardich, a później
nawet Jacopo Sansovino.

W północnej Italii pojawiło się kilka przykładów stylu mieszanego,
który powstał w wyniku połączenia klasycznych zasad architektury
toskańskiej z powszechnymi na północy tradycjami dekoracyjnymi.
Jedną z najważniejszych tych budowli jest Cappella Colleone w Bergamo.
dzieło słynnego i rozchwytywanego Giovanniego Antonią Amadeo.
który później miał współpracować z Bramantem w Mediolanie. Kaplica
Colleone została wzniesiona w pierwszej połowie lat siedemdziesiątych
i wykazuje bliskie podobieństwo do dzieł Filareta w tym, że ma wysoki
ośmioboczny bęben z kopułą i latarnią, które ostatecznie wywodzą się
z katedry florenckiej. Tym niemniej fasada jako całość jest świadectwem
przewagi elementów dekoracyjnych nad matematycznymi zasadami
architektury toskańskiej, mimo że Amadeo zapewne uważał się za
architekta klasycznego. O wiele bardziej udaną, chociaż znacznie
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późniejszą budowlą jest katedra w Como powstała w końcu wieku.
Mniej udany, choć bardziej sławny, jest wielki klasztor kartuzów Certósa
w Pawii, zaprojektowany około 1481 roku, ale ukończony niemal 150 lat
później. Amadeo prawdopodobnie miał swój udział w projekcie, ale
pracowała tu większość ważniejszych architektów, malarzy i rzeźbiarzy
mediolańskich. Znaczna część dekoracji rzeźbiarskiej na fasadzie
prezentuje z osobna wysoki poziom, ale ogólny efekt najlepiej można
określić jako rozgardiasz. Zasadnicze zarysy projektu cechuje prostota,
ale są one tak przeładowane barwnymi inkrustacjami i dekoracyjną
rzeźbą, że w ogólnym efekcie dają coś w rodzaju na wpół przetrawio-
nego klasycyzmu.

Inne ważne kościoły wznoszone w Italii w ostatnich latach XV wieku
były dziełami toskańskich architektów rozwijających zasady wpro-
wadzone przez Brunelleschiego. Należą do nich Sta Maria delie Carceri
w Prato Giuliana da Sangallo i Sta Maria del Calcinaio pod Cortona
Francesca di Giorgio. Oba kościoły przypominają eksperymenty z koś-
ciołami na planie centralnym przeprowadzane wr Mediolanie przez
Leonarda i Bramantego, a wiemy, że Francesco di Giorgio osobiście
znał Leonarda i napisał traktat o architekturze.

Giuliano da Sangallo był najstarszy z trójki wybitnych architektów
w tej rodzinie. Urodził się prawdopodobnie wr 1443, a zmarł w 1516
roku. Jego brat, znany jako Antonio Starszy, urodził się w roku 1455,
a ich siostrzeniec, Antonio Młodszy, w 1485. Giuliano rozpoczął swą
karierę jako cieśla i został wychowany w tradycji ustalonej przez
Brunelleschiego (który zmarł, gdy Giuliano miał mniej więcej trzy lata).
Jego najważniejszymi dziełami są kościół w Prato. Palazzo Gondi we
Florencji i zakrystia dodana do kościoła Sto Spirito Brunelleschiego.
Kulminacją jego kariery było oficjalne mianowanie następcą Bra-
mantego na stanowisku głównego architekta bazyliki św. Piotra, ale
wówczas (1514—1515) nie był on najwyraźniej w stanie podjąć się tak
ogromnego zadania i wycofał się do Florencji, gdzie zmarł w 1516 roku.
Oba dzieła sakralne Giuliana wyraźnie świadczą o jego przywiązaniu
do tradycji brunelleschiańskiej. Zakrystia przy Sto Spirito przypomina
florenckie baptysterium. ale z detalem zupełnie w stylu Brunel-
leschiego. Kościół Sta Maria delie Carceri w Prato zaczęto budować w
roku 1485 i pozostawiono w stanie nie ukończonym w 1506 roku. Jest
to czysty krzyż grecki. Wywodzi się on z brunelleschiańskiej tradycji
kościołów na planie centralnym, ale także, i to bardziej bezpośrednio.
z S. Sebastiano w Mantui Albertiego, wcześniejszego o ćwierć wieku.

PRATO. STA MARIA DELLE CARCERI
Giuliana da Sangallo. pocz. bud. 1485

58 Plan sy Przekrój
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Wnętrze ukazuje żebrową kopułę wspartą na żagielkach, dokładnie
jak w kaplicy Pazzich czy Starej Zakrystii Brunelleschiego. Ale
zewnętrze, dla którego nie istniał żaden bezpośredni brunel-
leschiański pierwowzór, jest znacznie słabsze. Uderzają niezdarne
proporcje dwukondygnacyjnego zdwojonego porządku. Tym niem-
niej, zarówno w kościele Giuliana, jak i w podobnym i współczesnym
kościele Sta Maria del Calcinaio Francesca di Giorgio obserwujemy
kulminację wczesnorenesansowych ideałów klasycznej lekkości i kla-
rowności. W następną fazę rozwoju wprowadza nas twórczość Bra-
mantego.

61 Cortona, kościół Sta Maria del Calcinaio Francesca di Giorgio, wnętrze.
Późne lata XV wieku

ROZDZIAŁ V

Mediolan: Filaretę, Leonardo, Bramante

W Mediolanie drugiej połowy XV wieku miały miejsce bardzo ważne
nowe wydarzenia. Ród Sforzów zdominował scenę polityczną w okresie
od 1450 roku, kiedy to Francesco Sforza został księciem Mediolanu, po
rok 1499, kiedy Lodovico utracił miasto na rzecz króla Francji Ludwika
XIII i skończył swój żywot w niewoli. Sforzowie, a zwłaszcza Lodovico,
byli wielkimi mecenasami sztuki. Dwaj najwybitniejsi wówczas artyści,
Leonardo da Vinci i Bramante, pracowali dla niego przez niemal
dwadzieścia lat. W momencie objęcia księstwa przez Francesco Sforze
florentczycy wciąż jeszcze dominowali we wszystkich sztukach
i wkrótce silne wpływy toskańskie nałożyły się na rodzimą lombardzką
tradycję. Stało się tak w dużej mierze dlatego, że Francesco Sforza był
politycznym sprzymierzeńcem Florencji Kośmy Medyceusza. Pewna
liczba florenckich artystów, włącznie z samym Brunelleschim, pra-
cowała w Mediolanie w różnych okresach, ale najbardziej wpływowi byli
trzej: Michelozzo, Filaretę i Leonardo da Vinci. O ile wiemy, Michelozzo
zaprojektował w Mediolanie dwie ważne budowle: należący do rodziny
Medyceuszy pałac oraz dużą kaplicę wzniesioną przez florencką
rodzinę Portinarich. Kaplica Portinarich stanowi część bazyliki
S. Fustorgio, ale można ją niemal traktować jako osobną budowlę.
Przypisuje się ją Michelozzowi, lecz nie wiadomo, czy cały projekt jest
jego dziełem, czy został zrealizowany przez mediolańskich rze-
mieślników dokładnie tak, jak Michelozzo zamierzał. Mediolańska trady-
cja, ze swym zamiłowaniem do barwności i dekoracji, stanowiła
wyraźne przeciwieństwo prostszych i surowszych form, których
Michelozzo nauczył się od Brunelleschiego, i historia dużej części
architektury mediolańskiej końcowych lat XV i wczesnych XVI wieku
jest historią szeregu kompromisów między czystym klasycznym stylem
a tradycjami i preferencjami miejscowych mecenasów i rzemieślników.
Kaplica Portinarich reprezentuje zasadniczo brunelleschiański typ p r o
iektu. Jest ona kwadratowa w planie, z kopułą wspartą na żagielkach, ale
ma także cztery osobliwe wieżyczki w narożnikach przypominające
minarety. Wieżyczki te są typowe dla lombardzkich koncepcji dekora-
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Michelozza.
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cyjnych. Ten typ budowli na planie centralnym z wieżami w naroż-
nikach miał stać się charakterystyczny dla lombardzkiego zainteresowa-
nia planem centralnym w późnych latach XV wieku. Ta sama koncepcja
uwidacznia się w znacznie bardziej zaawansowanej formie we wczes-
nych projektach przebudowy bazyliki św. Piotra w Rzymie.

Pałac, który, jak się przypuszcza, Michelozzo wzniósł jako centralę
banku Medyceuszy w Mediolanie, jest nam obecnie znany jedynie z por-
talu głównego, zachowanego w Castello Sforzesco w Mediolanie, orazj
z rysunku całej fasady w traktacie o architekturze Filareta. Zarówno ry-
sunek, jak i zachowany portal, wykazują to samo połączenie form fk>;
renckich, czy brunelleschiańskich, z gotyckimi elementami dekoracyjny^
mi, jak ostrołukowe okna znane nam z rysunku Filareta. Zarówno kaplic^

Portinarich, jak i Palazzo Medici [Banco Mediceo], pochodzą z wczes-
nych lat sześćdziesiątych i stanowią najważniejsze przykłady wprowadza-
nia florenckich koncepcji na grunt mediolański około połowy stulecia.

Kolejna fala wpływów florenckich wiąże się z imieniem Filareta. Był
I >n f lorenckim rzeźbiarzem, który w rzeczywistości nazywał się Antonio
Averlino, ale który, co typowe, przybrał imię Filaretę, co po grecku zna-
czy mniej więcej ..miłujący cnotę". Urodził się zapewne około 1400 roku,
a zmarł około 1469- Jego najwcześniejszym z ważniejszych dzieł, które
przetrwały, są wielkie brązowe drzwi do starej bazyliki św. Piotra ukoń-
czone w 1445 roku. Drzwi te należą do niewielu zachowanych obiektów
przeniesionych do obecnej bazyliki i świadczą wyraźnie, że Filaretę
próbował rywalizować ze wspaniałymi brązowymi drzwiami wykona-
nymi przez Ghibertiego do florenckiego baptysterium. Nie są one jed-
nak specjalnie udane. Dwa czy trzy lata później Filaretę opuścił Rzym
w dość dużym pośpiechu i najwyraźniej w niełasce. Krótko potem przy-
był do Lombardii, gdzie w 1456 roku rozpoczął budowę wielkiego
mediolańskiego szpitala, który po znacznych przebudowach i rozbu-
dowach zachował się będąc do niedawna głównym szpitalem Medio-
lanu (obecnie jest częścią mediolańskiego uniwersytetu). Zanim zaczął
budowę, Filaretę obejrzał szpitale we Florencji i w Sienie stanowiące
wówczas dwa wspaniałe przykłady budownictwa szpitalnego. Jego
własna budowla miała połączyć w jednym miejscu liczne fundacje cha-
rytatywne rozproszone po Mediolanie. Architektoniczna doniosłość
projektu polega na tym, że cała ta ogromna budowla została zaplanowa-
na w formie krzyża wpisanego w kwadrat z kościołem szpitalnym w sa-
mym środku założenia, na skrzyżowaniu ramion krzyża, przy czym sam
kościół miał być budowlą na planie centralnym [w rzeczywistości plan
przewidywał dwa takie kwadratowe moduły rozdzielone prostokątnym
dziedzińcem, w którego środku miał stać wspomniany kościół, na skrzy-
żowaniach ramion krzyży miały wznosić się kaplice; przyp. tłum.]. Koś-
ciół ten, jak kaplica Portinarich Michelozza. miał mieć wieże w narożni-
kach. Z zachowanych partii szpitala wynika, że Filaretę, jak Michelozzo,
próbował narzucić gotycko nastawionym rzemieślnikom formy klasycz-
ne, ale, jak Michelozzowi, to mu się nie udało.

Ważniejszy od zachowanych budowli Filareta jest traktat napisany
przez niego prawdopodobnie między latami 1461 i 1464. Krótko po jego
ukończeniu Filaretę popadł w niełaskę w Mediolanie i istnieje wersja
tego traktatu dedykowana Pierowi de' Medici datowana na 1465 rok
i zaopatrzona w liczne ilustracje. Traktat stanowi namiętne uzasadnienie
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powrotu do stylu antycznego i całkowitego odrzucenia „barba-
rzyńskiego stylu współczesnego", czyli gotyku, wciąż niemal zupełnie
nie zagrożonego w północnej Italii. Dzieło to składa się z 25 ksiąg
podzielonych w niezwykły sposób na osobne wątki ideowe. Księga
pierwsza stanowi prosty traktat architektoniczny oparty na teoriach
Albertiego, ale napisany w sposób bardzo zagmatwany i niespójny.
Druga część traktatu jest wyszukaną bajką o wyimaginowanym mieś-
cie Sforzinda, nazwanym tak od mediolańskich mecenasów Filareta.
Pojawiają się tu długie opisy samego miasta (bardzo ważnego jako
wczesny przykład miasta na planie gwiaździstym) oraz poszczegól-
nych budowli ze szczegółowymi opisami dekoracji najważniejszych
budowli włącznie. Przypomnijmy, że Pienza, chociaż znacznie mniej
ambitna w swym planie niż Sforzinda, była rzeczywiście budowana we
wczesnych latach sześćdziesiątych XV wieku. W kilku księgach napo-
tykamy osobliwą mieszaninę astrologicznych przepowiedni niezbęd-

nych do zapewnienia harmonii projektowanego miasta, po których nas-
tępują zdroworozsądkowe uwagi na temat pożądanych stosunków mię-
dzy architektem i mecenasem oraz budownictwa obronnego. Księga je-
denasta zawiera opis wspomnianego nie ukończonego szpitala w Me-
diolanie uzupełniony kilkoma rysunkami. W księdze czternastej baj-
kowy nastrój wzmaga opis Złotej Księgi znalezionej w trakcie wykopów
pod fundamenty Sforzindy i pochodzącej z grobowca osoby zwanej
królem Zogalią. Okazuje się, że Złota Księga zawiera opisy starożytnych
budowli i jest oczywiste, że, przynajmniej dla Filareta, pozostałości
antyku miały na wpół magiczny charakter, dzięki któremu zasługują na
zwycięstwo nad barbarzyńskim gotykiem. Późniejsze pokolenia trak-
towały Filareta jako dziwaka i Vasari, piszący w połowie XVI wieku,
charakteryzuje jego traktat raczej mało przychylnie: „Chociaż można tu
znaleźć kilka niezłych rzeczy, to jednak jest to dosyć dziwaczna i za-
pewne najgłupsza książka, jaką kiedykolwiek napisano". Taki był punkt
widzenia bardziej racjonalistycznych i bardziej pedantycznych pokoleń,
ale nie ma wątpliwości, że entuzjazm Filareta i, przede wszystkim,
propagowanie przez niego form na planie centralnym były ogromnie
ważne dla rozwoju teorii architektury w Mediolanie. Ponieważ w latach
osiemdziesiątych i dziewięćdziesiątych XV wieku zarówno Leonardo,
jak i Bramante wiele uwagi poświęcili teorii budowli na planie central-
nym, trudno przecenić jej konsekwencje dla całej Europy.

Leonardo da Vinci przybył do Mediolanu najprawdopodobniej w 1482
roku i pozostał tu do roku 1499. Podczas tych siedemnastu lat zajmował
się wykonaniem glinianego modelu wielkiego pomnika konnego
Francesca Sforzy, malowaniem Ostatniej Wieczerzy oraz badaniami ana-
tomicznymi i innymi zagadnieniami naukowymi. W tym samym czasie,
zapewne pod wpływem traktatu Filareta oraz Bramantego, rozpoczął
pracę nad serią rysunków przedstawiających budowle na planie cen-
tralnym. Być może wiedza anatomiczna Leonarda (w tym zakresie
wyprzedzał on zdecydowanie wszystkich współczesnych) pociągnęła go
U' kierunku studiów nad rysunkiem architektonicznym. Wiemy, że
zamierzał napisać i rozpoczął gruntowny traktat o anatomii, w którym cała
struktura ludzkiego ciała była objaśniona za pomocą diagramów opartych
na przekrojach i rysunkach różnych etapów sekcji, ułożonych tak, że jasno
przedstawiaty one funkcje poszczególnych części ciała. Przedtem fa-
chowe nauczanie anatomii opierało się niemal wyłącznie na niewielu dia-
gramach, raczej symbolizujących niż przedstawiających części ciała, oraz
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na sporadycznym przeprowadzaniu sekcji zwłok, której zadaniem było
nie tyle badanie struktury ludzkiego ciała, ile raczej potwierdzenie
używanych diagramów. Naukowe podejście Leonarda do anatomii znaj-
duje odbicie w licznych rysunkach architektonicznych z tego okresu,
zwłaszcza tych zawartych w rękopisie ,,B przechowywanym w Paryżu.
W tym brulionie traktatu o architekturze Leonardo wychodzi z kilku
form na planie centralnym i z ich pierwotnego prostego kształtu
wyprowadza coraz to bardziej złożone formy. Wiele z nich trudno by-
łoby zrealizować i są to najwyraźniej ćwiczenia z teorii architektury, ale
doniosłość tych rysunków polega na tym, że są one świadomie teo-
retycznymi spekulacjami, dla których Leonardo wypracował nową tech-
nikę przedstawiania. Większość tych rysunków ukazuje złożony plan
i obok tę samą budowlę widzianą z lotu ptaka (czasami także w przekro-
ju), tak że, jak w rysunkach anatomicznych, otrzymujemy pełny obraz
trójwymiarowej formy". O ile wiemy, Leonardo nigdy nic nie zbudował,
ale bez wątpienia jego rysunki i spekulacje wywarły głęboki wpływ na
Bramantego i, za jego pośrednictwem, oddziałały na cały nurt myśli ar-
chitektonicznej w XVI wieku. Istnieją nawet podstawy, by sądzić, że
wczesny projekt bazyliki św. Piotra Bramantego został w dużym stopniu
zainspirowany rysunkami struktur na planie centralnym Leonarda.
Na obu duże wrażenie wywarły najstarsze budowle Mediolanu, a przede
wszystkim wczesnochrześcijańska bazylika S. Lorenzo.
Bramante, który miał stać się najwybitniejszym architektem swego
pokolenia, przebywał w Mediolanie od przynajmniej 1481 roku aż do
upadku miasta w roku 1499- Nie znamy wczesnego okresu jego kariery.
Urodził się prawdopodobnie w 1444 roku gdzieś pod Urbino, ale nie
wiemy o nim nic aż do 1477 roku, kiedy powstały jego freski w Bergamo,
z których kilka fragmentów się zachowało. Wydaje się pewne, że jeszcze
przez jakiś czas był malarzem, gdyż zachował się sztych z 1481 roku
z napisem „w Mediolanie". Jest on najwcześniejszym świadectwem zain-
teresowania Bramantego architekturą, ale przedstawia ruiny budowli
w bardzo dekoracyjnym lombardzkim stylu gotyckim i zdaje się zdradzać
wyobraźnię raczej malarza niż architekta. Bramante uzyskał wykształcenie
przypuszczalnie w Urbino i są podstawy, by sądzić, że był uczniem Piera
delia Francesca i Mantegni. Kształtował się więc w orbicie szlachetnej
prostoty pałacu w Urbino. harmonii malowideł Piera i namiętnego zain-
teresowania klasyczną starożytnością, Mantegni. Niewiele z tego widać
w sztychu z 1481 roku, ale w ciągu następnego ćwierćwiecza Bramante
miał wynaleźć architektoniczne odpowiedniki tych zasad i wyrazić je za

pomocą klasycznego słownictwa, które miało stać się normą dla wszel-
kiej architektury następnych stuleci.

Najwcześniejszym znanym dziełem architektonicznym Bramantego
jest przebudowa kościoła Sta Maria presso S. Satiro w Mediolanie, małej
budowli z LX wieku. Bramante zapewne zaczął tu pracować w latach
siedemdziesiątych, chociaż pierwsze wzmianki źródłowe pochodzą Z ro-
ku 1482. Ten mały kościół jest ważny dla przyszłości z dwóch względów.
Po pierwsze, zamknięcie wschodnie jest tu obecne na zasadzie perspek-
tywicznej iluzji, co świadczy, że Bramante wciąż pozostawał pod głębo-
kim wpływem swego malarskiego wykształcenia i, przede wszystkim,
architektonicznych koncepcji Piera delia Francesca. To poczucie przes-
trzeni architektonicznej raczej jako szeregu płaszczyzn i pustych przes-
trzeni, jak w malarstwie, niż jako szeregu trójwymiarowych brył, jak
w rzeźbie, odróżnia Bramantego od Brunelleschiego i od większości flo-
renckich architektów z jego pokolenia. W rzeczywistości wschodniego
zamknięcia S. Satiro nie można było wznieść w normalny sposób ze
względu na wąską uliczkę biegnącą za zakończeniem budowli. Aby zacho- '
wać idealny przestrzenny efekt chóru, nawy głównej i transeptu jako jed-
ności, Bramante był zmuszony wprowadzić tę pomysłową iluzję. Deko-
racyjny charakter kasetonowego sklepienia oraz formy pilastrów nawią-
zują do Piera delia Francesca, a także do studiów Bramantego nad zacho-
wanymi budowlami wczesnochrześcijańskimi w samym Mediolanie.

Zdecydowanie najważniejszą z tych budowli była wielka bazylika
S. Lorenzo z V wieku. Niestety, kościół S. Lorenzo został znacznie przebu-
dowany w XVI wieku, a większość spośród pozostałych, niegdyś licznych,
wczesnochrześcijańskich kościołów w Mediolanie albo już nie istnieje,
albo uległa całkowitemu przekształceniu. Tym niemniej te budowle
z V i VI wieku były dla Bramantego podstawowym świadectwem
dobrego stylu architektonicznego i bez wątpienia głównym źródłem
klasycznego natchnienia w jego twórczości. Można się o tym dość łatwo
przekonać w kościele S. Satiro, gdyż mała kaplica (ii. 66. po lewej) jest pier-
wotnym kościołem S. Satiro powstałym w IX wieku. Bramante przeksz-
tałcił go, zwłaszcza jego zewnętrze, ale plan — krzyż grecki w kwadracie
wpisanym w koło — jest typowo wczesnochrześcijański i został zaadap-
towany przez samego Bramantego w baptysterium przy S. Satiro (ii. 66. po
prawej). Jeszcze ważniejsze jest to, że chociaż plan baptysterium wywodzi
się bezpośrednio z wczesnochrześcijańskich pierwowzorów, to
oddziałała nań także florencka tradycja architektoniczna sięgająca
Brunelleschiego16. Ten stosunkowo prosty plan zawiera także zalążek
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niezwykłego projektu Bramantego przebudowy bazyliki św. Piotra
w Rzymie. Tak więc ten mediolański kościółek jest bezpośrednim przod-
kiem wielu kościołów wzniesionych w Italii w XVI i XVII wieku.

Element florencki we wczesnym stylu Bramantego można wytłu-
maczyć jak już widzieliśmy, dziełami Michelozza i Filareta oraz koncepcja-
mi Filareta i Leonarda da Vinci. Zewnętrze S. Satiro wyraźnie wykazuje te
florenckie wpływy. Bramante wyraził plan krzyża wpisanego w koło
w trójstopniowej dyspozycji kaplicy. Najniższa kondygnacja ma kształt
cylindra z głębokimi niszami ujętymi parą pilastrów i rozdzielonymi od-
cinkami gładkiej ściany. Przypomina to kościół Sta Maria degli Angeli
Brunelleschiego. ale centralność planu jest ai zaakcentowana przez to, że
druga kondygnacja składa się z czterech ramion greckiego krzyża wyrasta-
jących z cylindra. W każdym z tych zakończonych szczytem ramion

znajduje się okno. Z kwadratowego bloku, gdzie łączą się te ramiona,
wyrasta ośmioboczny bęben z oknami rozdzielonymi pilastrami. Całość
wieńczy mała, okrągła w planie latarnia. Budowla ta przypomina koncep-
cje Brunelleschiego i niektóre dzieła należące do tradycji florenckiej, jak
kaplica Portinarich Michelozza, ale elementy dekoracyjne są czysto lom-
bardzkie, a całość kojarzy się z wczesnochrześcijańskim baptysterium.
Te same zasadnicze koncepcje dają się odczytać w większym dziele, które
Bramante pozostawił nie ukończone, kiedy wyjeżdżał do Rzymu: w chó-
rze wschodnim dodanym do dużego kościoła Sta Maria delie Grazie.
Prace rozpoczęto prawdopodobnie w późnych latach osiemdziesiątych
i kontynuowano w latach dziewięćdziesiątych XV wieku. Na zewnątrz
cały kościół nie sprawia przekonującego wrażenia. Korpus nawowy,
wzniesiony przez innego architekta w latach sześćdziesiątych, jest długi
i dosyć niski. Przy jego wschodnim zakończeniu wznosi się ogromny chór
zwieńczony wielkim poligonalnym bębnem i małą latarnią. Przestrzeń
chóru jest poszerzona z wszystkich stron (oprócz zachodniej) apsydowy-
mi występami, z których dwa tworzą transept, a trzecia zamyka część
ołtarzową. Bramante dążył niewątpliwie do uzyskania efektu niezależnej
budowli na planie centralnym, dosyć luźno związanej z korpusem na-
wowym. Przekrój i plan wyraźnie świadczą o nieorganicznym połączeniu
obu tych części. Wewnątrz efekt jest bardziej przekonujący, co wynika za-
pewne z tego, że większość dekoracji pozostaje w zgodzie z zamysłem
Bramantego, podczas gdy zewnętrze zostało wykonane prawdopodob-
nie przez miejscowych kamieniarzy, niekoniecznie pod jego nadzorem.
Wnętrze Sta Maria delie Grazie charakteryzuje się lekkością i jasnością.
Geometryczne wzory, jak malowane rozetowe okna przypominające nie-
co rycinę z 1481 roku, są podporządkowane klarowności dyspozycji
przestrzennej. Jak się wydaje, po przyjeździe do Rzymu Bramante zarzu-
cił ten rodzaj dekoracji i podążył w kierunku większej masywności
i monumentalności bliższej budowlom rzymskiego antyku. Odbyło się to
kosztem utraty owej delikatności i kruchości form obecnej w Sta Maria
delie Grazie i w innych ważniejszych dziełach mediolańskich Bramantego:
trzech krużgankach zaprojektowanych dla kościoła S. Ambrogio
i sąsiadującego z nim klasztoru. Pierwszy z nich. Porta delia Canonica,
znajduje się przy bocznej ścianie kościoła i składa się z szeregu zam-
kniętych półkoliście kolumnowych arkad. Znacznie większa arkada
środkowa wsparta jest na kwadratowych w przekroju filarach z pilastrami.
Zasadniczo Porta delia Canonica stanowi coś w rodzaju połączenia typu
krużganka reprezentowanego przez Spedale degli Innocenti Brunel-
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leschiego ze słynną rzymską kolumnadą na zewnątrz kościoła S. Lorenzo
w Mediolanie. Jeden drobiazg jest tu szczególnie godny uwagi: pojawie-
nie się kilku kolumn z dziwnymi naroślami na trzonach. Wyglądają one
jak pnie drzew z obciętymi gałęziami i właśnie tak miały wyglądać. Witru-
wiusz, objaśniając początki architektury, twierdzi, że porządki klasyczne
wywodzą się z pni drzew, które były używane jako pionowe podpory. Me-
diolańskie kolumny dowodzą zatem nie tylko tego, że Bramante zwrócił
uwagę na malowniczy szczegół, lecz także, że podczas swego pobytu
w Mediolanie czytywał Witruwiusza (pierwsze drukowane wydanie poja-
wiło się około 1486 roku, a autorem pierwszego opublikowanego przek-
ładu włoskiego był jeden z uczniów Bramantego, Cesariano).

Budowę pozostałych dwóch krużganków, znanych jako Dorycki i Joń-
ski, rozpoczął Bramante przed wyjazdem z Mediolanu, ale ukończono je
znacznie później. Stanowią one część dawnego klasztoru S. Ambrogio,



obecnie Uniwersytetu Katolickiego w Mediolanie. Krużganek Dorycki
jest jednym z najsubtelniejszych i najdojrzalszych dziel Bramantego. Za-
pewne najbardziej oczywisty jest tu wpływ dziedzińca Palazzo Ducale
w Urbino, który łączy się nadzwyczaj subtelnie z typem brunel-
leschiańskim ustalonym w Spedale degli Innocenti. Sklepienia krużganka
wsparte są na impostach nasadzonych na kolumny, a same- kolumny łączy
ciągły cokół. W odróżnieniu od dziedzińca w Urbino ciąg arkad nie jest
wzmocniony w kątach przez filar, lecz załamuje się na kolumnie, jak we
florenckim typie pałacu. Jednakże efekt jest tu lepszy niż w przykładach
florenckich, głównie dzięki nadzwyczaj starannemu rozwiązaniu relacji
między bardzo dużymi arkadami dolnej kondygnacji i znacznie mniejszą
górną kondygnacją, której po dwa małe przęsła znajdują się nad każdym
z dużych przęseł parteru. To z kolei oznacza, że osie okien nie pokrywają
się z osiami dużych arkad, na których pojawiają się małe pilastry
rozdzielające okna. Ten osobliwy rytm przejmuje wiele z dziedzińca w Ur-
bino, ale wszystko w nim podlega niezwykłej precyzji form i subtelnym
proporcjom. Bardzo płaskie, ostre formy pilastrów, ślepe arkach', prosto
zamknięte okna i arkady krużganków: wszystko to maksymalnie różni się
od orgii dekoracji na sztychu z 1481 roku. Są to formy, które zwykłe odnosi
się do ultima maniera Bramantego, do jego stylu rzymskiego.

Mediolan, kościół
S. Ambrogio
(obecnieUniversita
Cattolica),
Krużganek Dorycki.
Bramante. projekt
z lat dziewięć-
dziesiątych
XV wieku

ROZDZIAŁ VI

Bramante w Rzymie: bazylika św. Piotra

Po upadku Lodovica Sforzy zarówno Bramante, jak i Leonardo opuścili
Mediolan. Leonardo miał później powrócić i pracować dla francuskich
zwycięzców, ale Bramante udał się bezpośrednio do Rzymu, gdzie
pojawił się w końcu 1499 roku i gdzie spędził resztę życia. Niewiele
wiemy o okresie między jego przybyciem do Rzymu w zimie 1499/1500
a wyborem na papieża Juliusza II w 1503 roku, ale z tych lat zachowały się
przynajmniej dwa dzieła Bramantego dające dobre wyobrażenie o jego
dojrzałym stylu. Jednym z nich jest mały krużganek przy kościele Sta Ma-
ria delia Pace, którego budowę rozpoczęto około 1500, a ukończono
sv 1504 roku, jak informuje inskrypcja wykuta na fryzie. Drugim dziełem
jest maleńki kościółek, znany jako Tempietto, stojący na dziedzińcu
kościoła i klasztoru S. Piętro in Montorio. Jest on datowany na 1502 rok
w inskrypcji, ale możliwe, że budowy jeszcze wtedy nie rozpoczęto.

Przyjeżdżając do Rzymu Bramante miał już około 55 lat. Jest więc mało
prawdopodobne, że wprowadził jakieś drastyczne zmiany do swego
dotychczasowego stylu. Jednakże w pełni usprawiedliwione jest trak-
towanie rzymskich dzieł z ostatnich czternastu lat jego życia jako
typowych przykładów architektury dojrzałego renesansu. Przez
większość XV wieku polityczne znaczenie Rzymu było względnie
niewielkie, lecz w ostatnich latach tego stulecia, wraz z pontyfikatem
Sykstusa IV i upadkiem potęgi Florencji po śmierci Wawrzyńca
Wspaniałego w roku 1492, Rzym jeszcze raz stał się bardzo ważnym
ośrodkiem politycznym i tendencja ta uległa znacznemu wzmocnieniu
za pontyfikatu Juliusza II (1503—1513). Juliusz był także jednym z naj-
bardziej oświeconych mecenasów w epoce wielkiego mecenatu i przez
lata pracowali dla niego tacy artyści, jak Michał Anioł, Rafael i Bra-
mante. Artystyczne znaczenie Rzymu było zatem w tym okresie
rzeczywiście ogromne, gdyż to tutaj pojawiały się najlepsze
możliwości. Jeszcze w XV wieku tacy artyści jak Donatello, Alberti
i Brunelleschi często tu przyjeżdżali nie tyle w nadziei na zlecenia, ile
po to, by uczyć się z pozostałości klasycznej starożytności. Był to decy-
dujący czynnik w twórczości Bramantego w ostatnich latach jego



r
życia. Wiemy od Vasariego, że Bramante spędzał wiele czasu na bada-
niach owych pozostałości w Rzymie i jego okolicach i można śmiało
powiedzieć, że mizerny stan i same rozmiary wielu tych ruin wywarły
na nim ogromne wrażenie. Już w Mediolanie studiował takie budowle,
jak S. Lorenzo i niektóre z późniejszych kościołów w stylu „romańsko-
lombardzkim". W Rzymie oglądał takie budowie, jak bazylika
Konstantymi i Panteon o skali dotąd przez niego nie doświadczanej.
Takie budowle nie tylko imponowały swoim ogromem, lecz także były
surowe w swej prostocie. Większość marmurowych okładzin wielkich
term i bazylik przepadła odsłaniając betonową konstrukcję i surowy
mur, co zmuszało architektów do zwracania uwagi raczej na aspekt
konstrukcyjny niż na dekorację. Panteon stał się kościołem
chrześcijańskim — Sta Maria ad Martyres — już w VII wieku. Ten prze-
stronny okrągły kościół, który zachował wiele ze swej pierwotnej
dekoracji, jest przodkiem niemal wszystkich szesnastowiecznych
okrągłych kościołów, takich jakTempietto Bramantego. Stało się tak po
części za sprawą jego rozmiarów i wspaniałości, ale przede wszystkim
dlatego, że okrągły kształt był odpowiedni do przeznaczenia:
martyhum wznoszono zwykle na planie centralnym (patrz s. 124).

Pierwsze dzieło Bramantego, krużganek przy kościele Sta Maria
[74] delia Pace, jest stosunkowo proste i ma wiele wspólnego z krużgankiem

przy kościele S. Ambrogio w Mediolanie. Krużganek Sta Maria delia Pace
ma dwie kondygnacje o mniej więcej tej samej wysokości i jest więc po
części zależny od takich budowli rzymskich, jak teatr Marcellusa.
Najbardziej niezwykłą cechą krużganka jest sposób, w jaki zdecy-
dowano się ustawić kolumny bezpośrednio nad środkiem każdej z ar-
kad na parterze. Był on przedmiotem licznych krytyk, formułowanych
w szczególności przez późniejszych szesnastowiecznych architektów,
gdyż łamie zasadę „pustego nad pustym i pełnego nad pełnym". Jeżeli
jednak weźmiemy pod uwagę, że istniejące budynki determinują
wysokości obu kondygnacji, to oczywiście niemożliwe byłoby
uzyskanie pojedynczych arkad piętra proporcjonalnych do tych na
parterze. Bramante zaadaptował zatem schemat zastosowany przez
niego w krużganku mediolańskim i usunął ścianę na piętrze zostawiając
jedynie środkowy człon przekształcony w kolumnę zamiast pilastra.
Jakaś podpora była niezbędna w tym miejscu, gdyż w przeciwnym razie
belkowanie nie byłoby w stanie utrzymać własnego ciężaru.

Efekt uzyskany w krużganku Sta Maria delia Pace bierze się w całości
z subtelnego zestrojenia proporcji oraz z kontrastów światła i cienia, ale
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Rzym, kościół Sta Maria delia Pace, dziedziniec Bramantego, ukończony 1504

dziełem znacznie bardziej złożonym i o znacznie większym znaczeniu
historycznym jest współczesne mu Tempietto powstałe na dziedzińcu
klasztoru S. Piętro in Montorio. Tempietto wzniesiono dla hiszpańskiej
pary królewskiej, Ferdynanda i Izabeli, w miejscu, gdzie według tradycji
ukrzyżowano św. Piotra. Jak wynika z ryciny Serlia, Bramante zamierzał
zreorganizować przestrzeń dziedzińca w taki sposób, że maleńki
kościółek na planie centralnym stałby w środku większego krużganka
także na planie centralnym. Jest to bardzo bliskie duchem takim
budowlom, jak S. Satiro w Mediolanie, ale ogromne znaczenie ma tu
wybór świątyni na planie kolistym. Często twierdzono, że szesnasto-
wieczni architekci włoscy w swej pasji do kościołów na planie central-
nym z entuzjazmem naśladowali ideały pogańskie i nawet utrzymywano,
że centralny kościół św. Piotra Bramantego jest wyrazem pewnego rodza-
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ju triumtu świeckości. Wszystko to oparte jest na fałszywym założeniu, że
kościoły chrześcijańskie koniecznie muszą mieć plan krzyża. Naj-
wcześniejsze kościoły chrześcijańskie należały do dwóch typów: jeden to
martyrium, drugi to basilica. Martyna były prawie zawsze małe i prawie
zawsze miały centralny plan. Wznoszono je w miejscach przypominają-
cych pewne wydarzenia religijne, jak miejsca męczeństwa lub miejsca na
Ziemi Świętej17. Funkcjonowały nie jako kościoły parafialne, lecz pomni-



ki. Potrzeby gminy zaspokajała bazylika, która, jak już widzieliśmy, była
typem budowli przyjętym przez Brunelleschiego i jego następców (zgod-
nie ze starożytnym zwyczajem) dla kościołów parafialnych. Jest zatem
jasne, że dla każdego, kto interesował się wczesnochrześcijańskimi
starożytnościami i architekturą późnoantyczną, istniało tylko jedno moż-
liwe rozwiązanie problemu wzniesienia małego kościoła oznaczającego
miejsce ukrzyżowania św. Piotra. Tempietto jest zatem okrągłe w planie.
Jego pozostałe elementy uwarunkowane są pragnieniem Bramantego
odtworzenia form antycznych na potrzeby współczesnego chrześcijań-
stwa. W rezultacie powstało jedno z tych dzieł dojrzałego renesansu, jak
freski Rafaela w Watykanie, w stosunku do których ocenia się wszystkie
inne dzieła. Nie bez znaczenia jest to, że w 1570 roku Palladio w swoim
traktacie o architekturze zilustrował, oprócz wielu budowli klasycznych
oraz własnych, tylko jedno dzieło współczesne, Tempietto.

Mimo że nigdy nie ukończono budowy dziedzińca jako całości z ko-
listym krużgankiem, łatwo zauważyć, że zasadniczy efekt geometryczny
wynika z połączenia koncentrycznych okręgów w planie z koncenuycz-
nymi cylindrami w elewacji. Samo Tempietto składa się z dwóch cylin-
drów: niskiej i szerokiej kolumnady oraz wysokiej i wąskiej celli. Szero-
kość kolumnady jest równa wysokości celli (bez kopuły) i takie proste
proporcje odnajdujemy w całym budynku. Kopuła jest hemisferyczna na
zewnątrz i wewnątrz1"; jest zatem dostosowana do wysokości celli.

Tempietto nawiązuje do kilku źródeł antycznych, z których naj-
ważniejsze to okrągła świątynka nad Tybrem (od VI wieku tradycyjnie
zwana świątynią Westy) oraz słynna świątynia Sybilli w Tivoli. Obie mają
kolumnady podobne do tej w Tempietto, ale z jednym ważnym
wyjątkiem: świątynia w Tivoli wzniesiona w porządku korynckim słynie
ze swego bogato dekorowanego fryzu, natomiast Tempietto jest pier-
wszą budowlą nowożytną, w której poprawnie zastosowano porządek
toskański. Witruwiusz zwracał uwagę, że świątynie powinny być
architektonicznie dostosowane do swego przeznaczenia, innymi słowy,
że świątynia poświęcona dziewiczej bogini powinna być wzniesiona
w porządku korynckim, natomiast dla Herkulesa czy Marsa stosowny jest
porządek dorycki. Alberti i później Palladio powtarzają tę myśl, tak że
była ona obecna w umysłach renesansowych architektów, ale Bramante
był pierwszym, który ją urzeczywistnił i połączył z tematem martyrium.
Bramante zastosował porządek toskański (rzymski odpowiednik porząd-
ku doryckiego), ponieważ był on stosowny do charakteru św. Piotra, ale
jeszcze dalej posunął się w ujęciu fryzu.

Istnieje fragment fryzu ze świątyni Wespazjana z płaskorzeźbionymi
przedstawieniami różnych pogańskich przyborów i symboli ofiarnych.
W Tempietto wykorzystano antyczne toskańskie kolumny z granitu,
które Bramante uzupełnił nowymi głowicami i bazami. Ponieważ
porządek toskański jest odmianą porządku doryckiego, we fryzie
pojawiają się na przemian metopy i tryglify. Po bliższym przyjrzeniu się
stwierdzamy, że metopy nie są podobne do tych w normalnym porząd-
ku klasycznym, chociaż są takie jak we fryzie świątyni Wespazjana, z tym,
że przedstawiono na nich przybory liturgiczne, ale właściwe dla liturgii
chrześcijańskiej. Trudno o jaśniejsze wyartykułowanie poglądu Bra-
mantego, że dobra architektura nowożytna wyrosła z dobrej architektury
antycznej w taki sam organiczny sposób, jak chrześcijaństwo wyrosło ze
świata starożytnego.

Tempietto, mimo swych niewielkich rozmiarów, zawiera zarodek impo-
nującego projektu Bramantego przebudowy bazyliki św. Piotra i jest ono
budowlą, którą trzeba rozpatrywać w tym kontekście, jeśli chcemy zrozu-
mieć twórczość Bramantego, a poprzez nią całą włoską architekturę
XVI stulecia.

RZYM. S. PIĘTRO
IN MONTORIO.
TEMPIETTO
Bramantego, 1502

"" Plan proponowanej
przebudowy dziedzińca



Inne jego dzieło zajmuje porównywalne miejsce w architekturze świec-
kiej, ale, niestety, sama budowla uległa zburzeniu w XVII wieku i znamy ją
tylko z paru rysunków i rycin. Jednakże dwa z nich dają nam bardzo dobre
wyobrażenie o tym pałacu nazywanym zwykle Domem Rafaela.

Jest on wspomniany u Vasariego i prawdopodobnie Bramante zbudował
go dla siebie, chociaż później zamieszkał w nim Rafael. Pozostaje on w ta-
kim samym związku z architekturą szesnastowiecznych pałaców jak Tem-
pietto z późniejszymi kościołami na planie centralnym i nie jest przesadą
stwierdzenie, że przez następne dwa stulecia lub dłużej można z nim wiązać
wszystkie włoskie pałace, łącznie z tymi, które są wobec niego w opozycji.
Nie znamy dokładnej daty budowy Domu Rafaela, ale zapewne został
wzniesiony w ostatnich latach życia Bramantego, tzn. około roku 1512. Po-
dobnie jak Tempietto nawiązuje wyraźnie do klasycznego pierwowzoru,
dokładniej do iiisuli, czyli czynszowego bloku mieszkalnego z kilkoma kon-
dygnacjami mieszkań nad dolną kondygnacją ze sklepami. Domy te były
bardzo liczne w starożytnym Rzymie, a nieliczne ich pozostałości zachowa-
ne w Ostii dają nam wyobrażenie tego typu budowli. Omawiając ewolucję
pałaców florenckich zauważyliśmy, że zasadnicza koncepcja szeregu skle-
pów na parterze i mieszkań powyżej w żadnym razie nie była nowa. Nowe
w projekcie Domu Rafaela jest jego uproszczenie oraz ścisła symetria.

RZYM.
DOM RAFAELA
Bramantego, ok. 1512

~8 Elewacja

"9 Rysunek Palladia (?)

Od razu rzuca się w oczy, że wszystkie sklepy po obu stronach centralnej
osi są identyczne. Parter pokrywa ciężka rustyka, a nad nią ciągnie się war-
stwa gładkiego kamienia (gzyms kordonowy) oddzielająca parter od piano
iiobile, wyróżniające się zastosowaniem porządku doryckiego i obramień
okiennych z trójkątnymi szczytami. Występuje tu tylko jeden porządek i brak
wyższych kondygnacji, co daje maksimum kontrastu między' sklepami a częś-
cią mieszkalną19. Każdy element wyraźnie odróżnia się od swego sąsiada: tak
więc okna z balkonami nie dotykają z żadnej strony kolumn i nie łączą się
z gzymsem kordonowym poniżej. Wszystkie okna mają identyczne trójkątne
przyczółki, tak więc raz ustalony element podstawowy można powtarzać. Te
zasady — symetria, powtarzalność identycznych elementów oraz jasność
I unkcji — stanowią główny wkład Bramantego do architektury pałaców.

Jednakże najważniejsze jego dzieła byty realizowane na bezpośred-
nie polecenie Juliusza II. Była to budowa nowej bazyliki św. Piotra
oraz wielka rozbudowa pałacu watykańskiego. Niestety, większość
jego dzieła w Watykanie została zmieniona niemal nie do poznania,
a bazylika św. Piotra w swoim obecnym stanie ma niewiele wspól-
nego z tym, co możemy zrekonstruować z pierwotnego projektu Bra-
mantego. Obecny główny dziedziniec pałacu watykańskiego, Cortile
di S. Damaso, został zbudowany przez Bramantego na zasadzie ciągów



arkad przypominających te z Koloseum, ale puste miejsca został)" tu
przeszklone dla ochrony fresków Rafaela i jego uczniów w loggiach
i pierwotny efekt światłocieniowy został kompletnie zagubiony.

Znacznie większym przedsięwzięciem był ogromny amfiteatr wznie-
siony dla Juliusza 11 jako świadome naśladownictwo klasycznego
amfiteatru i klasycznej willi. Jest on położony na trzech poziomach
i ciągnie się od właściwego pałacu pod górę ku małemu domowi let-
niemu zwanemu Belvedere. Całe założenie miało około 300 m długości
i składało się z dwóch długich skrzydeł wysokich na trzy kondygnacje na
poziomie przy pałacu i tylko na jedną kondygnację na poziomie przy
Belwederze. Pośrednie poziomy miały wyszukany system ramp i scho-
dów, a całość założenia kończyła się wygiętą ścianą prowadzącą do właś-
ciwego Belwederu. Belweder już wówczas istniał i wielka eksedra mas-
kuje fakt, że końcowa ściana Bramantego stykała się z willą pod niezbyt
dogodnym kątem. Całe to ogromne założenie nigdy nie zostało
ukończone i znacznie je przerobiono w XVI wieku. Wzniesiona później
w poprzek dziedzińców część Muzeów Watykańskich i Biblioteka unie-
możliwiają obecnie zobaczenie założenia w jego pierwotnie zamierzo-
nej formie ze stanc dekorowanych przez Rafaela. Najważniejsze w Bel-
wederze w jego obecnym stanie jest rozwiązanie wynalezione przez
Bramantego polegające na wprowadzeniu niezmiernie długiej po
wierzchni zwykłego muru. Faktura ścian bocznych jest ożywiona przez
kontrast między żłobionymi stykami kamiennego muru i gładkimi po-
wierzchniami łuków i pilastrów powyżej. Pilastry zgrupowane są para-
mi. Nad każdą parą wyłamuje się odcinek belkowania, chociaż każdy
z pilastrów zachowuje osobny cokół. Między parami piłastrów znajduje

80 Rzym, Watykan, Dziedziniec Belwcderski Bramantego. Rekonstrukcja
Ackermana

sj Rzym, Watykan, Dziedziniec Belwederski Bramantego. Plan i elewacja

się zamknięta półkoliście arkada, której szerokość jest dostosowana do
przestrzeni między pilastrami w taki sposób, że całość jest podzielona
zgodnie z regułą „złotego podziału". Ujęcie to jest zatem dość podobne
do podziału zastosowanego przez Albertiego w ścianach wewnątrz
kościoła S. Andrea w Mantui i oba te rozwiązania były bardzo często
naśladowane przez późniejszych architektów.

Wszystko to zostało jednak usunięte w cień przez projekt nowej
bazyliki św. Piotra. Juliusz II był bezspornie największym mece-
nasem epoki, który był w stanie zatrudnić jednocześnie
Bramantego, Michała Anioła i Rafaela, i to przy dziełach, które wyz-
woliły ich największe możliwości. Bazylika św. Piotra, gdyby ją
ukończono w postaci zaplanowanej przez Bramantego, byłaby god-
nym odpowiednikiem Kaplicy Sykstyńskiej Michała Anioła i stanc
Rafaela i przewyższyłaby oba te dzieła już samą majestatycznością
koncepcji.

Już przed połową XV wieku było oczywiste, że stara bazylika św. Piotra,
mająca wówczas ponad tysiąc lat, znajduje się w bardzo złym stanie.
Mikołaj V rozpoczął budowę nowego chóru, ale po jego śmierci w 1455



roku nie zrobiono nic aż do wyboru Juliusza II w roku 1503- Wydaje się,
że nawet wówczas zamiary papieża ograniczały się'w zasadzie do przys-
tawiania podpór do starej bazyliki i remontowania tylko tego, co
konieczne. Stara bazylika była uświęcona związkiem z pierwszym
cesarzem chrześcijańskim, a także jako grób św. Piotra, i tylko tak pewny
siebie Juliusz II mógł pozwolić sobie na całkowite jej zburzenie, by
wznieść nową budowlę. Mniej więcej wr lecie 1505 roku papież i Bramante
musieli zdecydować, że nadarza się okazja przebudowy największej świą-
tyni zachodniego chrześcijaństwa (Hagia Sophia wpadła w ręce Turków
w 1453 roku) w prawdziwie heroicznej, rzymskiej skali oraz odtworzenia
całości jako ogromnej, nakrytej kopułą przestrzeni. Tyle przynajmniej
możemy wywnioskować z medalu wybitego dla upamiętnienia położenia
kamienia węgielnego 18 kwietnia 1506 roku oraz z rysunku uznawanego
za pierwotny projekt i będącego, niestety jedynym zachowanym, niemal
na pewno własnoręcznym rysunkiem Bramantego. Trudno przecenić
doniosłość napisu na medalu fundacyjnym - TEMPLI PETRI INSTAVRA-
CIO — gdyż słowo instcutrare znaczy „odbudować, wskrzesić, przywrócić
do stanu pełni" i jest często używane w tym sensie w kościele łacińskim.
Wynika stąd jasno, że intencją było raczej przywrócenie do wspaniałości
bazyliki konstantyńskiej, niż usunięcie jej i zastąpienie czymś nowym.

Niestety, historia budowy bazyliki św. Piotra jest niezmiernie skompli-
kowana i nie mamy dokumentów odnoszących się do jej najwcześ-
niejszych lat. Nie wiemy nawet dokładnie, kiedy po raz pierwszy zleco-
no Bramantemu wykonanie nowego projektu. Istotnie, najtrudniejszy
problem wiąże się z faktem, że, jak się wydaje, nie otrzymał on wy-
raźnych instrukcji, tak jak współczesnemu architektowi daje się wytycz-
ne co do rozmiarów i kosztów budowli, która ma być zaprojektowana.
Musimy sobie uświadomić, że zarówno dla Bramantego, jak i dla pa-
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pieża liczyła się przede wszystkim symboliczna wymowa budowli,
zamknięcie grobu Księcia Apostołów w bazylice, której typ zostałby
uznany za klasyczny przez architektów z IV wieku. Zagadnienie to w dużej
mierze komplikuje fakt, że rysunek Bramantego mógł odnosić się jedynie
do rozbudowy chóru, który stanowiłby przedłużenie istniejącego
kościoła podobnie jak chór, który dodał on do kościoła Sta Maria del-
ie Grazie w Mediolanie. Jednakże zazwyczaj przyjmuje się, że pierwotnym
zamierzeniem Bramantego była budowla na planie centralnym i że
schemat krzyża łacińskiego, który ostatecznie zwyciężył, został mu narzu-
cony przez kler. Prawdą jest, że budowla na planie krzyża łacińskiego ma
z punktu widzenia liturgii wiele zalet, w szczególności zapewnia większą
przestrzeń dla procesji, i te praktyczne zalety były prawdopodobnie
powodem ostatecznego przekształcenia bazyliki w obecną budowlę na
tym planie. Niesłuszne jest jednak przypuszczenie, że krzyż łaciński
reprezentuje „religijny" typ planu, a plan centralny jest „świecki" czy nawet
„pogański". Pomysł, że odbudowa tego wyjątkowego pomnika mogłaby
być przedmiotem jedynie czysto architektonicznego zainteresowania
oraz że Bramante i Juliusz II próbowali odtworzyć go w formie pogańskiej
zdradza kompletny brak zrozumienia rozwoju włoskiej architektury, sztu-
ki Bramantego i, przede wszystkim. Juliusza II.

Projekt Bramantego wywodzi się bezpośrednio z Tempietta w tym
sensie, że dotyczył on martyrium (w ogromnej skali). Ponadto,
Bramante chciał połączyć z tym martyrium wczesnochrześcijańską bazy-
likę. Przeprojektował zatem starożytną rzymską budowlę w ramach tej
samej struktury, która ograniczała architektów Konstantym w IV stuleciu.
Inne fundacje Konstantymi. Grób Pański i kościół Narodzenia Pańskiego,
również łączyły martyrium z bazylika.. Ponadto wiemy, że dla pokolenia
Bramantego matematyczna doskonałość planu centralnego miała symbo-



likę teologiczny, bo była odbiciem doskonałości Boga. Dla tego pokolenia
krzyżowa symbolika kościoła na planie krzyża łacińskiego była dosyć
oczywista. Ponad pół wieku później, w okresie soboru trydenckiego,
średniowieczny krzyżowy typ kościoła ponownie stał się uprzywile-
jowany i ta zmiana gustu miała zapewne jakiś wpływ na zmiany w roz-
planowaniu samej bazyliki św. Piotra.

Umierając, Bramante nie pozostawił żadnego ostatecznego projektu,
który wiązałby jego następcę, Rafaela. Do tego momentu zbudowano nie-
wiele poza filarami głównymi i łączącymi je wielkimi łukami. Jednakże te
dwa czynniki określają skalę obecnej budowli, tak że wszyscy kolejni
główni architekci bazyliki byli związani poczuciem heroizmu Braman-
tego. Ale trzeba przyznać, że jego brak doświadczenia z budowlami o tak
kolosalnej skali sprawił, że zaprojektowane, przez niego filary były zdecy-
dowanie zbyt słabe, by udźwignąć ciężar, który miał być na nie nałożony.
Ponieważ żaden budowniczy nie miał praktycznego doświadczenia z kon-
strukcjami tego typu, nikt nie mógł w tym zakresie służyć radą Bra-
mantemu i wszyscy jego następcy byli zmuszeni do powiększania i
wzmacniania filarów, by były one w stanie wytrzymać nacisk kopuły, któ-
ry byłby jeszcze większy, gdyby wzniesiono ją według pierwotnego pro-
jektu Bramantego. Mimo że nie istniał ostateczny projekt nowej świątyni,
możliwe jest dość dokładne odtworzenie, intencji Bramantego pod koniec
jego życia i wykazanie różnic z jego zamiarami z okresu początku budowy.

Oprócz własnoręcznego rysunku z Ufficjów i medalu fundacyjnego
znamy liczne rysunki, które można wiązać z pracownią Bramantego.
Wiele z nich wykonał jego pomocnik i następca, Baldassare Peruzzi.
Niedawno odnaleziono kilka' interesujących rysunków przypisywanych
Menicantoniowi de'Chiarellis, który przez wiele lat był związany z war-
sztatem budowy bazyliki — Fabbrica di S. Piętro. Jego szkicownik (obecnie
w zbiorach Morgan Library w Nowym Jorku) zawiera przynajmniej jeden
rysunek, który zdaje się potwierdzać informację pochodzącą z XVI wieku,
że Bramante wykonał drewniany model. Jeśli taki model istniał, to dość
przewrotne wydaje się twierdzenie, że Bramante nie pozostawił ostate-
cznego projektu. Ale taki model (czy ostateczny projekt) nie istniał, bo
w przeciwnym razie trudno by nam było wytłumaczyć owo zamieszanie
związane z odczytaniem intencji Bramantego, które pojawiło się w umys-
łach jego współczesnych i współpracowników.

Rysunek z Ufficjów zazwyczaj reprodukuje się jako plan centralny,
w formie ukazanej na ilustracji 89. Potwierdzenie takiej interpretacji
można znaleźć w medalu fundacyjnym i w rysunku Menicantonia. a tak-

że w licznych wariacjach tego tematu na planie centralnym takich architektów,
jak Giuliano da Sangallo. który z pewnością był związany z Fabbrica, chociaż
w sposób trudny do precyzyjnego określenia. Podobnie istnieją świadect-
wa potwierdzające pogląd, że Bramante zamierzał jedynie dodać chór do
istniejącego korpusu nawowego, jak wcześniej zrobił to w kościele Sta Maria
delie Grazie, i że później chciał zastąpić pierwotny korpus nowym, zachowu-
jąc w ten sposób plan krzyża łacińskiego. Świadczyć o tym. poza istnieniem
Sta Maria delie Grazie, może to, że rysunek z Ufficjów jest tylko „połówką"
planu, a w szczególności, że Rafael — według Serlia — zaprojektował bazylikę
na planie krzyża łacińskiego. Świadectwo Serlia jest szczególnie istotne. W cza-
sie gdy Bramante przygotowywał swój pierwszy projekt bazyliki św. Piotra,
Serlio miał około trzydziestu lat, jest więc świadkiem współczesnym, i, co
ważniejsze, był on długo związany z Peruzzim, którego rysunki dostał w spad-
ku. W swoim traktacie Serlio reprodukuje plan centralny, który wiąże
z Peruzzim, oraz plan krzyża łacińskiego, który wiąże z Rafaelem.

Jest jeszcze zupełnie inna kategoria świadectw. Są to kościoły, które można
uznać za wywodzące się z któregoś z projektów Bramantego. O niektórych
z nich wiadomo, że zostały zaprojektowane przez niego lub pod jego bez-
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pośrednim nadzorem, natomiast inne zostały wzniesione przez architektów,
o których nie wiadomo, by byli z nim związani, ale którzy wyraźnie po-
zostawali pod wpływem jego architektonicznych koncepcji. Najważ-
niejsze przykłady to kościoły S. Biagio alla Pagnotta, SS. Celso e Giuliano.
S. Eligio degli Orefici (wszystkie w Rzymie), Madonna di S. Biagio
w Montepulciano i Sta Maria delia Consolazione w Todi.

Kościoły S. Biagio i SS. Celso e Giuliano zostały zaprojektowane przez
samego Bramantego jako przygotowanie do bazyliki św. Piotra, ale niestety
żaden z tych kościołów nie zachował się w swej pierwotnej formie. Kościół
SS. Celso e Giuliano bardzo przypominał to, co widzimy na ilustracji 89. tzn.
centralną wersję planu z rysunku z Ufficjów, ale, jak się zdaje, miał on zaak-
centowaną jedną stronę, co sprawiło, że stał się budowlą na „ukierunkowa-
nym planie centralnym" czy budowlą o określonej orientacji. Kościół S. Bia-
gio alla Pagnotta był podobny, ale miał prawdziwy dwuprzęsłowy korpus
nawowy, związany z przestrzenią centralną nakrytą kopułą. Tę koncepcję
wielkiej kopuły z doczepionym doń korpusem nawowym, sięgającą przy-
najmniej florenckiej katedry, odnajdujemy także w rysunkach Fra Gio-
condo i Giuliana da Sangallo, którzy razem nadzorowali budowę bazyliki
św. Piotra w okresie ostatniej choroby i śmierci Bramantego (1513—1514).

Kościół S. Eligio degli Orefici został prawdopodobnie zaprojektowa-
ny wspólnie przez Rafaela i Bramantego i wiele go łączy z majestat)rzną

bazyliką w Szkole Ateńskiej Rafaela z tego samego czasu. Budowa S. Eli-
gio została zakończona przez Peruzziego i trudno dokładnie określić jego
miejsce w ewolucji bazyliki św. Piotra (patrz s. 143). Nie ma za to żadnych
wątpliwości, że wspaniały kościół Madonna di S. Biagio w Montepulciano
w Toskanii został bezpośrednio zainspirowany koncepcjami Bramantego
związanymi z budową bazyliki św. Piotra. Wzniósł go Antonio da Sangallo
Starszy, młodszy brat Giuliana i wuj Antonia Młodszego, między latami
1518 i 1545, ze względu, jak podaje Vasari, na dokonujące się tam cuda, co
tłumaczy jego kształt charakterystyczny dla martyrium. W planie budowla
bardzo przypomina kościół Sta Maria delie Carceri w Prato Giuliana da
Sangallo, oprócz tego, że wschodnie ramię jest zakończone formą apsy-
dalną. a stronę zachodnią wyróżniają dwie okazałe kampanile
(ukończono tylko jedną z nich). Kościół w Montepulciano jest zatem
bardzo podobny w układzie do jednej z możliwych interpretacji bazyliki
św. Piotra Bramantego — tej ukazanej na medalu fundacyjnym. Jego
wnętrze cechuje prosta, surowa majestatyczność, która zdecydowanie od-
różnia go od kościoła Sta Maria delie Carceri, a także od wszystkich innych
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znanych dzieł rodziny Sangallów. Przypuszczenie, że musi on odzwier-
ciedlać koncepcje Bramantego, staje się niemal pewnością, gdy porów-
namy go z kościołem Madonna delia Consolazione w Todi (Umbria),
rzekomo dziełem prawie nieznanego architekta. Cola di Caprarola.
W rzeczywistości wiadomo, że udział w tej budowie miał po śmierci
Bramantego Peruzzi. a plan jest niemal dokładnym powtórzeniem rysun-
ku wykonanego wiele lat wcześniej przez Leonarda. Na podstawie
wszystkich tych świadectw można odtworzyć jeden lub dwa etapy pow-
stawania koncepcji bazyliki św. Piotra Bramantego.

Po jego śmierci w 1514 roku funkcję głównego architekta tej świątyni
przejęli Rafael i Peruzzi, z których każdy sporządził plany znane nam
/- traktatu Serlia. ale żaden z nich. jak się zdaje, nie posunął znacząco
naprzód samej budowy. Splądrowanie Rzymu (Sacco di Roma) przez
wojska cesarskie w 1527 roku skutecznie zahamowało ruch budowlany



na wiele lat i rysunki holenderskiego artysty Maertena van Hcemskercka
z lat trzydziestych XVI wieku pokazują, że ogromny zrąb bazyliki zrobił
na nim podobne wrażenie jak rzymskie ruiny. W tym czasie Antonio da
Sangallo Młodszy, który także pracował u Bramantego, zaczął przekształ-
cać projekt budowli jako całości i naprawiać szkody spowodowane dłu-
gotrwałymi zaniedbaniami. Przestrzeń środkową determinowały istnie-
jące już filary Bramantego, ale Sangallo znacznie je powiększył i jedno
cześnie zaprojektował nowy kształt kopuły, kojarzącej się teraz z pszcze-
lim ulem i o wiele łatwiejszej do wzniesienia. Zachowała się rycina oraz
duży drewniany model tego projektu sporządzony w ostatnich latach
życia Sangalla. Na szczęście, wskutek jego śmierci w 1546 roku projekt nie
został zrealizowany. Model Sangalla wyraźnie dowodzi, że bezpośredni
następcy Bramantego nie byli w stanie myśleć w heroicznej skali i wpro-
wadzali mało przekonujące kompromisowe rozwiązania. Model ukazuje
niezbyt zręczny kompromis między planem centralnym i formą podłużną
będącą wkładem Rafaela tuż sprzed roku 1520. Pragnienie połączenia
zalet planu centralnego z praktycznymi korzyściami wynikającymi z pla-
nu krzyża łacińskiego wywodzi się z czasu, kiedy żył Bramante, i miało
jeszcze wywierać ogromny wpływ na Michała Anioła, który przejął
kierownictwo budowy po Sangallu 1 stycznia 1547 roku, ponad trzydzieś-
ci lat po śmierci Bramantego. Mimo niezbyt przyjaznych stosunków mię-
dzy nimi, Michał Anioł postanowił powrócić do zasadniczo bramantow-
skiej formy, co też uczynił w bardzo wyszukanej i bardzo subtelnej
redukcji planu Bramantego do połączenia planu centralnego i łaciń-
skiego krzyża w sposób manierystyczny. Zasadniczo oznacza to, że jeśli
Bramante ujmował swój plan centralny jako kwadrat z wejściem w każ-
dym z czterech jego boków, to Michał Anioł ustawił ów kwadrat na jed-
nym z narożników, otrzymując romb, i uczynił z tego narożnika fasadę
główną akcentując ją przez stępienie wierzchołka i dodanie wielkiego
portyku. Porównanie obu tych planów wykazuje ponadto, że Michał Anioł
zmniejszył wymiary całości, zwiększył grubość głównych filarów i zredu-
kował otwarte przestrzenie między filarami i ścianami zewnętrznymi.
Przez tę drastyczną redukcję i ściśnięcie planu zapewnił stabilność bu-
dowli oraz odpowiednie podparcie dla kopuły, chociaż zarzucił pomysł
kopuły Bramantego i ciągle modyfikował własne projekty i modele.

Michał Anioł wznosił bazylikę św. Piotra z większą dynamiką niż
jego poprzednicy w ciągu niemal czterdziestu lat i kiedy w 1564 roku
zmarł, znaczna jej część stała w tej formie, jaką znamy, a bęben był
ukończony aż do nasady kopuły. Sama kopuła stanowi jeden
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z ważniejszych problemów' bazyliki św. Piotra. Wiadomo, że Michał
Anioł w pewnym momencie chciał, by miała ona formę hemisfery, jak
w projekcie Bramantego, ale z silnie zaznaczonymi żebrami od-
powiadającymi głównym liniom podziałów ścian. Byłoby to bardziej
dynamiczne ujęcie niż to, jakie prezentowała gładka kopuła Bra-
mantego, wyrażające różnicę temperamentu obu architektów oraz
wielką przemianę, jaka zaszła w ideałach architektonicznych w pół-
wieczu między śmiercią Bramantego a śmiercią Michała Anioła.

Jednakże Michał Anioł zaprojektował także kopułę o profilu lekko
zaostrzonym i ten kształt przejęli budowniczowie. Jak już wspom-
nieliśmy przy okazji omawiania kopuły Brunelleschiego, forma
zaostrzona wywiera mniejszy nacisk i ten czynnik zadecydował, gdy
między latami 1585 i 1590 kopułę bazyliki św. Piotra wznosił Giacomo
delia Porta przy pomocy Domenica Fontany. zapewne najlepszego ów-



czesnego inżyniera. Własna koncepcja budowli Michała Anioła, w od-
różnieniu od koncepcji Bramantego, była dynamiczna. Patrząc na
nią z tyłu wciąż jeszcze można sobie wyobrazić, jaki efekt pragnął
osiągnąć. Wielkie pilastry są tu powiązane ze sobą, jak w Bel-
wederze Bramantego, w osobne pionowe jednostki, które op-
tycznie łączą się z żebrami kopuły, co nadaje całości niemal gotyc-
ki wertykalizm. Żebra obecnej kopuły są zasadniczo tymi zapro-
jektowanymi przez Michała Anioła, ale zapewne są nieco węższe
i w swym ogólnym wyrazie mają więcej wdzięku.

Jednakże układ świątyni jeszcze raz uległ znacznemu przekształ-
ceniu i obecny plan krzyża łacińskiego jest rezultatem rozbu-
dowy przeprowadzonej w pierwszej połowie XVII wieku przez
Carla Madernę, który nie tylko wykonał dekorację dużej części
wnętrza, lecz także powiększył i zmienił plan Michała Anioła do-
dając długi korpus nawowy, a później niezbędną na jego zakoń-
czeniu fasadę. Ostatecznie nowa bazylika stała się częścią jed-
nego z barokowych arcydzieł po tym. jak urządzono przed nią
ogromny zaprojektowany przez Berniniego i realizowany od
1656 roku, plac ze wspaniałym teatralnym efektem toskańskiej
kolumnady zwieńczonej dziesiątkami gigantycznych posągów.
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ROZDZIAŁ VII

Rafael i Giulio Romano

Rafael mógł być spokrewniony z Bramantem. Wydaje się praw-
dopodobne, że sam Bramante, gdy tylko zdał sobie sprawę z ogromu
zadania, którego się podjął w bazylice św. Piotra, zaczął się rozglądać za
jakimś zdolnym następcą. I chociaż większość ważniejszych architek-
tów następnego pokolenia miała okazję pracować pod jego kierun-
kiem, jego wybór padł na Rafaela. Możliwe, że ścisła współpraca
wiązała ich obu już w 1509 roku, gdyż fresk Rafaela Szkoła Ateńska ma
w tle budowlę tak podobną do pierwotnego projektu Bramantego dla
bazyliki św. Piotra, że zwykle uważa się, że Rafael namalował ją pod bez-
pośrednim wpływem Bramantego. W tym samym roku został za-
projektowany przez Bramantego i Rafaela mały rzymski kościółek
S. Hligio degli Orefici na planie krzyża greckiego, który być może był
eksperymentem w małej skali przed budową bazyliki św. Piotra.
Budowano go od roku 1514, a kopułę prawdopodobnie ukończył
Peruzzi. Rafael zmarł mając 37 lat w roku 1520, tak że jego nadzór nad
pracami przy bazylice św. Piotra nie był tak długotrwały i ważny, jak
można by oczekiwać. Niemniej jednak, w wypełnionych gorączkową
pracą sześciu ostatnich latach swego życia Rafael, poza wykonaniem
ogromnej liczby prac malarskich, zdołał, jak się wydaje, znaleźć czas
na zaprojektowanie trzech pałaców, kaplicy i willi oraz, w pewnej mie-
rze, zdeterminować nowy kierunek w architekturze pokrewny temu,
który pojawia się w jego ostatnich obrazach. Innymi słowy, Rafael, jak
się zdaje, zarówno jako malarz jak i architekt, przeszedł w ostatnich
swych latach od pogodnego klasycyzmu Szkoły Ateńskiej, odpowiada-
jącej dojrzałemu stylowi Bramantego, ku bogatszemu i jednocześnie
bardziej dramatycznemu stylowi zapoczątkowującemu manieryzm.
Styl ten można zobaczyć w kaplicy wzniesionej przez niego w kościele
Sta Maria del Popolo dla zamożnego bankiera ze Sieny, Agostina Chigi.
Dekoracja jest tu znacznie bogatsza niż w S. Eligio. chociaż formy kon-
strukcyjne są niemal takie same. Być może jeszcze ważniejsze były
dwa pałace wzniesione przez niego w Rzymie, oba odbiegające od
pierwowzoru, którym był jego dom własny. Palazzo Vidoni-Caffarelli
wciąż stoi w centrum Rzymu, ale został znacznie powiększony2". Jego
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zasadnicze elementy — rustykowane przyziemie, piano nobile
z kolumnami oraz poddasze — nie różnią się znacząco od analogicz-
nych elementów w typie reprezentowanym przez Dom Rafaela. Ale
kolejny pałac Rafaela, pochodzący być może z ostatniego roku jego
życia, jest zupełnie inny. Był to Palazzo Branconio dell'Aquila znany
nam jedynie z rysunków i ryciny. Tutaj różnice są już zasadnicze i ana-
liza jasno wykazuje zasady nowego stylu znanego jako manieryzm.

Fasadę Palazzo Branconio dell'Aquila należy porównać z fasadą Do-
mu Rafaela, by dostrzec różnice, pozornie dosyć niewielkie, ale w is-
tocie odzwierciedlające przemianę w postawie architekta. Zacznijmy
od tego, że Palazzo Branconio w oczywisty sposób ma znacznie bo-
gatszą fakturę, a w szczególności dekorację pokrywającą powierzch-
nię fasady. W Domu Rafaela dekoracja ogranicza się niemal do takich
elementów, jak balustrady i przyczółki nad oknami, które same
w sobie są elementami konstrukcyjnymi, a po części polega na faktu-
ralnym kontraście między rustyką parteru a gładką ścianą piano
nobile. Nawet w tej ostatniej kwestii można się upierać, że ten faktu-
ralny kontrast daje wrażenie większej solidności dolnej części
budowli i w tym sensie także i on jest konstrukcyjny. O dekoracji na
fasadzie Palazzo Branconio w żadnym wypadku nie można powie-
dzieć, że jest konstrukcyjna, i jest to istotna różnica. Być może
najważniejszą różnicą jest sposób, w jaki kolumny zostały przenie-
sione z piano nobile na parter, co wydawałoby się dosyć rozsądne, skoro

można by teraz powiedzieć, że kolumny dźwigają górną część budowli.
Ale tego właśnie nie robią, gdyż bezpośrednio nad każdą kolumną
pojawia się pusta nisza, co wywołuje w nas niezbyt przyjemne wrażenie
masywnej podpory i pustki nad nią. To prawda, że przynajmniej w jed-
nym z rysunków przedstawiających wygląd pałacu owe nisze wy-
pełnione są posągami. Tym niemniej, tak masywne kolumny doryckie
powinny sprawiać wrażenie, że „robią" coś więcej niż samo tylko
dźwiganie niewielkich statuetek. Podobnie jest jasne, że wzór okien
piano nobile, z ich alternacją trójkątnych i segmentowych przy-
czółków, jest częścią powierzchni ściany i że okna powiązane są ze
sobą belkowaniem, którego nie podpiera żaden porządek, z wy-
jątkiem kolumn w edikulowych obramieniach samych okien. Układ
piano nobile uderzająco kontrastuje z powtarzaniem identycznych
jednostek w Domu Rafaela, gdyż pojawia się tu bardzo złożony rytm
nisz. okien z trójkątnymi i segmentowymi przyczółkami oraz dekora-
cyjnych festonów. To skrajne bogactwo połączone z rozmyślnym
odwróceniem funkcji elementów architektonicznych (kolumny
niczego nie dźwigające) jest charakterystyczne dla kierunku stylisty-
cznego, który zaczął się za życia Rafaela i który miał zdominować
wszystkie sztuki w Italii przez resztę stulecia.

Manieryzm jako termin został sprecyzowany około roku 1920, gdy
było pewne, że za czysto klasycznym stylem Bramantego oraz Rafaela
i Peruzziego w początkach ich działalności kryły się inne intencje niż
za stylem uprawianym przez Giulia Romano czy nawet przez Rafaela
i Peruzziego w ich ostatnich latach. Podobne tendencje moża
odnaleźć w malarstwie i rzeźbie, zapewne najwyraźniej w późnych
dziełach Rafaela, jak Przemienienie (w Watykanie). We wszystkich
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trzech sztukach ten nowy niespokojny styl pojawił się za sprawą
różnych czynników, z których najważniejszymi były osobowość
Michała Anioła oraz odczucie młodszych artystów, że klasyczny styl
Bramantego i wczesnego Rafaela to ślepa uliczka. Najwyraźniej doszli
oni do wniosku, że idąc dalej tą drogą nie uda się stworzyć niczego,
co przewyższałoby dzieła już istniejące. Tak więc zamiast próbować
rywalizować z Tempiettem Bramantego czy ze Szkolą Ateńską Rafaela
uznali oni za rozsądne próby znalezienia innego, bardziej ekscytu-
jącego stylu. W architekturze zwykłe naśladownictwo klasycznych
pierwowzorów nie stanowiło już trudności i godne uwagi zaczęło
wydawać się eksperymentowanie z klasycznymi formami w celu
znalezienia nowych kombinacji mogących dostarczyć rezultatów wi-
zualnie bardziej zadowalających niż dzieła antyczne. Wiele innych
czynników przyczyniło się do rozkwitu i rozprzestrzenienia się sztuki
manierystycznej. Marksistowska interpretacja tego ruchu w termi-
nach politycznych i ekonomicznych kryzysów kulminujących w Sac-
co di Roma (1527) i w narastającym kryzysie reformacji i kontrrefor-
macji, który podzielił Europę na całe XVI i XVII stulecie, jest bez wąt-
pienia słuszna w odniesieniu do pewnej części zjawiska. Jednakże
w żadnym wypadku nie tłumaczy go w całości, gdyż Przemienienie
Rafaela, nie ukończone w momencie jego śmierci, powstało na długo
przed Sacco. Także najpiękniejsza zapewne budowla manierystyczna.
Palazzo del Te w Mantui, była wznoszona przez Giulia Romano już od
1524 roku, i to w mieście ledwie tylko dotkniętym politycznymi
wstrząsami.

Termin „manieryzm" jest przydatny do wyróżnienia fazy między
świadomie klasyczną harmonią, do której dążyli tacy artyści jak
Bramante, a emocjonalnym dramatyzmem stylu barokowego spod
znaku Berniniego. Większość dzieł sztuki powstałych w tym stuleciu
[ok. 1520 — ok. 1620] to jakieś wyrafinowanie, frustracja, a czasami
nawet kompletna neuroza. Dlatego termin ten należy zachować, choć
trzeba zastrzec, że wielu artystów, jak na przykład Giulio Romano.
uważało, że uprawiają styl klasyczny i rzeczywiście wiele elementów
i cech jego dzieł da się wywieść z rzymskiej architektury okresu
cesarstwa. Godny uwagi jest tu sposób, w jaki nowe intencje
szesnastowiecznych architektów prowadziły ich do wyszukiwania
w architekturze antycznej cech i elementów pomijanych przez ich
poprzedników. I błędne jest przekonanie, że skoro cenili w sztuce
rzymskiej okresu cesarstwa to, co nie przemawiało do Bramantego
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czy Rafaela, to nie byli wrażliwi na klasyczne precedensy. W rzeczy-
wistości można twierdzić coś niemal przeciwnego, gdyż wszystkie
najwcześniejsze wielkie traktaty o architekturze autorstwa Serlia,
Palladia i Vignoli zostały napisane właśnie w tym czasie i wszystkie
one przyjmują za pewnik, że klasyczna starożytność jest funda-
mentem architektonicznego stylu. Wywodzą się one zatem w prostej
linii z traktatu Albertiego, ale były zamierzone raczej jako podręczni-
ki dla architektów niż jako traktat estetyczny, którym miało być dzieło
Albertiego.

Rafael zaprojektował też Palazzo Pandolfini we Florencji. Jest to
prostsza wersja Palazzo Branconio przystosowana do florenckiego
gustu i pojęta raczej jako willa podmiejska niż miejski pałac, gdyż
wzniesiono go na przedmieściach Florencji, niedaleko Porta S. Galio.
Rozwój willi ma szczególne znaczenie w architekturze włoskiej XVI
wieku, gdyż z jednej strony sięga wstecz do willi Rzymian opisanych
przez Pliniusza, a z drugiej strony zapowiada całą klasę budowli
(z angielską rezydencją wiejską — „country house" — włącznie)
wywodzącą się bezpośrednio z zasad sformułowanych przez Palladia.
Budowę jednej z pierwszych i z pewnością jednej z najpiękniejszych

willi rozpoczął Rafael wraz z innymi architektami, jak Antonio
da Sangallo Starszy i Giulio Romano, około 1516 roku. Jest nią
ukończona mniej więcej w połowie Villa Madama usytuowana na
stoku Monte Mario, tuż pod Rzymem. Nie ma w zasadzie wątpliwości,
że pierwotnym zamierzeniem było tu odtworzenie klasycznej willi
z ogromnym okrągłym dziedzińcem w środku i z okazałym ogrodem
opadającym tarasowo na zboczu jak amfiteatr. Jak wspomnieliśmy,
wzniesiono tylko połowę budowli i głęboka krzywizna obecnej
fasady miała stanowić połowę centralnego okrągłego dziedzińca.
Tym niemniej Villa Madama ujawniająca klasyczne intencje swoich
twórców jest dziełem o pierwszorzędnym znaczeniu, gdyż usy-
tuowana z tyłu loggia (obecnie przeszklona) mieści najwspanialszą
zachowaną dekorację wykonaną przez Rafaela i jego uczniów, będącą
bezpośrednim naśladownictwem dekoracji ze Złotego Domu Nerona.
Wielka loggia składa się z trzech przęseł, z których środkowe nakryte
jest spłaszczoną kopułą, a oba boczne sklepieniami krzyżowymi.
W jednym końcu loggii (tym widocznym na ii. 100) ściana wygina się
ku zboczu w formie głębokiej niszy nakrytej bogato dekorowaną
konchą. Całość dekoracji wykonana jest w niskim reliefie o zdecy-
dowanych, żywych barwach kontrastujących z oślepiająco białym
stiukiem i oczywiste jest, że współczesnym dekoracja ta miała nie
tylko przypominać bajeczny Złoty Dom Nerona, ale także pod
pewnymi względami go przewyższać. Takiemu młodemu artyście,
jak Giulio Romano, który wykonał większość dekoracji Villa
Madama. musiało wydawać się logiczne, że zwykła kontynuacja
takiego stylu nie ma sensu i że lepiej poświęcić się poszukiwaniu
nowych, własnych rozwiązań. I tak właśnie Giulio zrobił w Palazzo
del Te.

Giulio Romano, jak sugeruje jego „nazwisko", pochodził z Rzymu
i był pierwszym od wieków wybitnym artystą, jaki urodził się w tym
mieście. Był uczniem Rafaela i jego artystycznym wykonawcą. Musiał
być nad wiek rozwinięty, gdyż, jak się zdaje, urodził się dopiero w ro-
ku 149921. W każdym razie Giulio był głównym asystentem Rafaela
już na kilka lat przed rokiem 1520 i znaczna część rzeczywistego
wykonania późniejszych fresków w Watykanie i późniejszych
obrazów, jak Przemienienie czy Śu\ Rodzina pod dębem, jest
powszechnie przypisywana raczej Giuliowi niż Rafaelowi. Trzeba
jednak przyznać, że Rafael, jakkolwiek naglony licznymi za-
mówieniami, nie pozwoliłby Giuliowi na zmianę zasadniczego stylu



własnej pracowni, chyba że sam zmieniał w podobny sposób swój
własny styl. Tuż po śmierci Rafaela w 1520 roku Giulio Romano otrzy-
mał zamówienie na dokończenie fresków watykańskich i przy-
puszczalnie na nadzór nad dokończeniem obrazów olejnych, m. in.
Przemienienia. W Rzymie pozostał do roku 1524 i przez te cztery
lata pracował również jako architekt, skoro istnieją podstawy, by
przypisać mu dwa rzymskie pałace: Palazzo Cicciaporci [obecnie
przypisywany Rafaelowi; przyp. tłum.] i Palazzo Maccarani.

W roku 1524 Giulio udał się do Mantui, gdzie aż do swej śmierci
w roku 1546 pozostawał na służbie u księcia Federiga Gonzagi. Jego
arcydziełem jest bez wątpienia Palazzo del Te, będący już w trakcie
budowy w listopadzie 1526 roku i ukończony około roku 1534. Jak
Villa Madama, stanowił on rekonstrukcję klasycznej uilla suburbana11.
Pałac w samej Mantui jest gigantyczną budowlą, ale Federigo
Gonzaga miał słynną stajnię i postanowił wznieść sobie tuż za
miastem willę, która miała być główną kwaterą jego stadniny i jed-
nocześnie posiadłością z pięknym ogrodem, w której można by było
spędzać gorące letnie dni. W willi nie ma sypialni, gdyż jest ona odda-
lona od pałacu Gonzagów zaledwie o ok. półtora kilometra. Plan
wykazuje typowy układ rzymskiej willi, tzn. cztery długie i niskie
skrzydła zamykające kwadratowy dziedziniec wewnętrzny. Pozornie
potwierdza to wygląd fasady wejściowej, ale też już tutaj przekonuje-
my się, że Palazzo del Te nie jest w żadnym wypadku zwyczajną
budowlą i że to, co wygląda po prostu na klasyczną willę, stanowi
nadzwyczaj wyrafinowaną strukturę. Zaczynając od planu zauważa-
my, że nie przestrzegano tu zasady układu symetrycznego, gdyż
budowla ma cztery różne skrzydła i oś ogrodu, a elewacja od strony
ogrodu prowadzi do bramy bocznej, natomiast oś wyznaczona przez
wejście główne krzyżuje się pod kątem prostym z osią ogrodu. Można
twierdzić, że wynikało to z wymogów miejsca, lecz po bliższym
przyjrzeniu się dochodzimy do wniosku, że cała budowla jest pełna
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niespodzianek i sprzeczności w oczywisty sposób intencjonalnych.
które miały przemawiać do bardzo wyrafinowanego gustu, gdyż
większość uznanych reguł architektury została tu świadomie wykpi-
ona w taki sposób, że wykształcony widz powinien był poczuć
dreszcz rozkosznego przerażenia. Można to od razu zaobserwować
w elewacji z wejściem głównym, którą należałoby porównać
z bocznym wejściem od strony zachodniej. Z kolei oba te fragmenty
należałoby porównać z elewacją ogrodową. W każdym przypadku
elementy jednej elewacji są powtórzone, lecz przekształcone w obu
pozostałych.

Elewacja z wejściem głównym jest długą, niską bryłą z trzema jed-
nakowymi arkadami w środku i z czterema przęsłami okiennymi po
każdej stronie rozmieszczonymi pozornie symetrycznie. Ściana jest
rustykowana i rozczłonkowana toskańskimi pilastrami dźwigającymi
bogato rzeźbione belkowanie. Mniej więcej na trzech czwartych
wysokości pilastrów biegnie gzyms kordonowy służący za podokien-
niki dla okien poddasza. Niemal pierwszą rzeczą, jaką się zauważa
w tym rozczłonkowaniu, jest to, że gzyms kordonowy znajduje się
w jednej płaszczyźnie z licem pilastrów, tworzy podokienniki dla
okien poddasza i jest związany ze zwornikami okien głównej kondy-
gnacji. Innymi słowy, jeśli Bramante zadawał sobie trud wyod-
rębnienia i zaakcentowania poszczególnych elementów, to tu zdają
się być one rozmyślnie połączone w powierzchniowy wzór. Jednakże
kolejny rzut oka odsłania jeszcze większe osobliwości, gdyż odstępy
między pilastrami wcale nie są równe. Na prawo od arkad wej-
ściowych znajduje się szerokie przęsło, ale odpowiednie przęsło po
lewej stronie jest nie tylko węższe, lecz także okno nie znajduje się tu
na jego osi. Można by pomyśleć, że to tylko przeoczenie projektanta,
chociaż byłoby ono raczej dziwne w tak ważnej budowli tak wykształ-
conego architekta. Następnie zauważamy, że trzy przęsła wejściowe
są flankowane z każdej strony po trzy przęsła z oknami, a dalej
następuje cezura w formie pary pilastrów z małą niszą w gładkiej
ścianie pomiędzy nimi. Dalej pojawia się normalne przęsło z oknami
i, w końcu, fasada zostaje zamknięta parą pilastrów. Tak więc. zaczy-
nając od środkowej arkady wejścia mamy tu rytm AABBBCB, przy
czym ostatni człon różni się od innych przęseł tym, że ma po obu
stronach pary pilastrów. Wzór jest tu zatem zarówno niezwykle sub-
telny, jak i rozmyślnie asymetryczny. Jednak całe wyrafinowanie tej
architektury można uchwycić dopiero po przejściu ku bocznej
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elewacji, gdzie zastosowano podobną, lecz niezupełnie identyczną,
artykulację. Pojedynczą arkadę wejściową flankują tu dwa wąskie
przęsła z niszami. Jeszcze bardziej subtelne jest założenie, że widz ma
zachować w pamięci zasadniczy układ elewacji zewnętrznych, kiedy
dochodzi do fasady ogrodowej, która, ponownie, ma w środku trzy
duże arkady. Jednakże tutaj faktura ściany jest zupełnie inna, gdyż jest
rustykowana tylko do poziomu mostu przerzuconego nad fosą, obec-
nie niestety osuszoną. Rustyka nie pojawia się w głównej kondy-
gnacji, nie ma też poddasza. Ale pojawia się tu zupełnie inny efekt fak-
turalny uzyskany przez zastosowanie ciągu półkolistych łuków wspar-
tych na filarach i kolumnach rozstawionych w dosyć skomp-
likowanym rytmie. Większe łuki w środku są dodatkowo zaakcento-
wane trójkątnym przyczółkiem umieszczonym ponad nimi. Po-
równując fasadę wejściową z fasadą ogrodową zauważamy, że obie
mają trójkę arkad w środku ujętą po bokach trójkami przęseł z okna-
mi, po których następują z kolei osobliwe przęsełka z niszą oddziela-
jące trójki przęseł z oknami od analogicznych przęseł skrajnych. Tak
więc te dwie, na pierwszy rzut oka zupełnie różne, fasady oparte są
na tych samych motywach podstawowych i nie ma wątpliwości, że
architektowi chodziło o dostarczenie umysłowi widza przyjemności
podobnej do tej. jaką dają wariacje pewnego tematu w muzyce. Jeśli
wyobrazimy sobie fosę wypełnioną wodą, jak gra odbitych świateł
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włoskiego słońca przenosi się z powierzchni wody pod płytkie łuki
ponad oknami wychodzącymi na ogród, uzmysłowimy sobie, jak
niezwykle subtelna była architektoniczna inwencja Giulia Romano.
To samo da się powiedzieć o kilku innych rozwiązaniach zasto-
sowanych w tej budowli, na przykład o precyzyjnej artykulacji arkad
w fasadzie ogrodowej. Cztery wielkie kolumny wspierające środkowe
łuki tej fasady sprawiają wrażenie masywnych podpór dźwigających
znaczny ciężar, tak że łuki i sklepienia tego portyku, wyraźnie przy-
pominającego Villa Madama, wydają się odpowiednie do swego zada-
nia i rozmieszczone w symetrycznej harmonii. W środku zgrupowane
są kolumny, a na krańcach kolumny i filary. Jednakże mniejsze przęsła
z oknami mają raczej bardziej złożony układ zwany powszechnie, ale
błędnie, motywem palladiańskim-': zamkniętą półkoliście arkadę na
kolumnach flankują prostokątne otwory ograniczone belkowaniem
i następną kolumną. Przęsło okienne przy portyku i następne przęsło
są takimi motywami. Jednakże trzecie od środka przęsło okienne jest
zamkniętą półkoliście arkadą wspartą nie na kolumnach, lecz na
kwadratowych w przekroju filarach i pozbawioną przestrzeni bocz-
nych. Dalej pojawia się przęsełko z niszą, a następnie ostatnia arkada
powtarzająca ten nowy typ okna [w wersji bez kolumn i otworów
bocznych]. Tak więc w porównaniu z fasadą wejściową obserwujemy
dalszą komplikację układu przęseł, który obecnie przedstawia się tak
(zaczynając od arkady środkowej): AABBCDC. W istocie cały Palazzo
del Te pełen jest tego rodzaju wyrafinowania, co tłumaczy jego ogrom-
ną sławę od razu po wzniesieniu i to, że zawsze był uważany za arcy-
dzieło Giulia Romano.

Należy poruszyć jeszcze dwie inne sprawy związane z tą budowlą. Po
pierwsze, elewacje dziedzińca wewnętrznego nie odpowiadają
dokładnie żadnej z elewacji zewnętrznych, lecz mają własne rytmy
i własne rozwiązania zwiększające złożoność ich układu. Nawet jeszcze
bardziej osobliwe jest ujęcie niektórych detali, które nas samych
szczególnie nie zaskakują, ale które musiały wydawać się dziwne
współczesnym. Stanowią one podstawowe elementy w koncepcji
manieryzmu. Niektóre zworniki w łukach okien zdają się ześlizgiwać
w przestrzeń pod łukiem, co przeczy wrażeniu stabilności, które nor-
malnie zwornik łuku powinien zapewniać. To poczucie niepewności
jeszcze wyraźniej zaznacza się w belkowaniu dziedzińca wew-j
nętrznego, gdzie niektóre tryglify ześlizgują się w dół w przestrzeń
ściany wywołując w umyśle widza wrażenie niepokoju. Ten rozmyślnie

wprowadzony dyskomfort jest powszechnie uznawany za -cechę
charakterystyczną sztuki manierystycznej różną od spokoju architektu-
ry Bramantego oraz od emocji i pewności siebie baroku.

Drugi ważny element Palazzo del Te potwierdza to wrażenie.
Dekoracja wnętrz została w dużej mierze wykonana przez Giulia i jego
uczniów i pewna jej część charakteryzuje się najwyższym stopniem
subtelności wykonania porównywalnym z jej pierwowzorem w Villa
Madama. Jednakże najważniejsza część tej dekoracji, tzw. Sala
Gigantów, ma zupełnie inny charakter i jest dosyć szorstka w wyko-
naniu. To niezwykłe pomieszczenie, wymalowane w większości
między marcem 1532 i lipcem 1534 roku, zostało w całości opisane
przez Vasariego, którego oprowadzał po pałacu sam Giulio. Jest ono
niewielkie i niemal pozbawione światła. Wszystkie kąty na stykach
podłogi, ścian i sklepienia zostały zaokrąglone i pomalowane, tak że
na pierwszy rzut oka nie widać, gdzie się kończą ściany i zaczyna
sklepienie. Malowidła są godne uwagi same w sobie. Całe sklepienie
pokrywa przedstawienie wielkiej, okrągłej, unoszącej się nad głową
widza, jakby zawieszonej w przestrzeni świątyni ze zgromadzeniem
bogów i z Jowiszem ciskającym ku ziemi piorunem. Strefa ziemi,
w której znajduje także widz, jest sceną kompletnego chaosu, gdyż
rebelia gigantów przeciwko Olimpowi rozgrywa się wokół widza.
Giganci są miażdżeni przez ogromne bloki kamienia, budowle i skały
miotane na nich przez umieszczonych na sklepieniu bogów. Tę dosyć
nieprzyjemną scenę znacznie uwydatniają środki iluzjonistyczne
i perspektywiczne, które Giulio opanował u Rafaela. W tym konkret-
nym przypadku rywalizował on z najsłynniejszym ze swych poprzed-
ników na tym polu, Mantegną. Wielkim popisem iluzjonizmu
Mantegni była Camera degli Sposi w Palazzo Ducale w samej Mantui.
Oba te dzieła znacznie się różnią pod względem intencji artysty:
iluzjonizm Mantegni jest pełen uroku, beztroski i ma cechy praw-
dopodobieństwa, natomiast jedynym celem Giulia było wywołanie
u widza przerażenia i popisanie się własną wirtuozerią. Cytat z Va-
sariego pozwoli nam lepiej wejrzeć w tę sprawę, przy czym pa-
miętajmy, że Yasari powtarza tu objaśnienia Giulia:

Nadto jeszcze widzi się poprzez rysę w ciemności groty daleki
widok (doskonale zresztą zrobiony) i na jego tle postacie gigantów
uciekających przed piorunami Jowisza. Dalsi szukają schronienia
przed waleniem się gór.



Opodal przedstawił Giulio gigantów, [na których walą się świą-
tynie, kolumny i inne części budowli, przynoszące masakrę i spus-
toszenie tym dumnym istotom], A między gruzami budowli
wymurowano kominek dla całej sali, pokazujący [gdy się zapali
ogień] olbrzymy wśród płomieni. Tam wymalowany jest Pluton na
swym rydwanie zaprzężonym w chude konie; w towarzystwie Furii
piekielnych ucieka on w głąb podziemi. I tak przez pomysł z og-
niem, nie oddaliwszy się od treści przedstawionej historii, przydał
Giulio kominkowi piękne ozdoby.
Ażeby w obrazach jeszcze powiększyć grozę i wstrząs, namalował
olbrzymich gigantów o dziwnych kształtach [rażonych błyskawica-
mi i piorunami w najróżniejszy sposób]. Jedni padają na ziemię
przodem, inni na tył, jedni ranni, a inni przywaleni skałami lub
gruzami.
Trudno sobie wyobrazić dzieło pędzla straszliwsze i przykrzejsze,
ale zarażam i prawdziwsze. Kto zaś wejdzie do izby, zobaczy jak
okucia, drzwi i inne architektoniczne detale są tam wychylone
z pionu. Odbierze wrażenie, że runą owe skały i budynki. Doznaje
się uczucia, że wszystko zwali się, zwłaszcza że i bogowie nieba tu
i tam uciekają. Do tego zadziwia, że nie dostrzega się w tym dziele
ani początku, ani końca. Wszystko jest tu dobrze połączone, bez
przerwy czy podziałów. Przedmioty blisko domów wydają się
duże, a krajobrazy giną w dali. Cały pokój nie większy niż
piętnaście łokci (ok. 9 m) zdaje się być wyciętym kawałkiem świata.
Posadzka jest tam murowana z małych przyciętych kamieni,
a zaczyna się przy ścianie malowanej w takie same kamienie, tak że
i nie można spostrzec wyraźnie brzegu posadzki, przez co wydaje
się rozległą płaszczyzną. Wykonał to Romano nader umiejętnie,
z pełnym artyzmem, i dlatego wiele zawdzięczają mu nasi artyści.
[Tłum. Karol Estreicher; nawiasami zaznaczono zmiany w prze-
kładzie i uzupełnienia]

Większość pozostałych dzieł Giulia Romano znajduje się także
w Mantui. Są to katedra (przebudowa), fragmenty Palazzo Ducale
i przede wszystkim dom własny architekta. Został on wzniesiony
krótko przed śmiercią Giulia w 1546 roku i jest dla nas ważny głównie
dlatego, że architekt nie musiał się tu liczyć z jakimikolwiek naciska-
mi z zewnątrz. Giulio był ulubionym artystą księcia i najwyraźniej, jak
świadczy wielkość jego domu, człowiekiem dosyć zamożnym. Fasada 108 Mantua. Palazzo Ducale. Cortile delia Mostra. Giulio Romano



109 Mantua, dom własny Giulia Romano. Lata czterdzieste XVI wieku

daje się najlepiej opisać jako parodia Domu Rafaela Bramantego.
Sposób, w jaki gzyms kordonowy został w środku wydźwignięty
w górę przypominając niepełny przyczółek, który z kolei naciska na
zwornik spłaszczonego łuku poniżej, jest zupełnie wyraźnie roz-
myślnym odwróceniem koncepcji Bramantego. To samo dotyczy nie-
zwykłych obramień okiennych wepchniętych w płytkie i nieco za ma-
łe wnęki arkad, nad którymi pojawia się wyszukane, nie podparte ko-
lumnami belkowanie. Taki „błąd" byłby nie do pomyślenia w pierw-
szych latach XVI wieku, ale w latach czterdziestych mógł uchodzić za
dowcipny. Przykład ten ukazuje nam nieco afektowaną jakość dużej
części najlepszej architektury manierystycznej i być może tłumaczy
także fakt, że styl ten cieszy się większą popularnością wśród histo-
ryków architektury niż wśród szerokiej publiczności.

ROZDZIAŁ VIII

Peruzzi i Antonio da Sangallo Młodszy

Baldassare Peruzzi. jak Rafael i Giulio Romano, należał do czołowych
przedstawicieli kręgu Bramantego. Był on sieneńskim malarzem i ar-
chitektem, urodzonym w 1481 roku, który przybył do Rzymu około
1503 roku i zmarł tu w roku 1536. Według relacji Vasariego największą
sławę wśród współczesnych zdobył sobie jako ten, który wskrzesił za-
pomnianą od dawna sztukę dekoracji scenicznej. Wiązało się to z je-
go mistrzostwem w zakresie perspektywy. Zachowały się, głównie we
Florencji i w Sienie, setki rysunków artysty, ale jego osobowość jest
nam mało znana. Chyba najbardziej kojarzy się on nam jako główny
pomocnik Bramantego. Później był mistrzem Serlia. Wiemy, że Serlio
w swoim traktacie często korzystał z rysunków Peruzziego. Wiemy
też, że zarówno Bramante, jak i Peruzzi planowali wydać własne trak-
taty, ale żaden z nich się nie zachował. Traktat Serlia jest zatem waż-
nym źródłem informacji o Peruzzim i Bramantem. Oprócz tego za-
chowało się kilka malowideł Peruzziego oraz dwie budowle przypisa-
ne mu przez Vasariego.

Wcześniejszą z nich jest Villa Farnesina nad Tybrem w Rzymie bu-
dowana w latach 1509—1511. Jest ona stosunkowo niewielką budowlą,
tym niemniej ważną jako wczesny przykład typu willi z centralnym
blokiem i wysuniętymi skrzydłami. Villa Farnesina jest znacznie wcze-
śniejsza od Villa Madama i na pierwszy rzut oka można by ją wziąć za
budowlę raczej z XV niż z XVI wieku. Fundatorem był sieneński ban-
kier Agostino Chigi. dla którego Rafael miał później udekorować ka-
plicę Chigich, i budowla, jak się zdaje, miała mieć charakter rilla sub-
urbana. Efekt zewnętrza uległ w znacznym stopniu zmianie po prze-
szkleniu pięciu przęseł parteru fasady wejściowej, co zupełnie zniwe-
czyło kontrast pustki i masy. Przeszklenie było jednak konieczne,
gdyż loggia wejściowa mieści wspaniałą serię fresków z historią Amo-
ra i Psyche wykonaną przez Rafaela i jego uczniów. Fasada także ule-
gła zmianom, gdyż pierwotnie płaskie ściany były zdobione freskami,
które już dawno zwietrzały. To tłumaczy dziwną niezgodność między
nagością ścian i bogactwem stiukowego fryzu pod okapem z puttami
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i festonami rozdzielonymi okienkami poddasza. Architekturę tę ce-
chuje prostota przypominająca dzieła Francesca di Giorgio (który
mógł być mistrzem Peruzziego), a niepokojący efekt środkowego pi-
lastra dzielącego krańce skrzydeł na dwa, a nie na trzy przęsła jest jed-
nym z powodów nieco staromodnego wyglądu budynku.

Peruzzi był także jednym z licznych malarzy zatrudnionych przy de-
koracji wnętrz i łatwo nam pojąć entuzjazm współczesnych dla jego
iluzjonistycznego kunsztu jako scenografa, gdy widzimy, co zrobił
z dużego pomieszczenia na pierwszym piętrze zwanego Salą Per-
spektyw. Iluzja otworu z widokiem na Rzym jest zaskakująco realis-
tyczna.

Przez dziewięć lat po ukończeniu Villa Farnesina Peruzzi pracował,
najpierw z Bramantem, a potem z Rafaelem, przy budowie bazyliki
św. Piotra. Zachowało się kilkadziesiąt jego rysunków, z którymi wią-
że się szereg problemów, gdyż niepodobna z całą pewnością stwier-
dzić, czyje koncepcje przedstawiają. W roku 1520, po przedwczesnej
śmierci Rafaela, Peruzzi został mianowany głównym architektem ba-
zyliki, ale nie udało mu się tam wiele dokonać. W roku 1527 uwięzio-
no go podczas Sacco di Roma, za sprawą którego na wiele lat zawie-
szono prace przy bazylice. Peruzziemu udało się uciec do Sieny, gdzie
pracował przez jakiś czas przed powrotem do Rzymu, gdzie w roku
1530 ponownie mianowano go głównym architektem bazyliki św. Piot-
ra. Ale w Rzymie osiedlił się dopiero w marcu 1535 roku i zmarł tam
6 stycznia następnego roku.

Te dokładne daty mają pewne znaczenie, gdyż ostatnie i największe
dzieło Peruzziego, pałac wzniesiony w Rzymie dla braci Pietra i Ange-
la.Massimich, na pewno ukończono już po jego śmierci, a nie rozpo-
częto wcześniej niż w 1532, a być może nawet 1535 roku. Często uwa-
ża się ten pałac za przykład wczesnego manieryzmu, ale trzeba za-
uważyć, że pochodzi on z okresu późniejszego niż Palazzo del Te
i rzymskie pałace Rafaela.

Palazzo Massimi został wzniesiony na miejscu należącego do rodzi-
ny pałacu, który spłonął podczas Sacco. Niektóre partie mniej waż-
nych budynków jeszcze stały i Peruzziemu zlecono wzniesienie
dwóch osobnych pałaców dla dwóch braci na jednej nieregularnej
działce z zaleceniem wykorzystania, na ile to było możliwe, zachowa-
nych budynków. Plan dowodzi kunsztu Peruzziego w rozplanowaniu
dużej liczby pomieszczeń reprezentacyjnych, wszystkich w kształcie
prostokąta, na bardzo niedogodnej działce w pozornie symetrycznym
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układzie wokół osi głównych. Na planie można zauważyć, że osie są
rzeczywiście lekko ukośne, ale w samej budowli jest to niezauważalne.
Pałac po prawej stronie planu z okazalszą fasadą należał do Pietra Mas-
simi, zaś pałac Angela, po lewej, ma prostszą konstrukcję. Plan ukazuje
też element wówczas wyjątkowy: fasadę wygiętą po to, by jak najlepiej
wykorzystać działkę. Bardzo trudno należycie się jej przyjrzeć, gdyż
wznosi się ona na zakręcie i naprzeciw skrzyżowania w kształcie litery
T w taki sposób, że widz nie może odejść odpowiednio daleko, by ob-
jąć wzrokiem całość budynku, co prawdopodobnie tłumaczy różne
ujęcie fasad obu pałaców. Uważa się, że elementy manierystyczne poja-
wiają się w fasadzie pałacu Pietra Massimi. Jej układ powtarza z grubsza
układ typu bramantowskiego: ciężkie przyziemie oddzielone silnie za-
znaczonym gzymsem odpiano nobile i dwóch kondygnacji poddasza.
Jednakże, jak w Palazzo Branconio Rafaela, kolumny umieszczono na
parterze zamiast na pierwszym piętrze, a rustyka pokrywa fasadę na ca-
łej jej wysokości. Kolumny są rozmieszczone w naprzemiennym ryt-
mie, tak że pojawiają się przęsła z oknami ujęte dwoma pilastrami, da-
lej przęsło z pilastrem i pełną kolumną, i potem, na centralnej osi loggii
wejściowej, przęsła z parami pełnych kolumn. Układ całości jest ściśle



symetryczny. Ponad gzymsem porządku kolumnowego pojawia się
drugi kamienny pas łączący wystające podokienniki podkreślając
w ten sposób poziomy element biegnący przez fasadę na mniej wię-

' cej jednej trzeciej jej wysokości. Jednakże dosyć plastyczny wygląd fa-
sady bierze się stąd, że masa rustykowanej ściany ponad tym elemen-
tem jest podzielona na trzy części przez duże okna piano nobile
i przez dwa rzędy tej. samej wielkości okien poddasza. To zerwanie
z powszechną praktyką równomiernego zmniejszania rozmiaru
okien ku dachowi oznacza, że górna część fasady sprawia niepokoją-
ce wrażenie. Wyszukane obramienia okien poddasza miały być póź-
niej rozwinięte przez Serlia w ornament zwijany, który jak wysypka
rozpowszechnił się w całej północnej Europie w późnych latach XVI
i wczesnych latach XVII wieku.

Główne dziedzińce obu pałaców zaprojektowano na wzór rzym-
skiego atrium, po części niewątpliwie dlatego, że Massimi uważali się
za potomków wielkiego Rzymianina Fabiusza Maximusa. Pragnęli za-
tem, by ich pałac był jak najbardziej „antyczny". Trudności w rozpla-
nowaniu dziedzińca zostały rozwiązane z dużą zręcznością. Fotogra-
fia pałacu Pietra Massimi ukazuje sposób, w jaki przepruto sklepienie
nad dolnym porządkiem, co nie tylko doświetla wewnętrzną log-
gię, lecz także znacznie zmniejsza oczywistą różnicę wysokości mię-
dzy dolnym porządkiem i loggią na pierwszym piętrze. Ten perspek-
tywiczny trick, godny twórcy Sali Perspektyw, z powodzeniem prze-
konuje nas, że obie kondygnacje są optycznie równe. Loggia na
pierwszym piętrze, jako że należy do piano nobile, jest bogato deko-
rowana.

Najważniejszym pałacem wzniesionym w Rzymie mniej więcej w tym
samym czasie co Palazzo Massimi Peruzziego był ogromny Palazzo
Farnese Antonia da Sangallo Młodszego. Był on siostrzeńcem archi-
tektów Giuliana i Antonia da Sangallo Starszego i terminował u nich
zanim około 1503 roku, w wieku dwudziestu lat, udał się do Rzymu.
Tam zmarł w 1546 roku. Dużą część swego życia poświęcił budowie
bazyliki św. Piotra, najpierw jako pomocnik Bramantego i rysownik,
a w ostatnich latach życia jako główny architekt i twórca zachowane-
go wielkiego drewnianego modelu. Jednym z najwcześniejszych
dzieł Antonia jest Palazzo Baldassini w Rzymie z około 1503 roku
[w innych opracowaniach datowany znacznie później: ok. 1516—
1519 lub nawet ok. 1529; przyp. tłum.] wykazujący już jego masywny,

lecz prozaiczny styl. Sangallo był dużo mniej wrażliwy niż Peruzzi, któ-
ry musiał blisko z nim współpracować pod kierownictwem Bramante-
oo, ale miał znakomite wyczucie prostej, masywnej kamieniarki odzie-
dziczone być może pó swym wuju Antoniu Starszym. Jednocześnie je-
go entuzjazm dla starożytnej architektury rzymskiej, choć wielki, nie
by) jednak zbyt głęboki, więc dość przypadkowo stosował motywy
z Koloseum czy teatru Marcellusa. To zapewne ten ciężki styl Sangalla
budził sprzeciw Michała Anioła. Różnicę między tymi dwoma artystami
widać nie tylko w dokonanej przez Michała Anioła drastycznej rewizji
dzieła Antonia w bazylice św. Piotra, lecz także w niezaprzeczalnym ar-
cydziele Sangalla, Palazzo Farnese.

Antonio dość wcześnie wstąpił na służbę u kardynała Farnese i roz-
począł budowę pałacu dla niego około 1513 roku. Prace postępowały
bardzo powoli, ale kiedy w 1534 roku kardynał Farnese został wybrany
papieżem Pawłem III, cały plan znacznie powiększono i zmieniono.
Ogromny pałac stał się obecnie kwaterą nowobogackiej i niezbyt popu-
larnej rodziny Farnese i był realizowany przez Antonia prawie do mo-
mentu jego śmierci w 1546 roku. Papież ogłosił konkurs na wielki
gzyms wieńczący i ku wielkiemu zmartwieniu Antonia zdecydowano
się na wykorzystanie projektu Michała Anioła. Michał Anioł ukończył
większość pałacu zaraz po śmierci Sangalla, wprowadzając pewne
zmiany do pierwotnego projektu.

Sam pałac jest zdecydowanie największym i najwspanialszym
z wszystkich pałaców książęcych w RzymieJ". Zajmuje cały bok dużego
placu i prezentuje się jako ogromny blok przypominający skalną ścia-
nę. Fasada główna ma około 30 m wysokości i około 60 m długości.
Plan wykazuje cechy raczej florenckie niż rzymskie, gdyż jest to .wolno
stojący niemal kwadratowy blok z kwadratowym dziedzińcem we-
wnętrznym. Większość części tylnej pałacu, łącznie z wielką loggią z wi-
dokiem na Tyber, została ukończona w końcu XVI wieku, ale fasada
główna jest znacznie bliższa duchem florenckiemu Palazzo Pitti niż
współczesnemu Palazzo Massimi Peruzziego. Nie widać tu żadnej pró-
by rozbicia ogromnej powierzchni ściany przy pomocy rustykowanego
cokołu z porządkami powyżej. Jak we florenckim przykładzie z XV wie-
ku faktura pojawia się tu częściowo za sprawą rustykowanych, zmniej-
szających się stopniowo ku górze kamieni w narożach oraz za sprawą
rozmieszczenia i kompozycji otworów okiennych. Kondygnacje są od-
dzielone silnie zaznaczonymi gzymsami oraz kamiennymi paskami bie-
gnącymi ponad balkonami na poziomie baz kolumienek z obramień



okiennych. Ten typ edikulowych obramień okien wprawionych w gład-
ką płaszczyznę ściany jest dziełem Antonia da Sangallo, ale na fasadzie
głównej pojawiają się dwa elementy autorstwa Michała Anioła. Jednym
z nich jest silnie wyładowany i bardzo klasyczny w detalu gzyms wień-
czący, podniesiony o kilka stóp wyżej niż zamierzał Sangallo, by uniknąć
wrażenia przytłoczenia górnej kondygnacji. Bardziej charakterys-
tyczne dla Michała Anioła jest ujęcie wielkiego środkowego okna
z herbem rodziny Farnese w zwieńczeniu znajdującego się tuż nad
rustykowaną bramą głównego wejścia. W tym przypadku główne
okno jest zaakcentowane przez zredukowanie jego rozmiaru [w rze-
czywistości okno to jest większe od sąsiednich; przyp. tłum.]
i pozornie większe zagłębienie go w ścianie. Ten rodzaj „odwrot-
nego" akcentowania jest typowy dla osobistej wersji manieryz-
mu Michała Anioła. Do pałacu wchodzi się przez pojedynczą arka-
dę prowadzącą do wąskiego, ale imponującego tunelu wejścio-
wego z antycznymi kolumnami granitowymi oddzielającymi
środkową jezdnię od bocznych chodników. Ten ciężki klasycyzm
jest wytworem Antonia i zwykle wywodzi się go z teatru
Marcellusa. Dziedziniec dość wyraźnie nawiązuje do teatru Mar-
cellusa i do Koloseum, gdyż składa się z szeregu spiętrzonych
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arkad. Na parterze i pierwszym piętrze znajdują się proste arkady bę-
dące z pewnością dziełem Sangalla, natomiast górna kondygnacja nie
jest ani prosta, ani arkadowa, a jej skrajne wyrafinowanie jest charakte-
rystyczne dla twórczości Michała Anioła. Najbardziej prawdopodobne
wydaje się. że pierwotny projekt Antonia przewidywał trzy kondygnacje
arkad filarowych z półkolumriami doryckimi, jońskimi i korynckimi ja-
ko motywem dekoracyjnym. W pewnym momencie konieczne okazało
się wypełnienie arkad w dwóch wyższych kondygnacjach i jest pewne,
że cała górna kondygnacja została w swym obecnym kształcie zaprojek-
towana i wykonana przez Michała Anioła. Można też przypuszczać, że
zaprojektował on nieszablonowy fryz nad porządkiem jońskim, jak też
obramienia okienne wprawione w zaślepione arkady pierwszego pięt-
ra. W obecnej budowli można w jednym czy dwóch miejscach zauwa-
żyć, gdzie zamurowano balkony i gdzie, na miejscu pierwotnych otwar-
tych arkad, wprawiono okna. Pałac jest oczywiście większy i wspanial-
szy od Palazzo Massimi. ale w obu daje się odczytać wyraźny zamiar ar-
chitekta odtworzenia, na ile to możliwe, budowli klasycznej. Paląc
Peruzziego jest bardziej pomysłowy, ale pałac Sangalla jest charakte-
rystyczny dla ustalonego, akademickiego typu architektury, której, ze
względu na jej system reguł, można nauczać. Był to rzeczywiście pewien
rodzaj gramatyki, która przetrwała do XIX wieku, co widać w takich bu-
dowlach w Londynie, jak Klub Reformy w Pali Mali czy wielkie wikto-
riańskie rezydencje miejskie w Kensington, gdzie edikulowe obramie-
nia okien są dalekimi potomkami tych z Palazzo Farnese. Ten prosty,
prozaiczny rodzaj architektury mógł wiele zaoferować jako podstawa
nauczania, ale nie należy obciążać Antonia da Sangallo błędami, których
nie popełnił. Michał Anioł czuł awersję do swego florenckiego rodaka
z wielu powodów. Jednym z nich było podejrzenie, że Antonio nieźle za-
rabiał przy budowie bazyliki św. Piotra. Miał także podstawy, by zaatako-
wać pomocników Sangalla za ich tępotę i brak wyobraźni. To właśnie
owa wyobraźnia nadaje architekturze Michała Anioła niezaprzeczalną
wielkość, ale jednocześnie architektura ta była obliczona na wywołanie
zaskoczenia i wstrząsu u wielu współczesnych, a może nawet na popro-
wadzenie niektórych na manowce. Jako architekt Michał Anioł był jed-
nym z wynalazców i z pewnością najwybitniejszym przedstawicielem
manieryzmu. dlatego jego dzieła zasługują na omówienie w osobnym
rozdziale.

ROZDZIAŁ IX

Michał Anioł

Michelangelo Buonarroti urodził się w 1475, a zmarł w 1564 roku.
W ciągu tego niezwykle długiego życia wyrobił sobie pozycję zdecy-
dowanie najwybitniejszego artysty w świecie malarstwa, rzeźby
i architektury. Ponadto napisał także kilka z najpiękniejszych wierszy
w języku włoskim. Jego charakter był nadzwyczaj trudny, ale
wzbudzał niemal bałwochwalcze uwielbienie prawie u wszystkich
młodszych artystów swej epoki, a jego pobożność stała się wśród
współczesnych przysłowiowa. Był, na przykład, przyjacielem św. Ig-
nacego Loyoli, założyciela zakonu jezuitów. Chociaż zawsze twierdził,
że jest tylko rzeźbiarzem, został zmuszony do namalowania ogrom-
nego cyklu fresków na sklepieniu Kaplicy Sykstyńskiej, a w projek-
tach grobowca Juliusza II musiał przyjąć rolę architekta. Nieustanne
odraczanie prac nad grobowcem dla Juliusza II spowodowało, że jego
następcy dawali Michałowi Aniołowi inne pilne i teraz ważniejsze od
tamtego zlecenia. Jednym z takich zleceń były prace dla rodziny
Medyceuszy we Florencji zapoczątkowane projektem fasady dla
kościoła S. Lorenzo Brunelleschiego. kontynuowane w tym samym
kościele w kaplicy Medyceuszy, czyli Nowej Zakrystii będącej
odpowiednikiem Starej Zakrystii Brunelleschiego, obejmujące także
budowę biblioteki Laurenziana stanowiącej część klasztoru przy tym
samym kościele S. Lorenzo. Podejście Michała Anioła do tych prob-
lemów najlepiej przedstawił Vasari, który utrzymywał, że jako czter-
nastoletni chłopiec został w 1525 roku zabrany do Florencji
i powierzony Michałowi Aniołowi jako jego uczeń. Wiele lat później
tak opisał prace Michała Anioła w S. Lorenzo:

Ponieważ chciał dostosować się do starej zakrystii Filipa
Brunelleschiego, choć w innym porządku i z innymi ozdobami,
zaprojektował we wnętrzu porządek złożony z najróżniejszych
nowych elementów, jakich ani antyczni, ani współcześni mistrzo-
wie nie stosowali. Nowość pięknych fryzów, gzymsów, kapiteli,
baz, drzwi, ołtarzy i grobowców uczyniła je zupełnie różnymi od
tych, jakie ludzie przyzwyczaili się widzieć, jeśli idzie o proporcje.



porządki, reguły, nie kierując się ogólnie przyjętymi zasadami
Witruwiusza i starożytnych, do których Michał Anioł nie chciał się
dostosować.

Taka swoboda dodała ducha wszystkim, co poznali się na jego
dziele, i rzucili się, by go naśladować. Od tej chwili nowe pomysły
zaczęto stosować bardziej w groteskach aniżeli na prawach i regułach
ozdób. Dlatego też. winni mu są artyści tak nieskończone dzięki
i wieczną pamięć, bo zerwał on więzy i łańcuchy nie pozwalające
wejść na wspólną drogę, którą wszyscy chcieli postępować.

Jeszcze lepiej pokazał to wszystko przy budowie biblioteki
Św. Wawrzyńca, projektując tam okna i podział sufitu, i niezwykłe
schody w przedsionku. Nigdy nie widziano piękna kształtów tak
śmiałego w całości i w szczegółach, w konsolach, gzymsach, niszach,
narożnikach, i nigdzie nie spotyka się wygodniejszych schodów, tak
kunsztownie wyprowadzonych i tak odmiennych od ogólnie
przyjętych, że każdego muszą zadziwić. [Tłum. Karol Estreicher]

Najpierw, w 1516 roku, zlecono Michałowi Aniołowi dodanie fasady"
do kościoła S. Lorenzo. Zmarnował on kilka lat na ten projekt, który
w końcu nie został zrealizowany, ale jest nam dość dobrze znany z opi-
sów, rysunków i drewnianego modelu. Panuje powszechna zgoda, że
drewniany model nie jest ostatecznym projektem Michała Anioła, ale
zasadniczo oddaje jego intencje. Świadczy on wyraźnie, że artysta
zaprojektował dużą fasadę, która miała raczej pomieścić wiele rzeźb, niż
odzwierciedlać kształt budowli Brunelleschiego w kategoriach architek-
tonicznych. Koncepcja budowli jako przedłużenia rzeźby stanowi istotę
architektury Michała Anioła. Bardzo wyraźnie zaznacza się ona w kapli-
cy Medyceuszy w kościele S. Lorenzo. Kaplica miała upamiętnić wielu
członków rodziny Medyceuszy. tak więc założeniem wyjściowym było
zaprojektowanie mauzoleum czy kaplicy grobowej. Projekt jako całość
(nigdy do końca nie zrealizowany) nabiera pełnego znaczenia tylko
wtedy, gdy uświadomimy sobie, że posągi zmarłych, posągi świętych
patronów Medyceuszy. grupa Madonny z Dzieciątkiem oraz sama
architektura muszą być odczytywane łącznie i należy je oglądać z miejs-
ca za ołtarzem patrząc ku przeciwległej ścianie kaplicy, gdzie umieszc-
zono posąg Madonny. Dwa wykonane nagrobki — Lorenza i Giuliana
de'Medici — wyobrażają, odpowiednio, ..życie kontemplacyjne"
i ..życie aktywne". Kontemplacyjna postać Lorenza. z głową wspartą
na dłoni, spogląda ku Madonnie, podobnie jak Giuliano przedstawiony
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w bardziej ożywionej pozie. Posągi obu Medyceuszy znajdują się ponad
symbolicznymi sarkofagami. Na każdym z nich umieszczono dwa
półleżące posągi. Te, które towarzyszą postaci Lorenza, wyobrażają
Zmierzch i Jutrzenkę, natomiast bardziej aktywne stany, symbolizowane
przez Dzień i Noc, pojawiają się na nagrobku Giuliana. W pierwotnym
projekcie były przewidziane dwie kolejne postacie półleżące na
poziomie posadzki, które miały przeciwdziałać wrażeniu narzucające-
mu się w obecnym układzie, że postacie ześlizgują się z wieka
sarkofagów. W rezultacie pojawiłyby się potężne trójkątne kompozycje,
których wierzchołki tworzyłyby postacie zmarłych Medyceuszy. Układ
architektoniczny, z trzema przęsłami, z których te boczne mają puste
wnęki zwieńczone dużymi segmentowymi przyczółkami, koncentruje
się na postaci w przęśle środkowym zaakcentowanym negatywnie, bo
choć jest ono mocno ujęte przez pary pilastrów, to nie wyróżnia go
przyczółek. Jednakże sama wnęka jest głębsza niż puste wnęki boczne.
To negatywne akcentowanie jest samo w sobie cechą manierystyczną,
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ale doniosłość Michała Anioła jako twórcy manieryzmu jest jeszcze
lepiej dostrzegalna w takich detalach, jak ślepe edikule ponad drzwiami.
Są to na pierwszy rzut oka zupełnie proste obramienia edikulowe ujmu-
jące pustą niszę i same ujęte wielkimi korynckimi pilastrami. Szybko
jednak spostrzegamy, że przyczółek jest nieco za duży w stosunku do
przestrzeni, jaką zajmuje, i wydaje się niepokojąco ściskany przez

znajdujące się po bokach pilastry. Przestrzeń wewnątrz edikuli jest
jeszcze bardziej skomplikowana. Zacznijmy od tego. że sama edikula
najwyraźniej składa się z segmentowego przyczółka wspartego na
dwóch pilastrach, ale pilastry te nie reprezentują żadnego z porządków
klasycznych i mają osobliwe płyciny na licach. Segmentowy przyczółek
iest najwyraźniej zdwojony u wierzchołka łuku, gdzie na zasadniczy



przyczółek nałożona została druga łukowata forma. Co jeszcze
bardziej zaskakujące, dolna część przyczółka jest przerwana i nisza
zdaje się nachodzić na przestrzeń przyczółka, natomiast na dole nisza
jest jakby wypchnięta na zewnątrz z powodu wstawienia pozbawio-
nego sensu bloku marmuru. W końcu płaską ścianę wnęki pogłębio-
no o płycinę z rozetą (misę) i bogato rzeźbionym festonem. Krótko
mówiąc, elementy klasyczne zostały tu potraktowane nieco brutalnie
i połączone w nowy sposób, by uzyskać formy w tamtym czasie
wyjątkowe. Jak mówi Vasari, Michał Anioł ,.uczynił je zupełnie
różnymi od form podporządkowanych mierze, porządkowi i regule".
Dzieło to zostało zaprojektowane kilka lat przed Palazzo del Te. Jest
ono zatem jednym z pierwszych i zarazem jednym z najwspanial-
szych przykładów manieryzmu. Wiemy, że prace nad kaplicą
Medyceuszy rozpoczęły się w listopadzie 1520 roku i były kontyn-
uowane do roku 1527, kiedy Medyceusze zostali wypędzeni i przez
krótki czas Michał Anioł pracował dla rządu republiki f lorenckiej przy
fortyfikowaniu miasta. Jednakże w roku 1530 prace przy kaplicy
musiały zostać wznowione, gdyż siłą oręża przywrócono władzę
Medyceuszy i Michał Anioł nie był w stanie oprzeć się ich żądaniom
kontynuowania dzieła. W 1534 roku opuścił ostatecznie Florencję
i osiadł w Rzymie zostawiając w nie dokończonym stanie kaplicę
Medyceuszy i bibliotekę Laurenziana. Kaplicy nigdy nie ukończono,
ale część prac przy bibliotece dokończył Ammanati. Nowa Zakrystia
stanowi oczywiste odniesienie do Starej Zakrystii Brunelleschiego
i pod pewnymi względami nie jest niczym więcej niż nową redakcją
tematu brunelleschiańskiego w terminach własnej interpretacji
architektury klasycznej Michała Anioła na tym etapie jego twórczości.
Jednakże biblioteka Laurenziana była zupełnie nową kreacją, a w jej
przedsionku indywidualne formy Michała Anioła objawiają się
jeszcze wyraźniej niż w kaplicy Medyceuszy. Jak się zdaje, prace zle-
cono w grudniu 1523 lub w styczniu 1524 roku i kilka alternatywnych
projektów zostało przedstawionych w roku 1524. Przedsionek przys-
parzał pewnych trudności, gdyż Michał Anioł proponował oświetlić
go przez strop. Sprzeciwił się temu Klemens VII, głowa rodziny
Medyceuszy, i by spełnić żądanie papieża wprowadzenia okien
w ścianach bocznych. Michał Anioł zaprojektował tę niezwykłą struk-
turę, jaką dzisiaj oglądamy. Poziom podłogi właściwej biblioteki jest
znacznie wyższy niż poziom podłogi przedsionka, gdyż biblioteka
wznosi się na filarach ponad istniejącymi budowlami klasztornymi,

FLORENCJA, BIBLIOTEKA
LAURENZIANA Michała Anioła,
pocz. bud. 1524

125 Elewacja przedsionka

126 Schody przedsionka



co stanowiło kolejny warunek, jaki postawił papież. Konieczne było
również podwyższenie ścian przedsionka, by można było wstawić
okna. W wyniku tego powstało wyjątkowe pomieszczenie, o
wysokości znacznie większej niż szerokość czy długość i z niemal całą
powierzchnią podłogi wypełnioną ogromnymi schodami, w części
dolnej trójbiegowymi, które wydają się spływać z poziomu biblioteki
na posadzkę przedsionka jak lawa. Otaczające schody wewnętrzne
ściany przedsionka są ujęte jak odwrócone do wewnątrz elewacje
zewnętrzne. Jak w kaplicy Medyceuszy tak i tu niezwykłe są ediku-
lowe nisze, ale najbardziej frapującym elementem całego przedsion-
ka jest sposób, w jaki kolumny wciśnięto w ścianę (a nie wysunięto
przed jej lico). Zdają się one być podtrzymywane przez pary wielkich
konsol. Niedawno wykazano, że to osobliwe potraktowanie wspiera-
jących kolumn, tak jakby były one wciśnięte w ścianę, którą podpiera-
ją tylko nominalnie, w rzeczywistości pozostaje w zgodzie z kon-
strukcją budowli, gdyż bibliotekę wzniesiono na istniejących
wcześniej ścianach będących jedynym wsparciem dla kolumn. Tym
niemniej ostateczny rezultat jest dość niezwykły i cechuje go ów
moment zaskoczenia, który kojarzymy z manieryzmem i Michałem
Aniołem. Nie mamy wątpliwości, że gdyby Brunelleschi stanął przed
podobnym problemem, to jego rozwiązanie byłoby prostsze. Schody
zostały ukończone w latach pięćdziesiątych wspólnie przez Vasariego
i Ammanatiego, ale, jak się zdaje, niezupełnie do końca zrealizowali
oni pierwotne zamierzenia Michała Anioła, chociaż przysłał on z Rzy-
mu mały model (1558/1559).

Ostatnie trzydzieści lat swego życia Michał Anioł spędził w Rzymie,
gdzie rozpoczął realizację kilku większych zamówień, chociaż żadne
z nich nie zostało wykonane w całości zgodnie z jego planami.
Zdecydowanie najważniejsze były prace przy bazylice św. Piotra
(1546—1564), które uważał za największe dzieło swego życia i za które
odmówił przyjęcia zapłaty.

Rozpoczął także kilka innych przedsięwzięć. Niektóre nadzorował
dość dokładnie. Najważniejszymi dziełami podjętymi w ostatnich
latach życia były przebudowa wzgórza kapitolińskiego i brama
obronna, zwana Porta Pia, w Rzymie. Kapitol był zawsze centrum rzą-
dowym w Rzymie, a w czasach republiki rzymskiej i cesarstwa często
określano go jako centrum świata, Caput Mundi. Zamiar nowego roz-
planowania całego obszaru i nadania mu bardziej godnej oprawy
stanowił zatem polityczne przedsięwzięcie wielkiej wagi. które

rozpoczęto od przeniesienia tam posągu Marka Aureliusza, jedynego
posągu konnego rzymskiego cesarza, jaki zachował się w nie-
naruszonym stanie od II wieku do czasów obecnych. W śred-
niowieczu i później sądzono, że posąg przedstawia nie Marka
Aureliusza, lecz Konstantyna, pierwszego cesarza chrześcijańskiego.
Tak więc doniosłość tego pomnika jako symbolu chrześcijańskiego
cesarstwa miała ogromne znaczenie dla przebudowy wzgórza kapi-
tolińskiego. Michał Anioł rozpoczął wykonanie projektów dla
Kapitolu w roku 1546, ale na nieszczęście-prace posuwały się bardzo
wolno i po jego śmierci Giacomo delia Porta wprowadził pewne zmia-
ny. Znamy serię sztychów wykonanych w niespełna pięć lat po jego
śmierci, dających dobre wyobrażenie o jego zamiarach. Można na ich
podstawie wywnioskować, że zamierzał on zamknąć całą przestrzeń
w planie trapezu, którego podstawę zajmuje Pałac Senatorów (obec-
nie siedziba władz Rzymu), a przeciwległy, krótszy bok otwiera się na
schody stromo' opadające w dół zbocza. Tę trapezoidalną formę
akcentuje owalna nawierzchnia w środku przestrzeni, której central-
nym akcentem jest z kolei posąg Marka Aureliusza. W wyniku rewizji
całego projektu przez delia Portę formy Michała Anioła skorygowano
i organizację dośrodkową zastąpiono organizacją odśrodkową przez
zmianę rysunku nawierzchni owalu i, przede wszystkim, przez
wprowadzenie czterech wylotów ulic w narożach placu, które nie
odpowiadają trzem występom na obwodzie owalu w projekcie
Michała Anioła. Niedawno nawierzchnię ułożono na nowo według
projektu Michała Anioła, ale cztery ulice delia Porty pozostały, co
jeszcze bardziej zagmatwało cały jej układ. Pałace po bokach otwartej
przestrzeni, mieszczące obecnie dwa muzea, zostały również
zmienione przez delia Portę, ale wiele z pierwotnego dzieła Michała
Anioła się zachowało i da się oglądać we fragmentach, jak ten na
ii. 130. Z punktu widzenia historii architektury najważniejszą innowa-
cją, jaka pojawiła się w tych pałacach, było wprowadzenie tzw. wiel-
kiego (kolosalnego) porządku, tzn. pilastrów lub kolumn biegnących
przez dwie kondygnacje [lub więcej]J\ Pilastry stoją tu na wysokich
cokołach, ale służą do związania dwóch kondygnacji budynku, z któ-
rych niższa prezentuje kolejny nowy motyw: kolumny dźwigające
belkowanie zamiast łuków. Związek między wielkimi pilastrami, ko-
lumnami na parterze i mniejszymi kolumnami edikulowych obramień
okien na piętrze jest zatem niezwykle złożony i bardzo daleki od
prostych proporcji, jakich użyłby architekt z XV stulecia. Ponownie
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detale obramień okiennych i płyciny wyraźnie czytelne pod wielkimi
pilastrami są charakterystyczne dla manierystycznego umiłowania
złożoności.

Ostatnimi dziełami Michała Anioła były kaplica Sforzów we wczes-
nochrześcijańskiej bazylice Sta Maria Maggiore, stanowiąca wysoce
wyrafinowany przykład przesklepienia, oraz brama obronna zwana
Porta Pia. Większa część Porta Pia została wykonana po śmierci
Michała Anioła, ale sporządził on przynajmniej trzy rysunki i budowę
rozpoczęto w 1562 roku. Sztych z roku 1568 pokazuje, że w porów-
naniu z obramieniami edikulowymi z kaplicy Medyceuszy,
wcześniejszej o czterdzieści lat, formy Michała Anioła uległy jeszcze
większej komplikacji (na przykład wstawienie przerwanego przy-
czółka segmentowego w nie przerwany przyczółek trójkątny).
Jednocześnie zauważamy jego ogromne zainteresowanie kon-
trastowaniem faktury wyrażającym się w zastosowaniu gładkiej ściany
w partii środkowej i szorstkiej kamieniarki w przęsłach bocznych.
Pomysłowość i fantazja objawiające się w obramieniach okien miały
zostać podjęte i posunięte jeszcze dalej przez architektów XVII
wieku, jak Bernini i Borromini, którzy wiele zawdzięczali rzymskim
dziełom Michała Anioła.
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ROZDZIAŁ X

Sanmicheli i Sansovino

Koncepcje Bramantega szeroko rozpowszechniły się w Italii, ponieważ
jego liczni uczniowie i pomocnicy rozproszyli się po całym półwyspie.
Natomiast przedstawiciele drugiego pokolenia — uczniowie jego
uczniów — często pracowali poza Italią lub, jak to było w przypadku
Serlia, pisali traktaty, które pomagały w rozpowszechnianiu koncepcji
Bramantego. Giulio Romano, uczeń Bramantego, uprawiał bardzo
odmienną formę Bramantowskiego klasycyzmu w Mantui, ale naj-
ważniejsze w północnych Włoszech były wpływy idące z terytorium
weneckiego, gdzie w drugiej ćwierci XVI wieku działali Sanmicheli i San-
sovino. Wielki polityczny kryzys, który nastąpił po Sacco di Roma w 1527
roku, spowodował, że w środkowych Włoszech nie składano niemal
żadnych zamówień, ale, z drugiej strony, pozostało potężne państwo
weneckie, które potrzebowało usług inżynierów wojskowych i ar-
chitektów. Sanmicheli i Sansovino byli etatowymi urzędnikami Republiki
Weneckiej, chociaż tylko ten drugi wykonał wiele prac w samej Wenecji.
Michele Sanmicheli (1484—1559) urodził się w Weronie, która należała
wówczas do terytorium weneckiego. Jako szesnastoletni chłopak udał
się do Rzymu i prawdopodobnie pracował jako uczeń lub pomocnik
Antonia da Sangallo, chociaż zachowane przypisywane mu rysunki nie
mówią nam wiele. W roku 1509 przybył do Orvieto, gdzie pracował
przez niemal dwadzieścia lat wznosząc kilka małych kaplic i domów
w samym Orvieto i wspaniałą katedrę w Montefiascone, oddalonym

0 około 30 km od Onieto. Krótko po roku 1527 powrócił do swej rodzin-
nej Werony i rozpoczął długą działalność jako inżynier wojskowy na
usługach państwa weneckiego, podejmując szereg podróży do takich
miejsc, jak Kreta. Dalmacja i Korfu, gdzie forpoczty weneckiej potęgi
stanowiły główne bastiony skierowane przeciwko tureckiemu
zagrożeniu. Sanmicheli zbudował także wielki fort na Lido koło Wenecji
1 kilka bram obronnych w Weronie i gdzie indziej. W niepewnej sytuacji
politycznej w połowie XVI wieku były to najważniejsze usługi, jakie mógł
oddać swemu krajowi. Sanmicheli poświęcił im dużą część swego życia.
Według nas było to, oprócz paru wyjątków, jak bramy obronne Werony,
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marnowanie czasu wielkiego artysty, ale działalność ta pozostawiła pięt-
no na jego architekturze. Forteca nie tylko musi być solidna, musi także
wyglądać solidnie. Porta Palio i Porta Nuova wyglądają na niezdobyte
po prostu ze względu na starannie przemyślaną rustykę, opaski na ko-
lumnach i ciężkie zworniki nad małymi łukami. Porta Palio ma wciętą
rustykowaną warstwę zewnętrzną po to. by odsłonić kolejną warstwę
rustyki, co daje wrażenie surowej masywności rozmyślnie skontras-
towanej z loggią arkadową od strony miasta, czyli strony wewnętrznej.
Strona zewnętrzna, wystawiona na kule armatnie, prezentuje jak naj-
większe bogactwo możliwe w ramach porządku doryckiego, tak że
Vasari tak mógł pisać o bramach Werony: „W tych dwu bramach rzeczy-
wiście można zobaczyć, że senat wenecki w pełni wykorzystał
umiejętności architekta i dorównał budowlom i dziełom starożytnych
Rzymian".

Z zakresu architektury mieszkalnej Sanmicheli pozostawił po sobie
trzy ważne pałace w Weronie, wszystkie, jak się zdaje, z lat trzydziestych,
chociaż ich chronologia nie jest pewna. Najwcześniejszym z nich jest
Palazzo Pompei, którego budowę musiano rozpocząć około roku 1530
[W. Lotz datuje pałac na ok. 1555]. Zasadniczo stanowi on wersję Domu
Rafaela Bramantego, ale ma nieco bogatszą fakturę dostosowaną do
gustu północnowłoskiego. Fasada składa się z siedmiu przęseł. Wejście
główne znajduje się w przęśle środkowym, które jest nieco szersze niż
przęsła z oknami po bokach. Krańce fasady zamykają pary podpór
złożone z kolumny i pilastra. tak więc całkowicie jednorodna artyku-

acja Domu Rafaela powtarza się w Palazzo Pompei z lekkim akcentem
w środku i na krańcach. Wynikło to prawdopodobnie z tego, że parter
pałacu jest jego częścią i nie wynajmowano go na sklepy, co z kolei
oznacza, że okna są nieco mniejsze niż w Domu Rafaela, a wejście głów-
ne jest odpowiednio większe. Dodatkowa szerokość przęsła środko-
wego byłaby kłopotliwie wyrazista, gdyby nie zrównoważono jej przez
zaakcentowanie skrajnych przęseł parą złożoną z kolumny i pilastra.

To dążenie do zaadaptowania Domu Rafaela do nowych celów jest
wyraźnie widoczne także w Palazzo Canossa Sanmichelego, którego
plan wykazuje odejście od typu pałacu rzymskiego na rzecz formy
bardziej przypominającej Farnesinę Peruzziego. Tył pałacu wychodzi na
wartko płynącą Adygę i czwarte skrzydło nie było już potrzebne. Tak
więc dziedziniec jest otoczony z trzech stron, a z tyłu zamyka go rzeka.
Pod pewnymi względami Palazzo Canossa przypomina Palazzo del Te
Giulia Romano, na przykład w trzech arkadach wejścia głównego i ok-
nach mezzanina nad parterem. Mogłoby to świadczyć, że pałac pochodzi
z późnych lat trzydziestych (w budowie był już w 1537 roku) i jest
bardziej oddalony od typu Domu Rafaela, a jednak fasada jako całość jest
zasadniczo podzielona na rustykowany parter (z mezzaninem) i gładkie
piano nobile z dużymi oknami rozdzielonymi parami pilastrów. Okna
mezzanina znad parteru są powtórzone nad piętrem, tak więc problem
zapewnienia dostatecznej liczby pomieszczeń mieszkalnych rozwiązano
tu kosztem formalnej przejrzystości. Piano nobile ma złożoną fakturę,
która wiele zawdzięcza Belwederowi Bramantego w Watykanie, jak
również Domowi Rafaela. Fasada jest ponownie zamknięta na krańcach,
tym razem nałożonymi na siebie pilastrami, ale pozostałą część piano
nobile artykułują tylko pary pilastrów i duże, zamknięte półkoliście okna.
Jednakże te ostatnie mają po obu stronach silnie wyładowany gzyms
impostowy dochodzący aż do pilastrów, które z kolei są połączone
umieszczonymi za nimi i między oknami płycinami. Wprowadza to
wyraźny akcent horyzontalny i bardzo przypomina płyciny zastosowane
przez Bramantego w Belwederze.

Ani Palazzo Pompei, ani Palazzo Canossa nie przygotowują do
odbioru trzeciego wybitnego dzieła Sanmichelego, Palazzo Bevilacqua.
Bardzo trudno go datować, gdyż zwykle wiąże się go z pracami
Sanmichelego przy kaplicy Pellegrinich pochodzącej prawdopodobnie
z lat czterdziestych26. Jest oczywiste, że Palazzo Bevilacqua wiele
zawdzięcza Giuliowi Romano i nowym koncepcjom manierystycznym.
gdyż fasada jest przykładem złożonego wzajemnego oddziaływania
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motywów, z których kilka wywodzi się bezpośrednio z dziel Giulia
Romano. Po pierwsze, faktura całości jest znacznie bogatsza niż
w jakiejkolwiek innej budowli tego okresu z wyjątkiem Palazzo del Te
Giulia, Palazzo Branconio Rafaela i niektórych współczesnych dzieł
Sansovina w Wenecji. Rustykowane przyziemie nie tylko jest silnie fak-
turowane wcięciami, lecz ma także porządek pilastrów z opaskami
i bogato rzeźbione zworniki w łukach okien. Małe i duże przęsła
z otworami okiennymi i wejściowymi rozmieszczono w naprzemiennym
rytmie ABABA, co oznacza, że przęsła piano nobile muszą powtarzać ten
rytm i nie mogą mieć identycznych rozmiarów, jak to było u Bramantego.
To z kolei doprowadziło do przejęcia motywu łuku triumfalnego na
piano nobile, tak że pojawia się tu mała arkada z mezzaninem powyżej,
po której następuje duża arkada i potem kolejna mała arkada. Ale
niezwykła złożoność tej fasady staje się widoczna dopiero wtedy, kiedy
analizujemy jej kolejne detale. Oprócz rytmu przęseł ABA pojawiają się
tu jakby kontrapunkty wprowadzone przez małe — i bardzo manierysty-
czne — przyczółki, na przemian trójkątne i segmentowe, umieszczone
nad mniejszymi łukami. Tak więc rytm fasady należałoby w rzeczywis-
tości odczytywać jako ABCBCBA, ale twierdzenie to opiera się na
założeniu, że pierwotnym zamiarem architekta było umieszczenie
głównego wejścia na środkowej osi fasady, a nie, jak to jest obecnie,
w drugim przęśle od lewej. Często wysuwa się przypuszczenie, że pałac
nie został ukończony i że powinien mieć jedenaście przęseł zamiast
obecnych siedmiu. To jednakże wydaje się mało prawdopodobne, gdyż

13-i. 135 Palazzo Canossa, plan i fasada, późne
lata trzydzieste XVI wieku

136 Palazzo Bevilacqua,
zaprojektowany
przed 1537

WERONA, PAŁACE
SANMICHELEGO

133 Palazzo Pompei
pocz. bud.
ok. 1530



pałac już obecnie jest duży i z jedenastoma przęsłami byłby ogromny, jak
na tak stosunkowo skromną rodzinę. Ponadto obecna proporcja
wysokości do szerokości 2 : 3 wskazuje na kompletność budowli. Zło-
żoność układu fasady wzmaga faktura kolumn rozdzielających przęsła
piano nobile. Są one wszystkie kanelowane (cały porządek wraz z bel-
kowaniem ujęty jest odpowiednio bogato), ale żłobki (kanelury) mają
swój własny rytm. Są one (zaczynając od lewego narożnika pałacu) pio-
nowe, spiralne lewoskrętnie, spiralne prawoskrętnie, pionowe, pionowe,
spiralne lewoskrętnie, spiralne prawoskrętnie, pionowe. Pojawia się tu
zatem rytm ABCAABCA nałożony na rytm przęseł okiennych i w swej
obecnej formie pałac jest symetryczny z wyjątkiem przęsła wejściowego
odsuniętego od środka.

W mniejszych przęsłach ponad podwyższonymi przyczółkami znaj-
dują się małe okna mezzanina, natomiast przyłucza dużych arkad są
bogato wypełnione rzeźbą. Nieco rażące małe okna mezzanina oraz
niezwykłe bogactwo rzeźby i gzymsu wieńczącego, a także rustyka na
parterze sprawiły, że Palazzo Bevilacqua często uważano za jeden z wiel-
kich przykładów manieryzmu, ale jego geneza jest zapewne jeszcze
bardziej interesująca, niż można by wnosić z wpływu Giulia Romano.
Ciężkość rustyki w Porta Nuova czy w Porta Palio ma najwyraźniej dodać
wrażenia siły i możliwe, że te efekty światłocieniowe, obecne najpierw
w architekturze wojskowej, w końcu zafascynował}' Sanmichelego same
w sobie. Być może ważniejsze jest to, że Werona jest bogata w klasyczne
pozostałości i wiele motywów z Palazzo Bevilacqua. które pojawiają się
w jeszcze bogatszym wydaniu w kaplicy Pellegrinich, wywodzi się
z pragnienia naśladowania starożytności. Istotnie, plan kaplicy Pel-
legrinich niemal dosłownie nawiązuje do Panteonu w Rzymie, tak że na
pewno Sanmicheli świadomie wzorował się na jednym z wielkich klasy-
cznych pierwowzorów. Świadome naśladowanie starożytności przez
Sanmichelego znajduje potwierdzenie w motywach Palazzo Bevilacqua,
które najwyraźniej nawiązują do oddalonego o kilkadziesiąt krokowi
wspaniałego, niewątpliwie rzymskiego (choć archeolodzy spierają sig
o dokładną datę) zabytku. Porta de'Borsari. Są to małe podwyższonej
przyczółki, spiralnie kanelowane kolumny i ogólne wrażenie bogactwa.
Przypadek ten jeszcze raz pokazuje, że pokolenie po Bramantem było
żywo zainteresowane pozostałościami klasycznej starożytności, ale też
że to zainteresowanie koncentrowało się na późniejszych i bogatszych
rzymskich budowlach. Być może najwyraźniej widać to w dziełachj
Sanmichelego, ale analogiczne zjawisko obserwujemy w dziełact

współczesnego mu florenckiego architekta Jacopa Sansovina, który
osiadł w Rzymie mniej więcej w tym samym czasie co Sanmicheli i jak on
pracował dla państwa weneckiego od 1527 roku.

Jacopo Sansovino urodził się w 1486 roku. a zmarł w roku 1570.
Najpierw był rzeźbiarzem i terminował u Andrei Sansovina, od którego
przejął swoje nazwisko. W ciągu swego bardzo długiego życia pracował
zarówno jako architekt jak i rzeźbiarz i wiemy o nim stosunkowo dużo,
jako że był florentczykiem. który zrobił karierę w Wenecji, i stał się zatem
przedmiotem obszernej relacji zamieszczonej w drugim wydaniu
Żywotów Yasariego opublikowanym w 1568 roku. Po śmierci Sansovina
w roku 1570 Vasari poprawił pierwotny tekst2" po prostu. Sława
Sansovina w Wenecji zaowocowała przyjaźnią z wielkimi artystami, jak
Tycjan i Tintoretto, oraz z literatem Piętrem Aretinem. Także syn
Sansovina był wyróżniającym się pisarzem i autorem jednego z najlep-
szych przewodników po Wenecji, w którym dzieła ojca znalazły należne
im miejsce. Sansovino, podobnie jak Sanmicheli, uformował się pod
wpływem Bramantego i prawdopodobnie uważał się za architekta zasad-
niczo klasycznego. W roku 1505 lub 1506 udał się do Rzymu z Giulianem
da Sangalo. Dostał się zatem do kręgu architektów skupionych wokół
Bramantego mniej więcej w tym samym czasie co Sanmicheli. Przez
następnych dwadzieścia lat z okładem pracował we Florencji i w Rzymie,

13? Werona, Cappella
Pellegrini Sanmichelego.
Przekrój i plan.
1529 i później



gdzie po roku 1518 zaczął działać jako architekt. W 1527 roku, jak
Sanmicheli. uciekł na północ i resztę swego życia spędził w Wenecji. Tu
ponownie działał jako rzeźbiarz i architekt. Jego najsłynniejsze posągi,
Mars i Neptun, to gigantyczne figury symbolizujące weneckie
panowanie na lądzie i na morzu, stojące nad Schodami Gigantów (Scala
dei Giganti) w Pałacu Dożów. Powstał)' one w ostatnich latach jego
działalności, ale bardzo wyraźnie wykazują połączenie wpływu Michała
Anioła i studium rzeźby klasycznej. Podobne wpływy obserwujemy
w architekturze Sansovina. Jego najwcześniejsze dzieła w Wenecji to
niewielkie prace dla państwa. Ale już w roku 1529 został on mianowany
głównym architektem miasta. Dużo swego czasu poświęcał na
upiększanie miasta, porządkowanie placów handlowych i podobne
przedsięwzięcia, ale też sprawował swój urząd przez prawie czterdzieści
lat i w tym czasie wzniesiono większość jego największych dzieł.
Arcydziełem Sansovina jest bez wątpienia wielka biblioteka św. Marka
zajmująca całą jedną stronę Piazzetty naprzeciwko Pałacu Dożów.
Została ona ufundowana przez kardynała Bessariona, który w 1468 roku
przekazał ją Wenecji w dowód wdzięczności. Po długich naradach
postanowiono wznieść okazałą budowlę dla pomieszczenia książek i w
roku 1537 Sansovino rozpoczął prace. Biblioteka została ukończona już
po jego śmierci przez Yincenza Scamozziego w latach 1583—1588.
Bibliotekę św. Marka często określa się mianem Libreria Sansoviniana,
jest to więc jedna z nielicznych budowli na świecie, która bierze swą
nazwę od nazwiska swego architekta. Zawsze cieszyła się wielką sławą
i sam Palladio określił ją w 1570 roku jako „najbogatszą i najbardziej
ozdobną budowlę, jaka powstała od czasów starożytnych". Dowodem
jego uznania dla biblioteki jest także ściśle ją naśladująca bazylika
w Vicenzy. Jednakże, kiedy 18 grudnia 1545 roku srogi mróz spo-
wodował zawalenie się części sklepień, Sansovino natychmiast został
wtrącony do więzienia, z którego udało mu się wydostać dopiero
w wyniku interwencji Aretina, Tycjana i ambasadora cesarza Karola V.

Widok z lotu ptaka, wyraźniej niż zwykły widok, ukazuje złożoność
problemu, z jakim zetknął się Sansovino. Musiał on zaprojektować
budowlę stojącą naprzeciwko bazyliki św. Marka i Pałacu Dożów, która
byłaby w stanie stawić czoło im obu, a która jednocześnie nie
wchodziłaby z nimi zbytnio w kolizję lub nie umniejszałaby ich rangi
jako dwóch głównych budowli Republiki. Musiał także zaprojektować
bibliotekę w taki sposób, by stanowiła istotną część Piazzetty i Piazza
di San Marco, jedynej rzeczywiście dużej otwartej przestrzeni w Wenecji.

Rozwiązanie Sansovina opiera się na bardzo długiej fasadzie bez
załamań, która biegnie równolegle do długiej fasady Pałacu Dożów
i która, jak tamta, znajduje swoje przedłużenie od strony nabrzeża.
Ponieważ jest ona niższa od fasady pałacu, nie stanowi elementu domin-
ującego. Ale dzięki mnogości rzeźby dekoracyjnej i niezwykle bogatej
faktury światłocieniowej Sansovinowi udało się uniknąć jej zdominowa-
nia przez przepych i kolor bazyliki św. Marka i Pałacu Dożów. Patrząc na
detal nietrudno sobie wyobrazić, o ile uboższe byłoby to dzieło, gdyby
jego architektem był Bramante. ale ciężkość porządku doryckiego i od-
wołanie się do klasycznego pierwowzoru (teatru Marcellusa) są
całkowicie bramantowskie. Ze współczesnej dysputy na temat detali
porządku doryckiego wiemy, że budowla Sansovina uchodziła za wzór

.poprawności i wiadomo, że jego głównym celem było przestrzeganie
klasycznych reguł. W traktacie Witruwiusza pojawia się niejasny ustęp,
w którym twierdzi on, że w świątyni doryckiej w narożniku we fryzie
powinna znajdować się połówka metopy2", czego niezwykle trudno
dokonać. Tak więc Sansovino dodał w narożnikach biblioteki ciężkie
filary i poszerzając nieco metopy oraz dostosowując do nich szerokość
filaru uzyskał poprawny efekt. To pomysłowe rozwiązanie zadowoliło
wszystkich, chociaż w rzeczywistości było uniknięciem problemu, gdyż
filarom można nadawać niemal dowolną szerokość. Tym niemniej
w dużej mierze zależy od tego efekt całej budowli, gdyż oznacza to, że
fryz jest raczej zbyt duży i że dorycki porządek ustawiony przy arkadach
ma tu zatem inne proporcje niż w Palazzo Farnese, chociaż w obu przy-
padkach wywodzi się on z antycznego pierwowzoru [trudno się
zgodzić z powyższą interpretacją funkcji filarów narożnych, które przede
wszystkim zamykają elewacje, natomiast półmetopy na końcu fryzu
doryckiego można by bez trudu wprowadzić bez stosowania tych
filarów; przyp. tłum.]. Na odstępstwo od klasycznych reguł Sansovino
pozwolił sobie także w górnej części budynku, gdyż piano nobile ma
porządek joński i jest tym samym wyższe niż portyk dolnej kondygnacji.
Portyk ten w istocie nie jest częścią budowli, gdyż został pomyślany jako
osłona dla pieszych (podcienia), obecnie zastawiona stolikami kawiarni.
Właściwa biblioteka znajduje się na pierwszym piętrze. Różnica
wielkości między piętrem a parterem przestaje rzucać się w oczy w wy-
niku zastosowania w oknach biblioteki mniejszych arkad wspartych na
osobnym, mniejszym porządku. Te mniejsze jońskie kolumny są
kanelowane i w ten sposób nie kolidują zbytnio z tymi większymi,
gładkimi obok. Na tych większych kolumnach spoczywa niezwykle



bogate belkowanie z wyszukanym rzeźbionym fryzem, bardzo wysokim
w stosunku do kolumn i przeprutym okienkami poddasza.

Fasadę od strony Piazzetty cechuje wielka prostota, gdyż arkady
powtarzają się przez całą jej niezwykłą długość, ale jednocześnie do
granic możliwości doprowadzono bogactwo faktury powierzchni i kon-
trastów światłocieniowych. Zastosowanie małych kolumn w oknach
pierwszego piętra przypomina tzw. motyw palladiański (serlianę) i bar-
dzo pouczające jest porównanie tego rozwiązania z wersją Palladia w je-
go Bazylice w Vicenzy, późniejszej o dziesięć lub dwanaście lat. Wnętrze
biblioteki cechuje takie samo bogactwo i kunsztowność, chociaż, jak na
zewnątrz, nie ma tu prawie nic, co kojarzyłoby się ze współczesnym
manieryzmem Giulia Romano.

Wszystkie inne ważniejsze dzieła Sansovina w Wenecji zaczęto
wznosić mniej więcej w tym samym czasie co bibliotekę i dwa z nich
znajdują się w jej bezpośrednim sąsiedztwie. W roku 1537 rozpoczął on
prace nad mennicą przylegającą do biblioteki od strony nabrzeża, nad
Loggettą u podnóża dzwonnicy (kampanili) stojącej na drugim końcu
Piazzetty oraz nad wielkim pałacem dla rodziny Cornaro. Palazzo Corner
delia Ca1 Grandę.

Loggettą była zamierzona jako element harmonizujący pionowy trzon
dzwonnicy z bardzo długą poziomą bryłą biblioteki, tak więc Sansovino
zaadaptował formę z jedną kondygnacją arkad i z attyką nad nimi
podzieloną na zdobione reliefem płyciny. Zastosował on rytm łuku tri-
umfalnego z niszami mieszczącymi posągi, tak że całość przypomina
fasadę biblioteki, ale ma jeszcze bogatszą dekorację. Obecna Loggettą
pochodzi z 1902 roku. kiedy to zrekonstruowano ją po zawaleniu się
kampanili. Przy drugim końcu biblioteki Sansovino wzniósł mennicę
(la Zecca), która pierwotnie miała tylko dwie kondygnacje. Przezna-
czona była do przechowywania rezerw złota Republiki, jest więc
budynkiem, którego nadzwyczaj solidny wygląd nie jest bynajmniej
tylko wrażeniem. Jego budowę ukończono w 1545 roku i Vasari pisze, że
była to pierwsza budowla publiczna Sansovina w Wenecji, przez co
prawdopodobnie ma na myśli to, że ją pierwszą ukończono. Dalej pisze,
że w tej budowli Sansovino wprowadził „porządek rustykalny" do
Wenecji i prawdą jest, że ciężkie kolumny z opaskami kojarzą się z Pa-
lazzo del Te i zapowiadają ogromną popularność rustykowanych ko-
lumn w całej Europie przełomu XVI i XVII wieku. Wprowadzenie tego
porządku do Europy północnej zawdzięczamy traktatowi Sebastian;
Serlia, który przez kilkanaście lat mieszkał w Wenecji.

WENECJA, BIBLIOTEKA (Biblioteca
Marciana) Sansovina, pocz. bud. 1537

158 Elewacja od strony laguny
(po lewej mennica Sansovina)

139 Fasada naprzeciw pałacu Dożów
(po prawej, przy dzwonnicy,
Loggettą San,sovina)

UO Widok z lotu ptaka na mennicę,
bibliotekę, dzwonnicę, S. Marco
i paląc Dożów



Jedyną ważniejszą budowlą Sansovina w Wenecji powstałą na zamó-
[142] wienie prywatne jest Palazzo Corner, którego kamień węgielny poło-

żono w roku 1537 [niedawno stwierdzono, że budowę rozpoczęto do-
piero po 1545 roku; przyp. tłum.] i który ukończono zapewne dopiero
po śmierci Sansovina. Pałac ten stanowi kulminację długiej sekwencji
prób uporządkowania typu weneckiego pałacu, którego dobrym
przykładem był Palazzo Yendramin-Calergi. W Palazzo Corner Sanso-
vino przejął rustykowane przyziemie w typie Domu Rafaela i połączył
je z wielkim trójarkadowym wejściem Palazzo del Te. Jak we wcześ-
niejszych przykładach, parter ma małe okna i okienka mezzanina
powyżej, natomiast piano nobile i wyższa kondygnacja są ujęte identy-
cznie. Okna tych dwóch górnych kondygnacji są rozmieszczone
między parami półkolumn. Odległość między półkolumnami i oście-
żami okiennymi jest bardzo mała, tak że trzy okna środkowe oświetla-
jące Grań Salone niemal nie odróżniają się od dwóch par okien po ich
bokach. Z drugiej strony boczne okna mają osobne balkony, a Grań
Salone ma jeden długi balkon dla wszystkich trzech okien, co akcentu-
je tradycyjne centralne zgrupowanie i jednocześnie porządkuje fasadę
jako całość. Pałac ten stał się wzorcem dla późniejszych pałaców i takie
przykłady jak Palazzo Pesaro i Palazzo Rezzonico wzniesione w drugiej
połowie XVII wieku przez Baldassara Longhenę wyraźnie się z niego
wywodzą. Sansovino jest zatem charakterystycznym artystą weneckim
XVI stulecia, jak jego przyjaciel Tycjan świadomym kierunków rozwo-
ju sztuki współczesnej, ale w niewielkim stopniu zainteresowanym
bardziej ezoterycznymi aspektami manieryzmu.

l-il Wenecja, mennica (la Zecca) 112 Wenecja, Palazzo Corner delia Ca'Grande
Sanscwina. pocz. bud. 1537 Sansovina, pocz. bud. 1537

ROZDZIAŁ XI

Serlio, Vignola i późne lata XVI wieku

Druga połowa XVI wieku to okres ożywienia ruchu budowlanego,
formułowania reguł i formowania się zawodu architekta. Większość
późniejszego pokolenia manierystów przywiązywała wielką wagę do
klasycznej starożytności oraz do znajomości reguł dających się
wyprowadzić z nieco niejasnego traktatu Witruwiusza i z pozostałości
antycznych budowli. Pierwsze drukowane wydanie traktatu Witruwiusza
ukazało się około 1486 roku, a więc około trzydzieści lat po wynalezieniu
druku. W następnym półwieczu pojawiły się liczne wydania, zarówno
po łacinie, jak i po włosku, z komentarzem i' ilustracjami. Pierwszy
przekład włoski z 1521 roku był dziełem Cesariana, ucznia Bramantego.
Wszystkie wczesne wydania zostały wyparte przez przekład biskupa
Barbaro (1556) z ilustracjami Palladia. Niemal wszystkie szesnas-
towieczne traktaty architektoniczne są zależne od traktatu Witruwiusza,
a także do pewnego stopnia od interpretacji witruwiańskich reguł
Albertiego, ale trzy najważniejsze traktaty — Serlia, Vignoli i samego
Palladia — są czymś znacznie więcej niż zwykłymi pochodnymi tekstu
Witruwiusza.

Boloński malarz Sebastiano Serlio był rówieśnikiem Michała Anioła
(urodził się w roku 1475). Był więc starszy od Peruzziego, który mimo to,
jak się zdaje, był jego mistrzem. Serlio udał się do Francji w 1541 roku
i zmarł tam w roku 1554 (lub 1555). Rozpoczął swoją działalność jako
malarz, specjalista w zakresie perspektywy, i był związany z Peruzzim
w Rzymie od około 1514 roku do Sacco di Roma (1527), kiedy to uciekł
do Wenecji, gdzie pracował przez kilkanaście lat. Peruzzi zapisał mu
swoje rysunki i możliwe, że wśród nich znajdowały się także rysunki
samego Bramantego, gdyż, jak się wydaje, Serlio bezpośrednio znał
niektóre projekty Bramantego. Serlio stał się rzeczywiście znany dopiero
w wieku 62 lat, kiedy to w roku 1537 opublikował prospekt traktatu
o architekturze wr siedmiu księgach i jednocześnie księgę IV projek-
towanego traktatu pod tytułem Regole genereli di architettura... sopra le
cinąue manierę degli edifici... con gli esempi delie antichita, che per la
maggiorparte concordano con la dottrina di Vitruvio [Reguły generalne



architektury... o pięciu manierach budowli... z przykładami ze sta-
rożytności, które w większości zgadzają się z doktryną Witruwiusza].
Bibliograficzny zapis traktatu stanowi nie lada kłopot, gdyż wydawano
go bardzo nieregularnie. Księga III, dotycząca starożytności Rzymu
[i innych, „które są w Italii i poza Italią"; przyp. tłum.], ukazała się
w Wenecji w roku 1540, natomiast księgi I i II o geometrii i perspektywie
wyszły w jednym tomie w roku 1545. Opublikowano je we Francji, jak
księgę V, o świątyniach, z 1547 roku i księgę dodatkową o różnych typach
wyszukanych bram z roku 1551. Znana jest ona jako Libro Extraordinario
i często myli się ją z księgą VI, nie opublikowaną za życia Serlia (istnieją
manuskrypty)-". Księga VII została wydana pośmiertnie we Frankfurcie
nad Menem w roku 1575 na podstawie rękopisu Serlia, a niedawno opub-
likowano rękopis księgi VIII. Traktat od razu zyskał sobie popularność
i przedrukowywano go wielokrotnie po włosku i po francusku. Wkrótce
pojawiły się przekłady, całości lub części, na flamandzki, niemiecki, hisz-
pański i holenderski. Przekład angielski dokonany na podstawie wydania
holenderskiego ukazał się w roku lóll. Wielka popularność traktatu
wynikała nie tyle z opracowania w nim teorii witruwiańskiej, lecz z faktu,
że był on pierwszym rzeczywiście praktycznym podręcznikiem (wzor-
nikiem) sztuki architektonicznej. Odegrał on ogromną rolę w dziejach
architektury europejskiej, zwłaszcza we Francji i w Anglii, gdyż dawał

143.144 Tablice z Architettura Serlia. Plan Panteonu (z ks. III. 1S40)
i projekt bramy z Libro Extraordinario, 1551

proste zestawienie elementów architektury antycznej i nowożytnej i był
dostępny w rodzimym języku. Zapewne najważniejszą jego częścią były
ilustracje, gdyż Serlio, jak się zdaje, był wynalazcą książki ilustrowanej
w tym sensie,, że tekst stanowił tu objaśnienie ilustracji, a nie na odwrót.
Księga IV z 1537 roku przedstawia porządki klasyczne za pomocą zestawu
prostych diagramów i tekstu objaśniającego, jak konstruować każdy z po-
rządków. Dzięki temu stała się bestsellerem i Serlio mógł złożyć w darze jej
egzemplarz Franciszkowi I, co w następstwie doprowadziło do wyjazdu
artysty w 1541 roku do Francji w charakterze królewskiego malarza i ar-
chitekta. Tu Serlio spędził resztę życia, ale niemal nic nie zachowało się z je-
go dzieł, chociaż późniejsze księgi traktatu pokazują, że swój własny,
niezbyt czysty gust włoski stopniowo pod wpływem francuskim zmody-
fikował. Te późniejsze księgi, a zwłaszcza Libro Exstraordinario, są bardzo
oddalone od surowej prostoty Bramantego. Tym niemniej od razu
przemówiły do niewybrednych gustów angielskich, flamandzkich i fran-
cuskich budowniczych. Same te księgi pokazują dość wyraźnie, jak szla-
chetnie urodzeni pragnący budować mogli, konsultując się z budowniczym
przy egzemplarzu traktatu Serlia, odgrywać rolę swego własnego architek-
ta. W księdze III mogli znaleźć dość dokładne przedstawienia bardziej
znanych budowli antycznych. Z księgi IV dowiadywali się, jak stosować
porządki. Księga V zaznajamiała ich z kościołami na planach centralnych
[także podłużnych], a w pozostałych księgach mogli znaleźć bogaty reper-
tuar elementów dekoracji architektonicznej. Wpływ Serlia na architekturę
francuską i angielską był w pewnym sensie zgubny, gdyż budowniczowie
mieli skłonność do wykorzystywania bardziej dekoracyjnych elementów
manierystycznych i nakładania ich na zasadniczo gotycką strukturę, tak że
przynajmniej w Anglii faza klasyczna nastąpiła dopiero po przetrawieniu
Serlia, wraz z Inigo Jonesem we wczesnych latach XVII wieku. Sam Jones
większość swej wiedzy na temat architektury włoskiej zaczerpnął z traktatu
Palladia.

Trzecim wybitnym autorem traktatu był Giacomo Barozzi da Vignola
żyjący w latach 1507—1573- Miał on 57 lat, kiedy umierał Michał Anioł, ale
jego działalność ilustruje wyraźną sztywność sztuki manierystycznej
w drugiej połowie XVI wieku. Dla wielu Michał Anioł, sam będący bez-
spornie wielkim architektem, ponosił w dużej mierze odpowiedzialność
za kapryśność i dowolność w sztuce i powodzenie Vignoli dowodzi
znaczenia poprawności w architekturze trzeciej ćwierci XVI wieku. Vi-
gnola jest ważny przede wszystkim jako projektant dwóch nowych typów
kościoła powstałych w momencie największego nasilenia budownictwa



kościelnego w wyniku kontrreformacji. W szczególności projekt Vignoli dla
II Gesu, macierzystego kościoła zakonu jezuitów, stał się pierwowzorem
wielu realizacji powstałych za sprawą jezuickich misjonarzy na całym
świecie. Tak więc świadectwa architektonicznych koncepcji Vignoli
możemy odnaleźć na ogromnym obszarze od Birmingham do Hongkongu
[oraz gdzie indziej, np. w obu Amerykach]. Vignola urodził się w mias-
teczku o tej samej nazwie pod Modeną i rozpoczął swoją działalność od
rysowania starożytności Rzymu w połowie lat trzydziestych. Chociaż były to
ostatnie lata życia Peruzziego, to trzeźwy klasycyzm Vignoli wywodzi się
poprzez Peruzziego od Bramantego. Na osiemnaście miesięcy (1541—1543)
udał się do Francji, gdzie spotkał swego bolońskiego kolegę, Serlia, i do-
piero po powrocie do Italii sam zaczął budować. Pierwszym jego
ważniejszym dziełem była Villa Giulia (obecnie w Rzymie), wznoszona
dla papieża Juliusza III od 1550 roku, czyli Belweder Juliusza III, w od-
różnieniu od Belwederu Juliusza II Bramantego. Willa ta i ogromny pałac
dla rodziny w Capraroli pod Viterbo są najważniejszymi dziełami Vignoli
w dziedzinie architektury świeckiej i zostaną omówione w ostatnim
rozdziale, gdzie będzie można je rozpatrzeć razem z innymi willami
i pałacami. Prace Vignoli dla Juliusza III zapewniły mu zlecenie na
budowę kościółka S. Andrea in Via Flaminia. Ukończono go w roku 1554
i jest on najwcześniejszym z trzech ważnych kościołów przez niego
wzniesionych. Ten szybko popadający w ruinę kościółek-1" stanowi naj-
wcześniejszy przykład kościoła z owalną kopułą, typu, który miał stać się
popularny w XVII wieku. Wywodzi się on z rzymskich grobowców, z któ-
rych najsłynniejszy to mauzoleum Cecylii Metelli. Vignola wziął kwadra-
towy plan z okrągłą kopułą nad nim i rozciągnął go wzdłuż jednej osi
otrzymując w ten sposób coś, co można by nazwać wydłużonym planem
centralnym. Wnętrze kościoła z jego prostymi, surowymi płycinami uka-
zuje dość wyraźnie, jak wywiedziony z kwadraai i koła plan przekształcił
się w prostokąt zamknięty owalną kopułą. Następnym krokiem było
przeniesienie owalnego kształtu także na sam plan i Yignola uczynił to
w ostatnich latach swego życia w watykańskim kościółku (obecnie
trudno dostępnym) Sta Anna dei Palafrenieri. Rozpoczęta na prze-
łomie lat 1572/1573 budowa kościoła została ukończona przez syna
Yignoli. Jak wynika z planu, fasada jest tu jeszcze płaska, chociaż owal-
na kopuła znalazła swoje odzwierciedlenie w wewnętrznych partiach
planu. Kilka rzymskich kościołów z późnych lat XVI i wczesnych lat
XVII wieku wywodzi się bezpośrednio z tego najwcześniejszego
kościoła owalnego.
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145, 146 Rzym, S. Andrea in Via
Flaminia, ukończony 1554.
Widok i schemat konstrukcji

147 Rzym, S. Anna dei
Palafrenieri, pocz. bud.
1572/1573. Plan



Zdecydowanie najważniejszy kościół Vignoli, II Gesu, architektonicznie
nie był tak śmiały. Zakon jezuitów został założony w 1540 roku przez
św. Ignacego Loyolę, przyjaciela Michała Anioła. Ten ostatni sporządził
projekt ich kościoła w roku 1554, ale jego budowę rozpoczęto dopiero
w roku 1568 [według projektu Vignoli]. Miał on pomieścić duże zgro-
madzenie wiernych, z których każdy byłby w stanie słyszeć wygłaszane tu
kazania, będące tak ważnym elementem kontrreformacyjnego życia religij-
nego. List kardynała Farnese do Vignoli, datowany na sierpień 1568 roku,
podkreśla wagę kazań, tak że Vignola podejmując zlecenie wiedział, że
musi zaprojektować budowlę z szeroką nawą i sklepieniem kolebkowym
sprzyjającym akustyce wnętrza. W liście czytamy:

Był tu ojciec Polanco, przysłany przez generała jezuitów; i omawiał ze
mną niektóre pomysły związane z budową kościoła... Powinniście
mieć baczenie na koszty, które nie mogą przekroczyć 25000
dukatów i, w ramach tego limitu, kościół powinien mieć dobre pro-_
porcje pod względem długości, szerokości i wysokości, zgodnie
z zasadami architektury. Kościół nie może składać się z nawy głównej
i dwóch naw bocznych, ale ma mieć pojedynczą nawę z kaplicami po"
każdej stronie... Nawa ma być sklepiona, a nie przekryta w inny
sposób, bez względu na sprzeciwy tych, którzy mogą twierdzić, że
głos kaznodziei zostanie zagłuszony przez echo. Sądzą oni, że skle-
pienie to wywoła większe echo, niż to jest w przypadku otwartej
więźby dachowej, ale ja w to nie wierzę, gdyż istnieje wiele kościołów
ze sklepieniami, o jeszcze większej kubaturze, dobrze przysto-
sowanych do głosu. W każdym razie, powinniście przestrzegać spraw,
które poruszyłem, mianowicie kosztów, proporcji, umiejscowienia
(parceli) i sklepienia. Co do samej formy, zdaję się na wasz osąd, i po
waszym powrocie zdacie mi sprawę, kiedy już ugodzicie się z wszyst-
kimi zainteresowanymi, po czym powezmę decyzję, do której się
wszyscy zastosujecie. Żegnajcie.

Plan, z kaplicami zamiast naw bocznych, wyraźnie nawiązuje do
typu ustalonego przez AJbertiego w S. Andrea w Mantui. Ale II Gesu ma
znacznie szerszą i krótszą nawę oraz bardzo płytkie ramiona transeptu.
Kształt nawy jest dostosowany do słyszalności, natomiast część
wschodnia z wielką kopułą nad skrzyżowaniem pozwala na jasne
oświetlenie ołtarza głównego i ołtarzy w ramionach transeptu po-
święconych samemu św. Ignacemu i św. Franciszkowi Ksaweremu,

RZYM, IL GESU Vignoli,
ukończony przez Giacomo
delia Portę
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pierwszym z wielu świętych wydanych przez zakon. Wnętrze niemal w
całości pochodzi z XVII i XIX wieku i w żadnym razie nie oddaje
wrażenia skrajnej surowości pierwotnego projektu. Vignola zmarł
w roku 1573, kiedy prace doszły do gzymsu głównego. Jego pierwotny
projekt fasady został znacznie zmieniony. Obecna fasada Giacoma
delia Porty jest mniej zadowalająca niż projekt Vignoli dwukondygna-
cyjnej fasady z akcentem na środkowym elemencie pionowym. Ten typ
dwukondygnacyjnej fasady z wolutami po bokach wywodzi się,
podobnie jak plan II Gesu. z twórczości Albertiego, w tym przypadku
z jego kościoła Sta Maria Novella we Florencji. Oddziaływanie II Gesu
Ylgnoli było tak wielkie, że ten typ planu i fasady kościoła stał się
niemal standardem.

W 1562 roku Vignola opublikował swój własny traktat zatytułowany
Regola delii Cinąue Orclini clArdiilellura, wyraźnie naśladujący traktat
Serlia. Traktat Vignoli jest znacznie bardziej uczony [ale i przystępny] od
tamtego i ma o wiele lepsze ryciny. Z drugiej strony dotyczy on tylko
detali porządków klasycznych, a więc zakres poruszanej problematyki
jest tu węższy niż u Serlia. Tym niemniej przez około trzy stulecia był to
standardowy podręcznik dla studentów architektury, zwłaszcza we Fran-
cji. Znanych jest niemal dwieście wydań tego traktatu. Pod koniec swego
życia Vignola wzniósł imponującą bramę dla ogrodów Farnese w
Rzymie. Daje ona doskonałe pojęcie o dokładności, z jaką architekt trak-
tował klasyczne porządki. Bramę zburzono w 1880 roku, ale kamienie
zachow-ano i niedawno ponownie ją wzniesiono w Rzymie.

W późniejszych latach XVI wieku obserwaijemy w samym Rzymie
znaczne ożywienie budownictwa kościelnego. Warto przytoczyć tu kilka
przykładów, by pokazać, jak doniosłe były rozwiązania Vignoli. W poło-
wie wieku przez krótki czas wydawało się, że fantastyczny aspekt stylu Mi-
chała Anioła znajdzie kontynuację w działalności Giacomo del Duca i Gia-
como delia Porty. Giacomo delia Porta uległ jednak wkrótce wpływowi
Vignoli i wypracował dosyć oschły klasyczny styl. któremu brakowało wy-
obraźni Michała Anioła i ścisłości Vignoli. Giacomo del Duca jest postacią
tajemniczą i był zapewne Sycylijczykiem. Urodził się około roku 1520,
prawdopodobnie w Messynie, i zmarł w podeszłym wieku, gdzieś po ro-
ku l601. na Sycylii. Jak się zdaje, większość jego dzieł powstała w Messy-
nie i jej okolicach. Uległy one zniszczeniu podczas wielkich trzęsień zie-
mi. Niew ielki kościółek Sta Maria di Loreto w Rzymie daje nam pojęcie
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0 bardzo indywidualnym stylu tego architekta. Budowę kościoła rozpo-
czął najpierw Antonio da Sangallo Młodszy, a Giacomo del Duca przejął
ją około 1577 roku. Przerwał on przyczółek Sangalla i wprowadził nad
nim duże okno, bęben i kopułę, tak że cała górna część stała się niepro-
porcjonalnie duża. Detal świadczy o zależności od Michała Anioła i w od-
niesieniu do niektórych jego elementów — jak potężne żebra kopuły i sil-
ne wysunięcie kolumn przed korpus jej latarni — można twierdzić, że Gia-
como poszedł tu jeszcze dalej niż sam Michał Anioł. Ten typ manieryzmu
nie zdobył sobie popularności w zakresie budownictwa kościelnego
1 częściej stosowano tu formy wywodzące się od Vignoli. Kościół Sto Spi-
rito in Sassia wzniesiony przez Antonia da Sangallo Młodszego w latach
trzydziestych ma dwukondygnacyjną fasadę, która była zapewne punk-
tem wyjścia dla II Gesu Vignoli, a która z pewnością stanowiła punkt wyj-
ścia dla fasady Sta Caterina dei Funari sygnowanej i datowanej (co raczej
niezwykłe) przez słabo nam znanego architekta Guidettiego w 1564 roku.
Wyprzedza ona projekt fasady dla II Gesu Vignoli, ale jest oczywiste, że
oba te projekty mają ze sobą wiele wspólnego31.

Po śmierci Vignoli w 1573 roku i przed pojawieniem się wielkich
architektów wczesnego baroku architektoniczną scenę w Rzymie zdomi-
nowali Giacomo delia Porta, oficjalny „Architekt Ludu Rzymskiego",
i Domenico Fontana, ulubiony architekt Sykstusa V. Jak już widzieliśmy,
obaj architekci współpracowali przy zakończeniu budowy kopuły bazy-
liki św. Piotra. Żaden z nich nie był pierwszorzędnym architektem, ale
Fontana był najwybitniejszym inżynierem swego pokolenia, a Giacomo
delia Porta był zapewne najbardziej zajętym architektem w Rzymie, mają-
cym udział niemal w każdym większym przedsięwzięciu. Jego styl
prezentują wyraźnie takie dzieła, jak obecna fasada II Gesu, czy kościół
nacji greckiej w Rzymie, S. Atanasio dei Greci, ważny ze względu na wie-
że w fasadzie, które zapowiadają typy rozwinięte w XVII wieku, jak na
przykład w S. Agnese Borrominiego i, w końcu, w katedrze św. Pawła
w Londynie Wrena.

Delia Porta i Fontana zostali zatrudnieni przez papieża Sykstusa V
(1585—1590), który wraz z Fontana określił na następne stulecia urbanis-
tyczny układ Rzymu. Aż do lat pięćdziesiątych XX wieku Rzym był w du-
żej mierze siedemnastowiecznym miastem wzniesionym na planie
narzuconym przez Sykstusa V w ciągu jego pięcioletniego pontyfikatu.

Sykstus V był jednym z najbardziej niezwykłych papieży XVI stulecia.
Był synem ogrodnika i w młodości był pasterzem i stróżem. Potem
wstąpił do zakonu franciszkanów i dzięki olbrzymiej energii i zdol-
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nościom do zarządzania został generałem zakonu i ostatecznie
papieżem. W Domenico Fontanie znalazł podobny typ człowieka prak-
tycznego i między sobą rozstrzygnęli oni sprawę przekształcenia Rzymu.
W roku 1585 Fontana zdobył sławę przenosząc obelisk stojący od cza-
sów klasycznych obok bazyliki św. Piotra na jego obecne miejsce przed
fasadą kościoła. Ten ogromny granitowy obelisk został uniesiony pio-
nowo, opuszczony na rolki, przeciągnięty na plac i tam ponownie usta-
wiony. Wyczyn ten wprawił współczesnych w zdumienie. Fontana zaraz
po tym został nobilitowany, a później napisał książkę, w której cale
przedsięwzięcie zostało opisane i zilustrowane. Potem podniósł on dla
Sykstusa V kilka innych obelisków, który chciał je ustawić na skrzyżowa-
niach planowanych przez siebie wielkich ulic przecinających Rzym.
Dziełem ich obu było też zwiększenie dostaw wody do Rzymu (Acqua
Felice, od nazwiska papieża), co doprowadziło do budowy całych
nowych dzielnic, a także tak typowych dla Rzymu fontann. Mieli oni
także mniej chwalebne pomysły, jak plan przekształcenia Koloseum
w fabrykę wełny (na szczęście niezrealizowany).

Większa część obecnego pałacu watykańskiego i większość pałacu
laterańskiego jest dziełem Fontany, ale żadna z tych budowli nie jest
znacząca pod względem architektonicznym-". Po śmierci swego
wielkiego mecenasa Fontana udał się do Neapolu, gdzie zmarł w 1607
roku. Był on wujem Carla Maderno i, tym samym, założycielem jednej
z wielkich dynastii barokowych architektów.

156 Rzym. Projekt}" urbanis-
tyczne Sykstusa V
(rekonstrukcja
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ROZDZIAŁ XII

Florenccy manieryści. Palladio

Najwybitniejszym architektem czynnym poza Rzymem w późniejszych la-
tach XVI wieku był Andrea Palladio, ale działało wówczas w Italii również
wielu innych zdolnych architektów i działalność trzech z nich —
Ammanatiego, Buontalentiego i Vasariego — trzeba krótko omówić.
Reprezentują oni manierystyczną architekturę we Florencji i, jak można się
spodziewać, pozostawali pod wielkim wpływem Michała Anioła, chociaż
najważniejszy z nich, Ammanati, pozostawał także pod dużym wpływem
bardziej klasycznych stylów Vignoli i Sansovina. Urodził się on w 1511 roku
pod Florencją i zmarł w tym mieście w 1592 roku. Jako chłopiec był
naocznym świadkiem budowy Nowej Zakrystii Michała Anioła, ale wkrótce
udał się do Wenecji i pracował pod kierunkiem Sansovina. Podobnie jak on
uprawiał zarówno rzeźbę, jak i architekturę. W roku 1550 Ammanati był
w Rzymie, gdzie rozpoczął prace nad Villa Giulia wraz z Vignolą i Vasarim,
tak że przez pięć lat (1550—1555) pontyfikatu Juliusza III pozostawał pod
wpływem architektonicznych koncepcji Vignoli. Po powrocie do Florencji
zaczął pracować dla księcia medycejskiego, późniejszego Wielkiego Księcia,
Kośmy I, często współpracując z Vasarim. Jego najważniejszym dziełem było
powiększenie i przebudowa Palazzo Pitti (1558—1570). Kosma I zakupił
Palazzo Pitti w 1549 roku za posag swej małżonki i od roku 1550 planował
jego rozbudowę i założenie wspaniałego ogrodu w formie stosownej do je-
go nowej pozycji. Pierwotna elewacja od strony ulicy została powiększona
w XVII wieku, ale Ammanatiemu zwykle przypisuje się ogromne skrzydła
z tyłu budowli oraz rozbudowę całości w przytłaczająco majestatyczną
rustykpwaną formę. Rustykowany porządek w dziedzińcu i bogata faktura
od strony ogrodu to zapewne najbardziej uderzające aspekty stylu
Ammanatiego. Wyraźnie widać, że jego śmiałe ujęcie rustyki wiele
zawdzięcza mennicy Sansovina w Wenecji. Najlepiej znaną budowlą Am-
manatiego jest zapewne most nad Arno, Ponte SS. Trinita, ze swymi słynny-
mi pełnymi wdzięku łukami koszowymi, który po zniszczeniu przez po-
wódź został w latach 1566—1569 odbudowany przez Ammanatiego. Most
ten bez racjonalnego powodu wysadzono w 1944 roku, ale później go od-
budowano. Ammanati wzniósł we Florencji kilka pałaców i pracował dla
państwa florenckiego również poza miastem, na przykład w Lukce. gdzie
prawdopodobnie wzniósł większość Palazzo delia Signoria. Wiadomo, że



jego projekt został przyjęty w 1577 roku, ale zachował się jego list do rady
miejskiej, w którym tłumaczy się ze swych kłopotów ze wzrokiem. Z tego
powodu prawdopodobnie pracował coraz mniej. W roku 1582 napisał słynny
list do członków Akademii rysunku będący jednym ze świadectw oddzia-
ływania myśli kontrreformacyjnej na estetykę. List ten, który brzmi niemal jak
kazanie, jest zapewne wynikiem ożywionych kontaktów z jezuitami, które
utrzymywał w późniejszym okresie swego życia. Twierdzi on na przykład, że
nagie postacie w dziełach sztuki mogą prowadzić do grzechu i wyraża ubole-
wanie, że nie może zniszczyć niektórych własnych dzieł. Wymienia tu min.
piękną fontannę Neptuna, którą wykonał dla Piazza delia Signoria między lata-
mi 1563 i 1575. Stwierdza, że w postaciach okrytych szatami rzeźbiarz może
równie dobrze pokazać swój kunszt i przytacza Mojżesza Michała Anioła jako
jego najpiękniejsze dzieło. Dobrze ilustruje to manierystyczną tendencję do
wynoszenia wirtuozerii ponad wszystkie inne jakości. W innym fragmencie
listu Ammanati pisze, że mecenasi raczej akceptują to, co otrzymują od artystów,
a nie dostarczają im precyzyjnych wskazówek: „A przecież wiadomo, że ci,
którzy zamawiają u nas prace, w większości nie dają nam żadnych inwencji, lecz
zdają się na nasz własny sąd mówiąc [na przykład]: «Tu chciałbym mieć ogród,
tu fontannę, a tu staw» i temu podobne (rzeczy)" [Tłum. Jan Białostocki].

Giorgio Yasari urodził się w tym samym roku co Ammanati (1511) i zmarł
w roku 1574. Na zawsze pozostanie w naszej pamięci jako autor Żywotów naj-
dawniejszych malarzy, rzeźbiarzy i architektów, opublikowanych po raz pier-
wszy w 1550 roku i wydanych ponownie ze zmianami i uzupełnieniami w roku
1568. W swoich czasach był również znany jako malarz, architekt i organizator
różnego rodzaju przedsięwzięć artystycznych. Jako malarz był bardziej sprawny
niż znakomity, ale jako'architekt pozostawił po sobie trzy wybitne dzieła. W ro-
ku 1550 współpracował z Vignolą i Ammanatim 'nad projektem Villa Giulia, ale
możliwe, że jego udział był tu czysto administracyjnej natury. Jednakże w roku
1554 wzniósł on kościół Sta Maria Nuova pod Cortoną, a od roku 1560 aż do
swej śmierci w roku 1574 pracował nad pałacem Uffizi (Ufficje) we Florencji dla
Kośmy I. Budowla ta, mieszcząca obecnie słynną galerię obrazów, została za-
projektowana jako budynek dla urzędów (włoska nazwa Uffizi) rządowych
państwa toskańskiego. Najznakomitszą cechą projektu Ufficjów jest sposób,
w jaki wprowadzono i wykorzystano Uinelowy kształt dla uzyskania dramaty-
cznego efektu. Detal jest tu dość prozaiczny, z jednym czy dwoma wyjątkami,
które po śmierci Vasariego wprowadził Buontalenti.

Bernardo Buontalenti urodzi} się około roku 1536, a zmarł w roku 1608. Był
on najwybitniejszym architektem florenckim ostatnich lat XVI wieku, ale
działał również jako malarz, rzeźbiarz i specjalista od sztucznych ogni. Cała
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jego działalność była związana ze służbą u Medyceuszy. Wzniósł dla nich
wspaniałą Villa Pratolino pod Florencją (nie istnieje), a w roku 1574 prze-
jął po Vasarim prace nad Ufficjami, gdzie zaprojektował niezwykłą Porta
delie Suppliche z przepołowionym i zestawionym końcami połówek przy-
czółkiem. O taką dowolność nie pokusiłby się nawet sam Michał Anioł.
W tym samym roku zaprojektował on równie dziwaczne schody
prowadzące do ołtarza głównego w kościele SS. Trinita (obecnie
w kościele Sto Stefano), a także rozpoczął budowę Casino Mediceo koło
klasztoru S. Marco. W latach 1593—1594 wybudował nową fasadę kościoła
SS. Trinita, a ostatnim jego dziełem była Loggia de'Banchi w Pizie, której
budowa rozpoczęła się w roku 1605. Tak więc wpływ Michała Anioła trwał
przynajmniej do końca stulecia.

Zapewne najznakomitszym architektem drugiej połowy XVI wieku był
Andrea Palladio (1508-1580). Niemal całe życie spędził w Vicenzy i niemal
wszystkie jego dzieła znajdują się w tym niewielkim miasteczku lub w jego
wiejskich okolicach. Jego architektura miała stać się jednym z naj-
ważniejszych czynników kształtujących architekturę angielską. Wpływ ten
częściowo rozchodził się za pośrednictwem publikacji Palladia, z których
najważniejszą był traktat IQuattro Libii deWArchitettiira (pierwsze wydanie
1570). Traktat zawiera ilustracje klasycznych porządków, szeregu wybranych
budowli antycznych oraz większości własnych dzieł Palladia. Jest on bardziej
uczony i dokładny od traktatu Serlia i ma o wiele szerszy zakres niż traktat
Vignoli. Inigo Jones studiował go wnikliwie i za jego pośrednictwem kon-
cepcje Palladia stały się głównym czynnikiem określającym architekairę an-
gielską XVIII wieku. Royal Institute of British Architects posiada duży zbiór
rysunków Palladia, które wraz z traktatem dają nam dobre pojęcie o pod-
stawach jego stylu, zasadniczo klasycznego i bramantowskiego, chociaż
pozostającego — jak styl wszystkich innych artystów XVI wieku — pod
wpływem dzieł Michała Anioła. Klasyczne element}' stylu Palladia wzięły się
z dokładnego i naocznego studiowania zabytków Rzymu, w którym kilka-
krotnie przebywał. Chociaż był on synem młynarza, to wkrótce zwrócił
uwagę humanisty Trissina. który dal mu klasyczne wykształcenie, zabrał do
Rzymu i nazwał go Palladiem (od Pallas). Rzymskie zabytki przerysowywał
z wszystkimi szczegółami i rekonstruował raczej przydając im majestaty-
czności niż trzymając się rzeczywistości, ale znając jego sposób myślenia
możemy wnioskować, że spośród współczesnych architektów najbliżsi byli
mu Bramante i Vignola. Manierystyczne elementy pojawiające się w twór-
czości Palladia zdają się wywodzić z budowli Michała Anioła z lat czter-
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162 Vicenza. Basilica Palladiana. Palladio, 1549 i później

dziestych i późniejszych, ale też możliwe, że skłonność w tym kierunku
pojawiła się w wyniku studiów nad niektórymi bogatszymi zabytkami
klasycznej starożytności. Palladio dostarczył także serię ilustracji do najlep-
szego z licznych wydań traktatu Witruwiusza opublikowanego przez bisku-
pa Barbaro w 1556 roku.

Dziełem, które przyniosło mu sławę, było obudowanie starej Bazyliki,
czyli ratusza miejskiego, w samej Vicenzy. Model Palladia został przyjęty
przez radę miejską w roku 1549 po odrzuceniu modelu przedstawionego
przez Giulia Romano (który zmarł w 1546 roku). Nie ma wątpliwości, że
pochwała weneckiej biblioteki Sansovina wyrażona przez Palladia była
szczera, gdyż jego rozwiązanie problemu podparcia starej Bazyliki przez
obudowanie jej z zewnątrz podwójną loggią wykorzystuje formy bardzo
podobne do tych. jakie zastosował Sansovino, i podobne także do rysunku
opublikowanego w traktacie Serlia. Elementy wykorzystane w konstrukcji
Bazyliki są bardzo proste. Ponieważ była to bazylika (a więc budowla
kojarząca się Palladiowi z klasycznym pojęciem wielkiego gmachu pub-
licznego), jego rozwiązanie musiało uwzględniać zastosowanie porządków:
doryckiego na parterze i jońskiego na piętrze. Wielkie filary z półkolum-

nami dostarczają podparcia i przestrzenie między tymi punktami podparcia
mogą być wypełnione dużymi łukami i mniejszymi kolumnami składający-
mi się na tzw. motyw palladiański. Wyraz architektoniczny jest zatem zależny
od gry światła i cienia w samych arkadach przeciwstawionych solidnej
masie muru. Ale wynika on również z wielkiej subtelności kształtów
otworów i elementów architektonicznych. W odróżnieniu od Sansovina
Palladio wyłamuje belkowanie nad każdą kolumną akcentując raczej
występy niż tak wyraźny w bibliotece horyzontalizm. Proporcje otworów
arkadowych, mniejszych prostokątnych przestrzeni bocznych i kolistych
otworów nad tymi ostatnimi zostały bardzo starannie wyważone.
Ostateczna korekta polega na zastosowaniu w narożnych przęsłach
węższych otworów bocznych, co powoduje, że wydatnie zwiększa się
znaczenie zdwojonych kolumn na krańcach i że naroża budynku wydają się
solidne i ciężkie.

Ewolucja stylu Palladia da się prześledzić w pałacach wzniesionych
przez niego w samej Vicenzy i kilka z nich, pochodzących z różnych
okresów, pokaże nam zasadniczy kierunek rozwoju jego koncepcji. Jeden
z najwcześniejszych, Palazzo Porto z 1552 roku, wyraźnie nawiązuje do
projektu Domu Rafaela Bramantego i ma kilka rzeźbiarskich dodatków
(raczej w typie Michała Anioła) nad oknami przęseł krańcowych i środ-
kowego. Wrażenie ogólne bardzo zatem przypomina pałace Sanmi-
chelego w Weronie. Jednakże plan odsłania inne oblicze Palladia, gdyż
mamy tu do czynienia z rekonstrukcją starożytnego typu domu z syme-
trycznie rozmieszczonymi bryłami z dwóch stron wielkiego kwadra-
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towego dziedzińca otoczonego wielkim porządkiem kolumn stano-
wiącego bez wątpienia rekonstrukcje klasycznego atrium. Kolejna kwestia
związana z planem ma jeszcze większe znaczenie. Chodzi tu o umiłowanie
absolutnej symetrii i o sekwencję kształtów pomieszczeń (proporcje każ-
dego pomieszczenia dostosowane są do proporcji pomieszczenia sąsied-
niego), które miały stać się podstawowymi zasadami obowiązującymi
w willach Palladia. I tak pomieszczenia z lewej strony planu zaczynają się
od środkowej sieni o wymiarach 30x30 stóp prowadzącej do po-
mieszczenia o wymiarach 30x20 stóp. które z kolei prowadzi do innego
0 wymiarach 20x20 stóp. To właśnie takie połączenie klasycznych form,
matematycznych harmonii i symetrycznego rozmieszczenia czyni
architekturę Palladia wiecznie fascynującą i spowodowało, że architekci
XVIII stulecia tak wiernie go naśladowali. Oczywiście wiele z tego opiera
się na studiowaniu Witruwiusza oraz zachowanych budowli rzymskich
1 bez wątpienia atrium w Palazzo Porto czy opis bazyliki u Witruwiusza
były obecne w pamięci Palladia, kiedy wr latach pięćdziesiątych przygo-
towywał ilustracje do wydania Barbara. Podobne klasyczne reminiscenc-
je można odnaleźć w osobliwym, ale bardzo pięknym Palazzo Chiericati,
którego budowę rozpoczęto w latach pięćdziesiątych jako części
planowanego forum, tak że otwarte kolumnady były raczej zamierzone
jako część projektu urbanistycznego niż jako część pojedynczej budowli,
jak to jest obecnie. Pałac, obecnie mieszczący muzeum miejskie (Museo
Civico), jest stosunkowo mały, a wielkie loggie wchłaniają niewspół-
miernie wiele przestrzeni, niemniej jednak stanowią one wspaniale

przykłady porządków doryckiego i jońskiego ujętych w bardziej surowej
klasycznej manierze niż spiętrzone arkady biblioteki Sansovina w Wenecji.
Późniejszy o parę lat Palazzo Thiene odzwierciedla rozpowszechnione
manierystyczne zainteresowanie fakturą oraz nowe zainteresowanie
kształtami pomieszczeń. Plan pokazuje, że proporcje wszystkich
pomieszczeń wciąż są dostosowane do siebie, ale dodatkowo pojawia się
zainteresowanie większą różnorodnością ich kształtów. Cecha ta wywodzi
się z rzymskich term i jest przykładem przystosowania przez Palladia te-
matów klasycznych na potrzeby nowożytnego budownictwa miesz-
kalnego. Rysunek zamieszczony w Quattro Libri nieco różni się od wy-
konanej fasady i wykazuje pewien wpływ Giulia Romano w silnie rustyko-
wanej kamieniarce, a zwłaszcza w surowych zwornikach nad oknami. Nie-
zwykły pomysł rozmieszczenia na poziomie kapiteli szeregu festonów
(pominięty w wykonanej budowli) został skopiowany przez Inigo Jonesa
w Banąueting House w Whitehall, który wiele zawdzięcza Palazzo Thiene.
Dziesięć lat później, w 1566 roku, powstał Palazzo Valmarana. Rysunek ze
zbiorów Royal Institute of British Architects pokazuje dwie najbardziej nie-
zwykłe cechy tego pałacu. Jedną z nich jest wybitnie manierystyczne uję-
cie skrajnych przęseł z oknem zwieńczonym przyczółkiem i posągiem,
podczas gdy pozostałe przęsła piano nobile mają prostokątne okna roz-
mieszczone miedzy pilastrami wielkiego porządku. Zastosowanie
wielkiego porządku i mniejszych pilastrów podtrzymujących proste
belkowanie na parterze z pewnością wywodzi się z pałaców Michała
Anioła na Kapitolu, ale niektóre pozostałe cechy, zwłaszcza faktura rusty-
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ki, nawiązują raczej do klasycznych pierwowzorów niż do współczesnego
manieryzmu. W swoich późniejszych pałacach Palladio przyswoił sobie
wielki porządek Michała Anioła oraz niektóre elementy bogatej dekoracji
manierystycznej. Wyraźnie i interesująco pokazuje to fragment pałacu
zwanego „Casa del Diavolo" wzniesionego w 1571 roku również dla ro-
dziny Porto.

W ostatnich miesiącach swojego życia Palladio zaprojektował
i rozpoczął budowę teatru dla Akademii w Yicenzy, której sam był
członkiem. Jak można oczekiwać, jest to próba gruntownej rekonstrukcji
antycznego teatru rzymskiego opisanego przez Witruwiusza i znanego
z jednego czy dwóch zachowanych przykładów.

Teatro Olimpico realizuje antyczną rzymską zasadę stałej i bogato
opracowanej architektonicznej dekoracji scenicznej poprzedzonej sceną.
Widownia ma kształt półkola, w tym przypadku półelipsy. z rzędami
siedzeń stromo wznoszącymi się do poziomu kolumnady obiegającej tył
teatru. W klasycznych przykładach widownia była otwarta, natomiast
mały teatr Palladia jest zadaszony, a niebo z chmurami wymalowano na
płaskim stropie. Najbardziej fascynującą częścią całej tej wyszukanej

169 Palazzo Porto-Breganza
(„Casa del Diavolo"), 1571

170 Palazzo Valmarana,
1566

struktury jest stała dekoracja sceniczna. Wykonał ją uczeń Palladia,
Scamozzi, niewątpliwie realizujący tu koncepcje mistrza. Z przekroju
i planu wynika, że wyszukany efekt perspektywiczny został osiągnięty
w bardzo małej przestrzeni przez podniesienie tylnej części sceny
i zwężenie przejść, które to chwyty „przyspieszają" perspektywę
wyobrażonych ulic. Można było też osiągnąć różne typy oświetlenia
poprzez odpowiednie rozmieszczenie pomocników z pochodniami
wewnątrz oprawy scenicznej.

Podobne efekty można zaobserwować również w dwóch z niewielu
wzniesionych przez Palladia kościołów. W Wenecji kościół S. Francesco
delia Vigna ma wykonaną przez niego fasadę, natomiast kościoły
S. Giorgio Maggiore i II Redentore są w całości jego dziełami. Wszystkie są
dziełami późnymi. Budowę S. Giorgio rozpoczęto w 1566 roku,
a II Redentore dziesięć lat później jako wotum z okazji wygaśnięcia
niezwykle groźnej epidemii dżumy. Oba kościoły należą do szczytowego
okresu twórczości Palladia i oba wykazują 'wyraźne osobliwości w planie,
które na pierwszy rzut oka wydają się odbiegać od ściśle symetrycznego
rozplanowania tak charakterystycznego dla willi Palladia.
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Fasady obu kościołów oraz fasada wcześniejszego kościoła
S. Francesco delia Vigna stanowią nowe rozwiązania starego problemu
zaprojektowania całkowicie klasycznej fasady dla budowli typu bazy-
likowego, która, chociaż istniała w starożytności, była znana szesnasto-
wiecznym architektom jedynie z rekonstrukcji sporządzanych przez
wydawców traktatu Witruwiusza, jak na przykład Barbaro i Palladio.
Problem brał się stąd, że starożytna świątynia była budowlą zakończoną
prostą formą ściany szczytowej, którą łatwo było wyrazić w terminach
wolno stojących kolumn dźwigających przyczółek. Natomiast bazylika
miała wysoką nawę środkową i jedno lub kilka niskich przejść (naw
bocznych) po obu jej stronach i architektoniczne ujęcie takiej fasady
stwarzało znaczne problemy, na które wczesnochrześcijańscy architekci
nie zwracali uwagi albo próbowali ich uniknąć przez wprowadzenie
pewnego rodzaju loggii lub atrium, które maskowały połączenie między
nawami bocznymi i nawą główną. Tak więc takie kościoły, jak stara bazy-
lika św. Piotra czy bazylika św. Jana na Lateranie przed jej przebudową
w XVII wieku, miały fasady, którym brak było dostojeństwa fasady klasy-
cznej świątyni. Pierwsze kroki w kierunku rozwiązania problemu
połączenia świątyni antycznej z fasadą kościoła chrześcijańskiego zostały
podjęte w latach sześćdziesiątych i siedemdziesiątych XV wieku przez
Albertiego.

YICENZA,
TEATRO
OUMPICO
Palladia, 1580;
ukończony przez
Scamo/ziego

173 Wnętrze, widok na perspekiy-
wiczne cickoracje sceny

We wszystkich swoich weneckich fasadacli kościelnych Palladio roz-
winął rozwiązanie oparte na sprzężeniu dwóch odrębnych fasad świą-
tynnych. W S. Francesco i S. Giorgio Maggiore nawa główna jest ujęta jako
wysoka i wąska świątynia z czterema wielkimi kolumnami na wysokich
cokołach dźwigającymi silnie zaznaczony przyczółek. Za tymi kolumnami
pojawia się ciągły gzyms, który stanowi dolną część drugiego, znacznie
szerszego przyczółka dźwiganego przez liczne mniejsze pilastry i roz-
ciągającego się przez całą szerokość fasady. Ten sam pomysł posunięty o
krok dalej Palladio zastosował w II Redentore, który ma trzy przyczółki.
Duży środkowy przyczółek został tu umieszczony na tle wysokiej pros-
tokątnej attyki. Całość sprawia wrażenie zwartości, a jej kompozycja
rozwija się ku wielkiej kopule. Jednakże w tym przypadku boczne części
kościoła nie są prawdziwymi nawami bocznymi, lecz, jak wynika z planu,
po prostu kaplicami bocznymi. Rozplanowanie fasady wejściowej przy-
pomina zatem niemal współczesne rozwiązanie zastosowane w rzym-
skim kościele II Gesu. chociaż fasada II Redentore jest znacznie bliższa
antycznym pierwowzorom.

Część wschodnia planów S. Giorgio i II Redentore. jeszcze bardziej niż
złożoność ich fasad, odróżnia te kościoły od takich współczesnych im
świątyń, jak II Gesu. Wydaje się, że nie ma ona prawie nic wspólnego
z wcześniejszymi kościołami czy nawet z koncepcjami architektury



kościelnej wyrażonymi przez samego Palladia w jego traktacie. Stwier-
dzenie Palladia, że wzniósł on kościół S. Giorgio Maggiore w kształcie
krzyża ze względów symbolicznych jest niezbyt przekonujące, gdyż
niemal każdy tradycyjny plan krzyża łacińskiego byłby bardziej symbol-
iczny niż ta skrócona i poszerzona forma krzyżowa z apsydami na
zakończeniach chóru i ramion transeptu. Podobieństwo S. Giorgio i II Re-
dentore można w istocie wytłumaczyć jedynie w kategoriach ich funkcji,
gdyż raz do roku oba kościoły uroczyście przyjmowały dożę. Było
weneckim zwyczajem (który przetrwał do końca Republiki), że doża co
roku powinien uroczyście udać się do dziesięciu weneckich kościołów,
z którymi wiązały się ważne wydarzenia z dziejów miasta.

Od wczesnych lat XIII wieku benedyktyński klasztor na wyspie
S. Giorgio był w posiadaniu domniemanych zwłok św. Stefana. W dzień
św. Stefana, 26 grudnia, doża wyruszał w uroczystej procesji z bazyliki
św. Marka i udawał się wraz z chórem bazyliki i tłumem widzów przez
Canale di S. Marco do kościoła S. Giorgio. Odprawiano tu uroczystą mszę
śpiewaną wspólnie przez chór z S. Marco i benedyktynów. Ponieważ przy
kościele znajdował się klasztor benedyktynów, który służył również jako
oficjalna rezydencja dla dystyngowanych gości Republiki, kościół od
samego początku musiał mieć chór dla zakonników, w którym mogli oni
dniem i nocą spełniać codzienny obowiązek odśpiewywania godzinek.
Jednocześnie kościół musiał być dostatecznie duży, by pomieścić tłumy
towarzyszące doży podczas jego corocznych odwiedzin.

Z II Redentore nie była związana żadna ugruntowana wcześniejszą
tradycją procesja, ponieważ sam kościół, jak dowiadujemy się z napisu

WENECJA, S. GIORGIO MAGGIORE Palladia. pocz. bud. 1566

dedykacyjnego - CHRISTO REDEMPTORI CIVITATE GRAVI PESTILEN-
TIA UBERATA SENATUS EX VOTO PRID. NON. SEPT. AN. MDLXXVI. -
został wzniesiony na zamówienie państwa po wygaśnięciu wielkiej
zarazy z 1576 roku. Kiedy senat podjął uchwałę o budowie kościoła, zde-
cydowano, że doża będzie składał tu wizytę w każdą trzecią niedzielę
lipca w akcie dziękczynienia. Wiemy, że tutejsze uroczystości, choć były
nieco skromniejsze niż te w S. Giorgio, także odbywały się przy udziale
zakonników obsługujących kościół, w tym przypadku franciszkanów,
oraz chóru doży z bazyliki św. Marka. Tak więc wspólne dla obu
kościołów jest to, że raz w roku musiały pomieścić zgromadzenie
znacznie większe niż zwykle, jak również, obok chóru zakonników,
sprowadzony chór z S. Marco.

Jeszcze jeden czynnik oddziałał na architekturę obu tych tak do
siebie podobnych, a tak różnych od innych kościołów. W XVI wieku
chór bazyliki S. Marco należał bez wątpienia do najlepszych na
świecie. Pod dyrekcją swoich chórmistrzów, Adriaena Willaertsa oraz
Andrei i Giovanniego Gabrielich, rozwinął on technikę wykorzysty-
wania pogłosu pojawiającego się w bazylice S. Marco polegającą na
rozdzieleniu się na mniejsze chóry rozstawione we wnętrzu w
dużych odstępach. Z tego narodziła się tradycja rozpisywania
utworów na kilka chórów śpiewających razem lub osobno.
Architektura obu tych kościołów stanowi zatem jak najbardziej prak-
tyczne rozwiązanie problemów, jakie się tu pojawiły. Pamiętajmy przy
tym, że chór bazyliki św. Marka miał zwyczaj śpiewać przynajmniej na
dwa głosy.
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Znany jest list napisany przez Palladia do jego przyjaciela w Vicenzy
dobrze naświetlający genezę II Redentore. Na temat kształtu nowego
kościoła odbyła się debata i przynajmniej piętnastu członków senatu
opowiedziało się za budowlą na planie centralnym. Jednakże dwa razy
więcej senatorów poparło plan krzyża łacińskiego. Palladia poproszono
o dostarczenie modeli obu typów i oficjalnie wybrano rozwiązanie na
planie krzyża łacińskiego. Sam Palladio najprawdopodobniej wybrałby
plan koła lub kwadratu, gdyż kilka lat wcześniej, w roku 1570, pisał: „Dla
zachowania stosowności w kształcie świątyni wybierzemy... ze wszystkich
formę najdoskonalszą i najświetniejszą. Taką zaś jest forma okrągła, gdyż
jest ze wszystkich najprostsza, najbardziej jednolita, pozbawiona kantów,
silna i najbardziej pojemna... [oraz] nadaje się najlepiej do uzmysłowienia
jedności, nieskończoności istoty i sprawiedliwości BOGA" [Tłum. Maria
Rzepińska]. Tym niemniej Palladio prawdopodobnie doskonale zdawał
sobie sprawę z tego, że jedynym możliwym do przeprowadzenia
rozwiązaniem jest kształt wynaleziony przez niego dziesięć lat wcześniej
dla S. Giorgio. Oczywiście, typ na planie krzyża łacińskiego był łatwiejszy
do zaakceptowania i sposób, wr jaki Palladio podtrzymywał ideały
pokolenia Bramantego, musiał wydawać się staromodny.

Z punktu widzenia formy architektonicznej zapewne najbardziej
niezwykłe w obu kościołach było wprowadzenie otwartego ekranu z ko-
lumn, przez który widz znajdujący się w nawie głównej może dojrzeć
chór dla zakonników. W S. Giorgio rozwiązanie jest stosunkowo mało
skomplikowane: prosta ściana, otwarta i wsparta na dwóch kolumnach

bezpośrednio za ołtarzem głównym. Hfekt brzmienia śpiewu chóru
zakonników przenikającego przez kolumnadę wywiera ogromne
wrażenie, lecz forma architektoniczna jest jeszcze prosta i znajduje analo-
gie w architekturze starożytnej (por. ii. 160), chociaż tam oczywiście nie
była stosowana dla efektów akustycznych.

II Redentore stanowi bardziej złożoną wersję tego samego tematu.
Półkolista forma kolumnady, sama w sobie imponująca, sprawia
wrażenie, że widz jakby patrzył przez apsydę kościoła. Efekt pojawiają-
cych się na przemian otwartych i zamkniętych przestrzeni jest znacznie
wzmocniony przez wysunięte kolumny zamykające koniec nawy, tak że
stojący w niej widz znajduje się w prostokątnej przestrzeni ograniczonej
od wschodu stopniami oraz silnie wysuniętymi ścianami i kolumnami.
Skrzyżowanie za nimi jest postrzegane jako zamknięta kolista przestrzeń
wznosząca się ku kopule, wtórnie otwierająca się ku wschodowi przez
kolumnowy ekran. Gra światła zmienia się nieustannie w tym prostym
wnętrzu o bladym kolorycie, tak że przez cały czas można tu obserwować
coraz to nowe efekty przestrzenne, zmieniające się w zależności od pory
dnia i roku.
Większość koncepcji Palladia, zwłaszcza jego zasady harmonicznych
proporcji, znajduje odzwierciedlenie w licznych willach, które wzniósł
w Yicenzy i jej okolicach. Wiele z nich się zachowało, natomiast inne
znamy z ilustracji zamieszczonych w jego traktacie. Najlepiej rozpatry-
wać te wille w związku z innymi willami z XVI wieku, jak te Vignoli,
i można omówić je razem w osobnym rozdziale.

WENECJA, II. REDENTOKE Palladia, 1576
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ROZDZIAŁ XIII

Wille: Vignola i Palladio

Życie miejskie, takie jakie znamy, zaczęło się w Italii dosyć wcześnie
i już tylko z tego powodu ta nieco sentymentalna tęsknota za uciecha-
mi życia wiejskiego, tak charakterystyczna dla współczesnego życia
w mieście, pojawia się tu w drugiej połowie XIV czy w pierwszej
połowie XV wieku. Znalazła ona wyraz w 1338 roku u Villaniego i nieco
później u Boccaccia i Petrarki. Ale też możliwe, że wszyscy ci pisarze nie
tyle byli przepełnieni entuzjazmem dla wsi, co rozmyślnie naśladowali
jedną z klasycznych form literackich. Ta specyficzna przypadłość miesz-
kańców miast była z pewnością znana starożytnym Rzymianom.
Pragnienie ucieczki w wiejskie zacisze, które powinno być i spokojne,
i cywilizowane, pojawia się w listach Pliniusza młodszego. Villa Ma-
dama była próbą rekonstrukcji klasycznej rzymskiej lilia suburbana
opisanej przez Pliniusza i przez dwa następne stulecia takie wille
mnożyły się w wiejskich okolicach Rzymu, zwłaszcza we Frascati i w Ti-
voli. Już w połowie XV wieku Alberti w swoim traktacie odróżnił, co
uczynili już starożytni, właściwą willę, czyli folwark, i rilla suburbana
(willa podmiejska), którą sytuowano zawsze tuż za murami miasta i któ-
ra przeznaczona była jedynie dla przyjemności i na bardzo krótkie
pobyty. Większość willi podmiejskich, takich jak Palazzo del Te, znaj-
dowała się tak blisko miasta, że nie było w nich sypialni. Miały one
służyć jedynie do spędzania w spokoju gorących dni. Wiele takich willi
powstało pod Florencją i niektóre się zachowały, ale wiele uległo
zniszczeniu, zwłaszcza podczas oblężenia w 1529 roku. Wille podflo-
renckie i jeszcze ważniejsze wille w Veneto należały do zamożnych
rodzin i często były samowystarczalne w tym sensie, że gospodarstwo
rolne przy willi zaopatrywało dom w mieście w zboże, oliwę i wino. Do
zupełnie innego typu willi należą budowle kardynałów i niektórych
papieży idących za przykładem Grzegorza XIII (1572—85), który zaczął
budować na wzgórzach wokół Rzymu.

Większość tych willi, z których sporo przetrwało do dzisiaj, została
wzniesiona przez kardynałów z wielkich włoskich rodów, które nadal
są ich właścicielami. Wille te różnią się od typu rozpowszechnionego

na północy rym, że były znacznie bardziej wytworne i często posiadały
przepiękne ogrody, podczas gdy typ północny niemal zawsze był przede
wszystkim folwarkiem. Dwie z najwspanialszych willi tego pierwszego
typu wzniósł Vignola. Jedną z nich jest willa zbudowana na skraju Rzymu
dla papieża Juliusza III, Villa Giulia, obecnie siedziba Museo Nazionale
Etrusco (muzeum starożytności etruskich). Drugą jest ogromny zamek
w Caprarola pod Viterbo, obecnie oficjalna letnia rezydencja prezyden-
ta Włoch. Villa Giulia była pierwszym poważniejszym zamówieniem
Yignoli. ale nie wiadomo, jak wiele z tej całości jest jego dziełem.
Budowla ta została wzniesiona między latami 1550 i 1555 i wiemy, że
zatrudnieni byli przy niej Vignola i Ammanati oraz Vasari jako ktoś w ro-
dzaju nadzorcy. Swój udział w projekcie mieli też Michał Anioł i sam
papież. Niemniej jednak wydaje się pewne, że sam dom jest dziełem
Vignoli, a część ogrodowa ze swymi zabudowaniami dziełem Am-
manatiego. Medal z 1553 roku świadczy, że budowlę wykonano zasad-
niczo zgodnie z pierwotnym projektem, chociaż opuszczono dwie
kopułki. Z planu wynika, że Juliusz III niewątpliwie zamierzał nawiązać
do Belwederu wyniesionego przez Juliusza II, natomiast półkolisty
dziedziniec za domem równie wyraźnie kojarzy się z Villa Madama i jak
óna stanowi świadome odniesienie do opisów Pliniusza. Wyraźny kon-
trast między wnętrzem i zewnętrzem willi na planie utrzymany jest
również w elewacjach. Fasada budynku jest prosta i dosyć surowa,
z pewną liczbę elementów fakturowych w obramieniach okien i z wy-
raźnym akcentem położonym na pionowy środkowy fragment przy-
pominający podwójny łuk triumfalny. Wejście główne, również w for-
rnie łuku triumfalnego, zaakcentowane jest ciężką rustyką w typie za-
równo Vignoli, jak i Ammanatiego, co wraz z regularnością motywów
Juku triumfalnego nadaje fasadzie surowość. Sama willa, czyli Casino,
jest bardzo mała, gdyż nie była przeznaczona do zamieszkania. Znajduje
się ona blisko pałacu watykańskiego. Po przejściu przez wejście główne
okazuje się, że tylna fasada jest zupełnie inna od fasady głównej, gdyż
tworzy ją półkolista kolumnada z gładkimi powierzchniami z płycinami
powyżej. Elementem łączącym obie fasady jest tu motyw łuku triumfal-
nego w środku oraz duże arkady na krańcach. Sama kolumnada ma
proste belkowanie. Forma ta niemal z pewnością została zapożyczona
przez Vignolę z pałaców kapitolińskich Michała Anioła.

Wygięta forma i precyzyjny modelunek willi kontrastują z loggią,
czyli Nimfeum. które wyznacza środek ogrodu. Będące dziełem
Ammanatiego Nimfeum powtarza układ willi przez zastosowanie
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prostej fasady z głęboką wklęsłą krzywizną z tyłu, tu utworzoną przez
dwa biegi schodów prowadzących na dół do ogrodu z basenami i źró-
dełkiem. Architektoniczne formy wprowadzone w części ogrodowej są
swobodniejsze i bardziej fantazyjne niż w samej willi. Zasługąjuliusza III
i jego doradców była owocna współpraca Vignoli i Ammanatiego przy
tym pierwszym dla każdego z nich poważniejszym zamówieniu.

Willa w Caprarola jest czymś innym, gdyż jej budowa została rozpo-
częta we wczesnych latach dwudziestych przez Antonia da Sangallo
Młodszego i Peruzziego. Była to główna siedziba nowobogackiej rodzi-
ny Farnese wznosząca się w centrum ich rozległych posiadłości. Praw-
dopodobnie z tego właśnie powodu ta wielka budowla ma niezwykły
kształt pięcioboku, gdyż w tych czasach była to ulubiona forma planu
fortecy. Kształt ten, wraz z kolistym dziedzińcem wewnętrznym, został
ustalony już przez wcześniejszych architektów. Vignola przejął budowę
w roku 1559 i kontynuował prace aż do swej śmierci w roku 1573- Wi-
dok frontalny ukazuje wielkie bastiony i pięcioboczny kształt ustalone
już przez pierwszych architektów, którzy prawdopodobnie także zapla-
nowali loggię na dole i wielkie schody. Frontowe wejście zostało zilu-
strowane w traktacie Vignoli; jest więc zapewne jego dziełem. Nato-
miast styl części górnej budowli, od piano nobile wzwyż, nie pozosta-
wia żadnych wątpliwości co do jego autorstwa. Podział na pionowe ele-
menty z płaskimi powierzchniami na krańcach oraz dekoracyjna faktu-
ra kamieni narożnych są charakterystyczne dla jego stylu, podobnie jak
płaskie pilastry i gzymsy loggii na pierwszym piętrze. Po obu stronach
otwartej loggii pojawiają się zamknięte przęsła z oknami zwieńczony-
mi bardzo podobnie jak w Villa Giulia. Górna część budowli składa się
z piętra i poddasza połączonych w elewacji pilastrami rozmieszczony-
mi ponad pilastrami/?/flHO nobile. W fasadzie odzwierciedla się stłocze-
nie i niewygodne rozmieszczenie pomieszczeń, a owe wyższe piętra
zostały pomyślane dosyć niezręcznie, by wpasować się w przestrzeń za
pilastrami. Problemem było tu znalezienie odpowiedniej liczby miejsc
dla wielu członków świty, którzy towarzyszyli rodzinie w jej wizytach,
a jednocześnie zapewnienie mieszkania stałym rezydentom. Willa
w Caprarola nie jest zatem willą w ścisłym znaczeniu tego słowa i jest
często poprawniej określana jako zamek. Także wewnętrzny dziedzi-
niec nawiązuje do opisu okrągłego dziedzińca Pliniusza, ale składa się
z elementów, które bardzo przypominają rozwiązania Bramantego. Ru-
stykowany parter i piętro z parami półkolumn występującymi na prze-
mian z otworami stanowi przetworzenie fasady Domu Rafaela Braman-
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tego, natomiast same przęsła — mały prostokątny otwór flankowany
półkoiumnami, po którym następuje duży zamknięty półkoliście otwór
— są niemal dokładnie takie same jak podstawowa forma w Belwederze
Bramantego. Istotnym elementem łączącym obie te budowle jest spo-
sób, w jaki gzyms wyłamuje się ponad parami kolumn, przy czym co-
koły pozostają osobne. I wreszcie, również wspaniała i bogato dekoro-
wana spiralna klatka schodowa stanowi powiększoną wersję słynnej re-
alizacji Bramantego w Belwederze.

Prostszy typ willi-folwarku wywodzi się z przykładów podflorenc-
kich. z których kilka należało do rodziny Medyceuszy. Dwiema naj-
ważniejszymi willami medycejskimi są te w Careggi i w Poggio a Caia-
no. Ta w Careggi była pierwotnie czternastowiecznym folwarkiem, ale
została przebudowana w XV wieku przez Michelozza. Późniejsza
i okazalsza willa w Poggio a Caiano została przekształcona w latach
osiemdziesiątych XV wieku przez Giuliana da Sangallo. Obecne scho-
dy w kształcie podkowy pochodzą z XVII wieku, ale szeroka, raczej



nieproporcjonalna kolumnada zwieńczona przyczółkiem jest zapew-
ne najwcześniejszym przykładem zastosowania elewacji frontowej
świątyni klasycznej w willi. Plan willi w Poggio a Caiano jest także ściś-
le symetryczny. Są to dwie cechy, które staną się zasadniczymi cecha-
mi charakterystycznymi wszystkich licznych willi wzniesionych przez
Palladia. Palladio nie był pierwszym, który budował wille na teryto-
rium weneckim, gdyż istniały przynajmniej dwa ważne pierwowzory
będące dziełami Sansovina i Sanmichelego. Villa Soranza Sanmichele-
go została wzniesiona w latach około 1545—1555 i już nie istnieje. Vil-
la Garzone Sansovina z około 1540 roku jest szczególnie ważna, gdyż
ma podwójną loggię i wysunięte z tyłu skrzydła (plan podkowiasty).
Wszystko jest tu rozmieszczone zgodnie z zasadą symetrii i wyrażone
w terminach architektury dojrzałego renesansu. Wiemy, że w nie ist-
niejącej willi Sanmichelego pojawiły się ściany łączące główny budy-

nek z budynkami gospodarczymi i było to rozwiązanie podjęte i roz-
winięte przez Palladia. Jednakże najważniejszy wpływ na palladiański
typ willi miał Trissino, który kształcił Palladia i który sam około roku
1536 lub 1537 wzniósł willę wyprzedzającą zarówno Villa Garzone,
jak i Villa Soranza. Punktem wyjścia dla owej Villa Cricoli (Villa Trissi-
no) były opisy w traktacie Witruwiusza i rycina przedstawiająca Villa
Madama z traktatu Serlia. Jednakże jako całość wydaje się ona najbliż-
sza Farnesinie w Rzymie, którą Trissino musiał znać. Villa Cricoli ma
podwójną loggię ujętą dwiema lekko wysuniętymi przed nią wieża-
mi, tak że zasadnicza forma planu jest podobna do Farnesiny (z wy-
jątkiem występujących skrzydeł tej ostatniej). Plan cechuje ścisła sy-
metria układu, a także druga ważna cecha charakterystyczna willi Pal-
ladia, mianowicie rozmieszczenie pomieszczeń w taki sposób, że każ-
de z nich nie tylko jest (matematycznie) proporcjonalne samo w so-

191 Pontecasale. Villa Garzone Sansovina, ok. 1540

192.193 Cricoli pod Yicenzą, Yilla Trissino. Giangiorgio Trissino. 1536/1537

194,195 Lonedo, Yilla Godi Palladia, ok. 1538
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bie, lecz także stanowi wraz z sąsiednimi pomieszczeniami sekwencję
opartą na pełnej matematycznej harmonii. Tak więc każde z trzech
pomieszczeń w częściach bocznych ma tę samą szerokość, ale różną
długość, tak że pomieszczenie środkowe jest kwadratowe, natomiast
pozostałe pomieszczenia mają mniej więcej proporcje 3 : 2. W rzeczy-
wistości Palladio dość często odchodził od tej zasady, ale ilustracje za-
mieszczone w jego traktacie, z naniesionymi na planach liczbami,
świadczą wyraźnie, że przywiązywał ogromną wagę do samej zasady.

Pierwsza próba Palladia, Villa Godi w Lonedo, nie jest tak efektowna,
jak willa Trissina, zwłaszcza jeśli chodzi o fasadę. Plan i elewacja zamiesz-
czone w / Quattro Libri z 1570 roku najwyraźniej zostały uporządkowa-
ne i odzwierciedlają dojrzałe koncepcje Palladia odnośnie do planowa-
nia willi. Zasada łączenia budynków gospodarczych z budynkiem głów-
nym jest widoczna na planie w zastosowaniu ścian i kolumnad, nato-
miast urozmaiconą sekwencję pomieszczeń sygnalizują liczby 16 : 24 : 36
określające ich rozmiary. Element środkowy ze schodami wiodącymi do
trój arkadowego wejścia jest cofnięty w stosunku do lica fasady, ale z tyłu
wystaje na tę samą odległość, tak że kształt całości, jak we wszystkich wil-
lach Palladia, jest mniej więcej kubiczny. W projekcie tym brakuje tylko
jednego elementu, który pojawia się w dojrzalszych dziełach Palladia.
Chodzi tu o wprowadzenie elewacji frontowej świątyni klasycznej do re-
zydencji wiejskiej. Ale nawet w tym przypadku można dopatrywać się
zapowiedzi tej formy w trójarkadowym wejściu. Kolumnowy portyk
z przyczółkiem pojawia się we wszystkich rozwiniętych projektach, jak
na przykład Villa Malcontenta z 1560 roku.

Palladio posiadał ogromną wiedzę na temat architektury antycznej,
ale nie mógł bezpośrednio zaznajomić się ze starożytnymi willami,
a opisy u Witruwiusza i Pliniusza są dosyć niejasne. Jego znajomość
świątyń i budowli publicznych doprowadziła go do, jak wiemy
błędnego, przekonania, że starożytni „zaczerpnęli pomysł i uzasadnie-
nie [portyku] z budowli prywatnych, tzn. z domów". Projektował on
zatem wszystkie wille z imponującym portykiem wejściowym.
Rozwiązanie to jest może godne polecenia w gorącym, słonecznym kli-
macie Italii, ale trzeba pamiętać, że wiele angielskich i amerykańskich
domów wiejskich posiada ogromne, niewygodne i wystawione na prze-
ciągi portyki tylko dlatego, że Palladio opacznie zinterpretował
starożytną architekturę. Jednakże urok, jaki jego dzieła rzuciły na an-
gielskich architektów XVIII wieku, był tak silny, że powtarzali oni ten ele-
ment nie bacząc na jego niepraktyczność w klimacie północnym.

WILLE PALLADIA

196 Villa Malcontenta
pod Mestre, 1560

197 Villa Rotonda w Vicenzy,
pocz. bud. ok. 1567/1569

198 Villa Malcontenta,
plan i przekrój

199 Villa Rotonda w Viccnzy,
plan i przekrój



Według tradycji Villa Malcontenta wzięła swoją nazwę od pewnej rozgo-
ryczonej niewiasty, która w niej mieszkała. Trudno jednak uwierzyć, że
można było być rozgoryczonym mieszkając aiż nad kanałem Brenty w tak
pięknym domu. chociaż jego niegdysiejszy opłakany stan mógł wywoły-
wać przyjemną melancholię. Stojący na wysokim cokole portyk ze schoda-
mi po obu stronach jest głównym elementem domu. Plan ukazuje typowy
układ pomieszczeń o proporcjach 3 : 2 [i innych] zgrupowanych wokół sie-
ni na planie krzyża. Układ ten wyróżnia się starannie skalkulowanymi ryt-
micznymi proporcjami. Większość willi Palladia ma główne pomieszczenie
w środku. Często jest ono oświetlone przez kopułę. Widać to w najbardziej
symetrycznej z wszystkich willi. Villa Rotonda tuż pod Vicenzą. której
budowę rozpoczęto w latach około 1567/1569. Jest to właściwie villa sub-
urbana. Powinna ona zatem, zdaniem Palladia, mieć bardziej oficjalny
charakter niż willa-folwark. Plan pokazuje, że układ domu z pomiesz-
czeniami wokół okrągłej sieni jest ściśle symetryczny. Symetria jest tu
posunięta tak daleko, że portyk wejścia głównego powtórzono z trzech
pozostałych stron. Formalne piękno Villa Rotonda zawsze zapewniało jej
poczesne miejsce wśród dzieł Palladia. Zdarzyło się, że w Anglii budowano
jednocześnie przynajmniej trzy jej naśladownictwa, z których jedno, willa
Chiswick lorda Burlingtona, jest arcydziełem architektury angielskiej i pod
pewnymi względami udoskonaleniem swego pierwowzoru. Villa Rotonda
została ukończona po śmierci Palladia przez jego ucznia Yincenzo
Scamozziego (1552—I6l6). Zmienił on kształt kopuły i podwyższył pod-
dasze, co można zauważyć porównując fotografię z drzeworytem w trakta-
cie Palladia. Scamozzi jest najlepiej znany jako architekt Nowych Prokuracji
(Procuratie Nuove), które stanowią główny element placu św. Marka w We-

200 Projekt willi
dla rodziny Mocenigo.
nie zrealizowany.
Z / Quallro Libri...
Palladia. 1570

201 Yilla Barbaro w Maser Palladia (ok. 1560), z freskami Yeronesa

necji i są wzorowane na bibliotece Sansovina. Napisał on także obszerny
traktat o architekturze" i zaprojektował wiele willi w stylu palladiańskim,
z których najlepiej znana jest Villa Molin pod Padwą z około 1597 roku. Była
ona jednym z głównych wzorówr dla Inigo Jonesa, kiedy projektował
Queen's House w Greenwich, chociaż Jones osobiście poznał Sca-
mozziego, który nie zrobił na nim najlepszego wrażenia. Widocznie nie
zgadzali się w jakichś architektonicznych kwestiach i rozeźlony Jones za-
notował: „ale tego tępy Scamozzi nie mógł zrozumieć".

Inną późną willą Palladia, która silnie oddziałała na architekturę ang-
ielską, chociaż nigdy jej nie zrealizowano, był sporządzony dla Leonarda
Mocenigo projekt willi nad Brentą, który architekt zamieścił w swoim
traktacie jako ostatni z własnych projektów willi. Jest on szczególnie
interesujący i złożony, gdyż willa jest dużą kubiczną bryłą z portykiem
z każdej strony i z atrium w środku. Budynki pomocnicze są połączone
z bryłą główną czterema symetrycznie rozmieszczonymi ćwierćkolistymi
kolumnadami, tak że mamy tu dwa podstawowe widoki: jeden z boku
(z prawej i z lewej strony), z portykiem między prostokątnymi bryłami,
i drugi, ważniejszy, od frontu i z tyłu, w którym, według słów samego
Palladia, kolumnady sięgają naprzód, jakby witały gościa.

Yilla Maser także pochodzi z około 1560 roku i jest dobrze zachowanym
przykładem prostego typu willi-folwarku. Ale ogromna jej sława bierze się



nie tyle z architektury Palladia, co ze zdumiewającego cyklu iluzjonis-
tycznych fresków Veronesa. Należą one do najwcześniejszych nowo-
żytnych przykładów malarstwa pejzażowego na wielką skalę tworzonego
dla niego samego, chociaż tego rodzaju freski z pewnością malowano
w starożytnych willach. To połączenie wielkiej architektury i wielkiego
malarstwa stanowi jeden z najbardziej szczęśliwych momentów włoskiego
renesansu. Właśnie ta umiejętność łączenia dwóch czy więcej sztuk miała
stać się charakterystyczna dla stylu barokowego i można ją dostrzec także
we wspaniałych willach w Tivoli i Frascati. Villa d'Este w Tivoli z połowy
XVI wieku słynie ze swych cudownych ogrodów z dziesiątkami fontann
i rzędami cyprysów. Villa Mondragone we Frascati z lat siedemdziesiątych
jest również wspaniałym przykładem umiejscowienia stosunkowo pros-
tego budynku, tak by maksymalnie wyzyskać spadek terenu oraz połącze-
nie naturalnego i architektonicznego piękna. Będzie zapewne stosowne
zakończyć tę książkę na Villa Aldobrandini wzniesionej między latami
1598 i 1603 przez Giacoma delia Portę we Frascati. Sama willa ze swym
przerwanym przyczółkiem jest typowym przykładem manierystycznego
stylu delia Porty. Ale najpiękniejsze w niej jest połączenie bogatej rzeźby
dekoracyjnej, prostych form architektonicznych, naturalnej zieleni oraz
tych cudownych fontann, których muzyka rozbrzmiewa pośród rzym-
skiej nocy.

202 Frascati,
Villa Aldobrandini.
Giacomo
delia Porta.
1598-1603

Przypisy

1 Cytowane wg tłumaczenia zamieszczo-
nego w Teoretycy, pisarze i artyści o sztu-
ce. 1500—1600. Wybrał i opracował Jan
Białostocki. Warszawa 1985. s. 37-39

1 Cytowane wg The Renaissance Reader,
red. I. B. Ross, M. M. McLaughlin. New
York 1958, s. 384.

Idea doskonałości kota jako odbicia
doskonałości Boga nie została wyna-
leziona przez Palladia. Można ją od-
naleźć ponad sto lat wcześniej w pis-
mach kardynała Mikołaja z Kuzy:
..W Nim... początek jest taki, że koniec
i początek stanowią jedno... Wszystko
to uzmysławia nam nieskończone koło,
które, nie mając ani początku, ani
końca, jest wieczne, nieskończenie
jedno i nieskończone w swej pojem-
ności". P. Burkę, The Renaissance,
London 1964, s. 73-4.

' E. Małe, lite Early Cluirches of Jioiue,
London 1960, s. 29.

1 Rysunek aksonometryczny to plan
przedstawiony bez zniekształceń, ale
umieszczony pod kątem dogodnym do
wyprowadzenia zachowujących skalę
linii pionowych. W ten sposób wszys-
tkie elementy poziome i pionowe bu-
dowli oddane są poprawnie i w tej sa-
mej skali. Wszystko, co nie jest ściśle
pionowe lub ściśle poziome, ulega znie-
kształceniu. Jeśli przyzwyczaimy się do
tych zniekształceń, rysunek aksono-
metryczny przekaże nam wiele infor-
macji na temat konstrukcji budowli.

" Sklepienie świątyni ,.Minerva Medica"
w Rzymie, zachowane jeszcze w cza-
sach Brunelleschiego. mogło podsunąć
mu ten pomysł, chociaż nie jest ono,
ściśle rzecz biorąc, wsparte na ża-
gielkach.

Ardiitectiiral Principles iii the Age
of Humanista. 3 wyd. 1962. s. 47 nn.

8 Koście')! Sta Croce zachował się w znie-
kształconej formie.

'' W roku 1310 Arte dei Medici e Speziali
obejmował 100 zawodów.

1(1 Memoirs of a Renaissance Pope, red.
F. A. Gragg, L. C. Gabel, New York 1959,
s. 282-91.

11 /bid., s. 289.

IJ ..Federicus Montis Feretri Urbini etc...
Szukaliśmy wszędzie, a szczególnie
w Toskanii (będącej źródłem architek-
tów) i nie znaleźliśmy nikogo posiada-
jącego rzeczone umiejętności. Ale
w końcu dowiedzieliśmy się o sławie —
potwierdzonej doświadczeniem —
znakomitego Mistrza Lutiano, okazi-
ciela niniejszego patentu.... Ustano-
wiliśmy rzeczonego mistrza Lutiano
nadzorcą i kierownikiem wszystkich
mistrzów, którzy będą pracować
[w pałacu].... 10 czerwca 1468 roku".

" Może jak górne piętro Palazzo
delia Cancelleria?

" Federigo został mianowany księciem
w 1474 roku. Inskrypcje odnoszące się
do XO[MES] [Count]" muszą być
wcześniejsze, a te odnoszące się do
„DVX" są z tego roku lub późniejsze.
Federigo zmarł w 1482 roku.

h Wśród tekstów Leonarda do
planowanego traktatu o anatomii znaj-
duje się następujący fragment: „Za-
poznasz się z każdą częścią... poprzez
jej ukazanie w trzech różnych wi-
dokach. Po obejrzeniu jakiegoś człon-
ka od fronat... będziesz mógł go obe-
jrzeć także z boku i z tyłu. tak jakbyś
go miał w swoich rękach i mógł go
oglądać z każdej strony aż do pełnego
zrozumienia..."



'" Por. zakrystię Sangalla w Sto Spirito
(ii. 25).

r Np. kościół Narodzenia Pańskiego
w Betlejem i Grób Pański w Jerozolimie.

w Została ona zmieniona; por. ilustracje
75 i 76.

|l' Rycina (ii. 78) ukazuje stan idealny.
W rzeczywistości służba musiała gdzieś
spać i rysunek (ii. 79) ukazuje okienka
poddasza między tryglifami. W póź-
niejszych pałacach problem ten często
rozwiązywano w podobny sposób
(por.il. 103).

211 Wg tradycji budowę tego pałacu
rozpoczęto w roku 1515, ale ostatnio
pojawiły się próby późniejszego
datowania i, tym samym, odrzucenia
autorstwa Rafaela. Vasari przypisywał
go pomocnikowi Rafaela, Lorenzettowi.

-' Alternatywna data 1492 (sugerowana
przez Vasariego) wydaje się bardziej
prawdopodobna, chociaż wg doku-
mentu rejestrującego śmierć Giulia
w szpitalu w Mantui 1 listopada
1546 roku w wieku 47 lat data 1499
wydawałaby się prawie pewna. Jednak
Vasari wiele ze swych informacji otrzy-
mał od samego Giulia. Ponadto
wcześniejsza data czyni ewolucję stylu
Giulia o wiele bardziej zrozumiał:).

"'• Rzymianie określali wille jako subur-
bana lub ruslica. Typ pierwszy, pod-
miejski, pojawiał się na tyle blisko mias-
ta, że nie urządzano tu sypialni, gdyż nie
była to rezydencja. Z drugiej strony, i 'Ula
nistica była bardziej niezależnym
wiejskim domostwem, stanowiącym
centrum gospodarstwa rolnego.

-'Jest on zapewne rzymskiego po-
chodzenia. W renesansie po raz pier-
wszy został zastosowany przez Bra-
mantego i jest w języku włoskim znany
jako seriiana, od Serlia.

'' Paląc mieści ambasadę Francji w Rzy-
mie, ale jest otwarty dla publiczności
w niedzielne przedpołudnia.

•" Nie można zbyt dogmatycznie przyj-
mować stwierdzenia o pierwszeństwie
Michała Anioła w zastosowaniu wiel-
kiego porządku, gdyż znamy wiele
wcześniejszych przypadków, gdzie
duży porządek łączy dolną kondy-
gnację z tzw. mezzaninem tak wysokim,
że można je niemal liczyć jako drugą
kondygnację.

J" Niedawno opublikowano dokument,
z którego wynika, że budowa kaplicy
była w toku już w roku 1529.

1 Wyjaśnia to tiikt pojawienia się od-
niesień do roku 1570 w nowszych wy-
daniach dzieła opublikowanego w 1568
roku. Obie wersje są dostępne w wyda-
niu Club ciel Libro, Milan 1965, t. VII.

iK W porządku doryckim (np. w dolnej
kondygnacji Biblioteki, ii. 138) fryz nad
kolumnami składa się z umieszczonych
na przemian prostokątnych pól czasem
pokrytych reliefem (metopy) oraz
zestawionych z sobą trzecli słupków
żłobkowanych na pionowych krawę-
dziach (tryglify).

-' Opublikowana po raz pierwszy w roku
1966 w Mediolanie.

*' W roku 1968 był on wciąż jeszcze
w opłakanym stanie.

"' Ostatecznie wszystkie te fasad)1

wywodzą się z formy wynalezionej
przez Albertiego w Sta Maria Novella we
Florencji ok. 1450 roku i wprowadzonej
do Rzymu w XV wieku w kościołach
S. Agostino i Sta Maria del Popolo.

łi Pałac laterański jest mierną pochodną
Palazzo Farnese.

" DeWIdea deWArchitettiira imirersale.
Wenecja 1615. Pierwszy przekład angiel-
ski: 1669.

Nota bibliograficzna

|Nawiasy kwadratowe oznaczają uzupełnienia od tłumacza]

Niniejszy wykaz książek do dalszej lektury jest podzielony na dwie zupełnie odrębne
części. W pierwszej nieco bardziej szczegółowo omówiono najwcześniejsze traktaty
i wydawnictwa źródłowe. Od pierwszego wydania niniejszej książki (1963) pojawiło
się wiele faksymilowych wydań klasycznych dzieł o architekturze i, o ile było to
możliwe, przedruki te zostały obecnie odnotowane. W części drugiej wymieniono
(z reguły najnowsze) opracowania dotyczące całego omawianego tu okresu oraz
monografie i niektóre pozycje poświęcone poszczególnym budowlom lub proble-
mom, przede wszystkim w języku angielskim. Istnieje oczywiście wiele opracowań
w języku włoskim i niemieckim, ale te, podobnie jak artykuły publikowane w cza-
sopismach, można odnaleźć w bibliografiach załączonych do większości
wymienionych tu książek.

1 Źródła

Moda na pisanie traktatów' wywodzi się z opisów zamieszczonych przez Pliniusza
Młodszego w jego Listach {Epistulae; wiele wydań w XV w.) oraz, nawet bardziej,
z jedynego zachowanego starożytnego traktatu specjalistycznego, De arcliilectura
Hbri X Witruwiusza, którego kilka rękopisów było znanych w XV-wiecznej Italii.
Pierwsze drukowane wydanie — edilioprinceps — wyszło w Rzymie, prawdopodobnie
w 1486 roku. Krótko potem pojawiło się kilka kolejnych wydań, ale pierwszym
dobrym łacińskim tekstem, z komentarzem i ilustracjami, jest ten wydany przez
Fra Giocondo w Wenecji w roku 1511 (i 1513). Pierwszego przekładu na język włoski
dokonał uczeń Bramantego, Cesare Cesariano (Como, 1521; faksymile 1968). Wydanie
z 1521 roku wkrótce splagiatowali Lutio (Wenecja 1524) i Caporali (Perugia 1536), ale
ich publikacje zostały wyparte przez wydanie Daniele Barbaro (Wenecja 1556
i później) z drzeworytowymi ilustracjami Palladia (patrz ii. 1Ć3). Standardowe
współczesne wydania Witruwiusza [w języku angielskim] opracowali M. Morgan
(Harvard 1914 i późniejsze paperbacki) i F. Granger (l.oeb, Londyn 1934). [Wydanie
polskie; Witruwiusz, O architekturze ksiąg dziesięć. Przełożył K. Kumaniecki,
Warszawa 1956]
Traktat Albertiego De re aedificatoria był niewątpliwie wzorowany na Witruwiuszu,
nawet w jego podziale na dziesięć ksiąg. Za życia Albertiego krążył on jedynie
w rękopisie, ale już w 1485 roku został wydrukowany we Florencji, a zatem praw-
dopodobnie tuż przed pierwszym drukowanym wydaniem Witruwiusza. Istnieją
włoskie przekłady P. Lauro (Wenecja 1546) i — ważniejszy — Cosima Bartoli (Florencja
1550 i Wenecja 1565), ten ostatni będący pierwszym ilustrowanym wydaniem. Został
on przełożony na język angielski przez weneckiego architekta Giacomo Leoniego
(Londyn 1726 i później) i ponownie opublikowany przez J. Rykwerta (Londyn 1955).
Traktat Albertiego w wersji łacińskiej i we włoskim przekładzie został wydany przez
G. Orlandiego (z komentarzem P. Portoghesiego; t. 1—2, Mediolan 1966). [Wydanie
polskie: L. B. Alberti. Ksiąg dziesięć o sztuce budowania, [b. m.] 1960 (przekład
I. Biegańska. M. Zachwatowicz)]

W XV wieku powstały dwa inne, mniej ważne, traktaty, które krążyły w rękopisach.
Trnttato di Architettura Filareta, napisany przed rokiem 1464, jest osobliwym połącze-
niem baśni o zaginionym starożytnym mieście i opisu idealnego miasta wzniesionego
według klasycznych reguł (Filaretę pragnął, by to drugie zostało zrealizowane przez
któregoś ze współczesnych mu władców). Wydanie J. R. Spencera (New



Haven/London 1965) zawiera faksymile rękopisu z Florencji podarowanego przez
autora Pierowi de'Medici i pełne angielskie tłumaczenie (patrz s. 107—9). Włoskie
wydanie A. M. Finoli i L. Grassi w dwóch tomach ukazało się w Mediolanie
w 1972 roku. Także Francesco di Giorgio Martini napisał traktat o architekturze,
którego wersje datuje się na lata 1456/1502. Któraś z nich była znana Leonardowi
da Vinci. Jedna z wersji została wydana w Turynie w 1841 roku. ale nowoczesne
wydanie Maltese i Maltese Degrassi zostało opublikowane w Mediolanie w 1967 roku.

Niezwykła Hypnerotomachia Poliphili — najlepiej dająca się określić jako architek-
toniczny romans — nie jest traktatem, ale jej znaczenie było ogromne. Po raz pierwszy
opublikował ją Aldus Manutius (Wenecja 1499) i jest to jedna z najpiękniejszych
książek, jakie kiedykolwiek powstały. Wspaniałe faksymile wydano w Londynie
w 1963 roku.

Traktat Serlia został już krótko omówiony (s. 195 nn.). Pełną bibliografię podaje
Dinsmoor w: Art Bulletin, XXIV, 1942. Do tego należy dodać faksymile wydania z 1619
roku (Londyn 1964) oraz wcześniej nie publikowanego rękopisu księgi VI (dwie wer-
sje: rękopis monachijski, Mediolan 1967, t. 1—2, i rękopis nowojorski. Nowy Jork 1978).
Regola delii Ciuaue Ordini d Architettura Vignoli wydano w 1562 roku (zapewne
w Rzymie). Od XVII wieku pojawiło się wiele francuskich i angielskich przekładów-
tego traktatu (oddziaływanie Vignoli było szczególnie silne we Francji), ale brak dotąd
nowoczesnego przekiadu. Oryginalny rękopis znajduje się we florenckich Llfficjach.
[Wydanie polskie: Vignola O pięciu porządkach w architekt itrze. Przekład K. Ty-
mińskiego. [b.m.] 1955]

Doniosłe dzieło Palladia / Quattro Libri deWArchitettura po raz pierwszy opub-
likowano w Wenecji w 1570 roku (wydanie faksymilowe Mediolan 1945 i później)
i wielokrotnie wznawiano. Stanowiło ono fundament angielskiego i amerykańskiego
pałladianizmu. Istnieją wydania angielskie z lat 1676, 1683 i 1733 (wszystkie
G. Richardsa), ale ważne są te G. Leoniego (Londyn 1715—20 i 1742 z przypisami
z egzemplarza Inigo Jonesa), Colena Campbella (tylko ks. I, 1729) i I. Ware'a (Londyn
1738, wznowienie Nowy Jork 1965). [Wydanie polskie: A. Palladio, Cztery księgi
o architekturze, Warszawa 1955, przekład M. Rzepińskiej). Palladio napisał także dwa
przewodniki po Rzymie: Uanlichila di Roma... (Rzym 1554) oraz Descrilioue
de le Chiese, Statione... in la Citta de Roma... (Rzym 1554), których faksymilia zostały
opublikowane w P. Murray Five Early Guides to Rome and Florence (Farnborough
1972). Wspomniane wydanie Witruwiusza Daniele Barbara ma ilustracje wykonane
przez Palladia, który opublikował także Komentarze Juliusza Cezara z ilustracjami
(Wenecja 1574—75). Jego rysunki rzymskich starożytności (patrz ii. 160) były zapewne
wykonane z myślą o publikacji (opublikował je w roku 1730 Lord Burlington,
wznowienie 1969). Rysunki te należą obecnie do zbiorów Royal Institute of British
Architects w Londynie. Następca Palladia, Vincenzo Scamozzi, opublikował Discorsi
sopra 1'antichita di Roma (Wenecja 1582) oraz lepiej znane, długie i nudne dzieło
DeWldea deWArchitettura universale (Wenecja 1615. liczne wydania angielskie od
1669). Faksymile wydania z 1615 roku zostało opublikowane w 1964 roku w Londynie
w dwóch tomach.
Katalog TłieFowler Architectural Colleclion ofthejohn Hopkins t'nirersity(L. Fowler.
E. Baer, Baltimore 1961) jest znakomitym informatorem bibliograficznym odnośnie do
wspomnianych, jak i wielu innych traktatów architektonicznych.

Oprócz traktatów kilka innych publikacji z epoki stanowi niezastąpione źródło infor-
macji o architektach i ich dziełach. Najważniejszą z nich są Żywoty Giorgia Yasariego
(Le Vite depiu Eccellenti Architetti, Pittori et Scultori Italiani, da Cimabue Insino a'tem-
pi Nostri, Florencja 1550, 2 wyd. 1568). Standardowe jest wciąż wydanie G. Milanesiego
w 9 tomach (Florencja 1878—85, paperbackowy przedruk 1973). Dostępne jest także

poręczne zakuializowane wydanie opublikowane pierwotnie przez Club del Libro
w 8 tomach (Mediolan 1962—66). W toku jest nowe wielkie wydanie R. Bettarini
i P. Barocchi uwzględniające edycje z 1550 i 1568 roku (Florencja 1966 nn.). Istnieje kilka
przekładów angielskich (wszystkie oparte na wersji z 1568 roku), zarówno pełnych, jak
1 w wyborze. Najlepszym pełnym tekstem jest wciąż ostatnio wznowione wydanie
G. de Vere w 10 tomach (Londyn 1912—15), niestety bez przypisów. Najporęczniejszym
wyborem jest ten opublikowany w serii Penguin Classics w nowym przekładzie George'a
Bulla (od 1965) [Pełne polskie wydanie: Giorgio Vasari, Żywoty najsławniejszych
malarzy, rzeźbiarzy i architektów. Przetłumaczył, wstępem i objaśnieniami opatrzył
Karol Estreicher, 1.1-7, Warszawa-Kraków 1985-88; tom 8 (w dwóch woluminach, 1988)
zawiera komentarze Milanesiego w przekładzie Ireneusza Kani, a tom 9 (1990) indeksy].
Żywot Brunelleschiego. obecnie powszechnie przypisywany Manettiemu, ukazał się
ostatnio w nowym wydaniu (D. De Robertis, G. Tanturli, Mediolan 1976). Angielskie
wydanie H. Saalmana i C. Enggass (Pennsylvania—Londyn 1970) przygotowano na pod-
stawie wcześniejszych wydań bardzo trudnego toskańskiego tekstu [Polski przekład Jana
Białostockiego w wyborze w HDA (patrz niżej), t. 1, s. 527—44]. Wybór fragmentów z tek-
stów tych i innych pisarzy można znaleźć w E. G. Holt,^4 Documentary History o/Art, t. 1—
2, Nowy Jork 1957—58, a także w D. Chambers Patrons and Artists in Ihe Italian Re-
naissance, Londyn 1970, gdzie przytaczane są także dokumenty dotyczące architektury.
Publikacja Scritti Rinascimentali di Architettura (red. A. Bruschi i in., Mediolan 1978) za-
wiera wybór oryginalnych tekstów opatrzonych przypisami [Wybór tekstów w polskim
przekładzie zawierają dwa pierwsze tomy Historii doktryn artystycznych (HDA) pod re-
dakcją Jana Białostockiego: Myśliciele, kronikarze i artyści o sztuce. Od starożytności do
1500. Wybrał i opracował Jan Białostocki. Wyd. 2 popr. i u/up., Warszawa 1988: Teoretycy,
pisarze i artyści o sztuce. 1500—1600. Wybrał i opracował Jan Białostocki, Warszawa 1985].

Wiele informacji o budowlach, zwłaszcza tych przebudowanych, dostarczają stare ryciny
(zwykle piękne same w sobie). Najważniejsze z nich to zbiory wydawane w XVI i XVII
wieku przez Duperaca, Lafreriego, Ferreria i innych, z których niektóre ryciny opub-
likowano w niniejszej książce. Palazzi di Roma Ferreria i Fałdy z 1655 roku wznowiono
w wydaniu faksymilowym w 1967 roku. Sztychy te często łączono w zestawy dos-
tosowane do klienta, tak że nie zawsze można mieć pewność, że rycina z daną budowlą
znajdzie się w konkretnym zestawie. Największym takim standardowym zestawem były
niewątpliwie Edijices de Rome modernę P. Letarouilly'ego (3 tomy, 1840—57). Wznowiono
je w wyborze (Londyn 1944 i później). Inne wielkie przedsięwzięcie Letarouilly'ego,
przerwane przez jego śmierć, dotyczące bazyliki św. Piotra i Watykanu (1863 i 1882),
również wznowiono (2 tomy. 1953—63).

2 Opracowania

Studia nad architekturą włoską powinno się rozpocząć od zaznajomienia się z życiem Italii, his-
torią i sztuką włoską. Jakuba Burckhardta Kultura Odrodzenia we Włoszech, po raz pierwszy
opublikowana w 1860 roku, była wielokrotnie wznawiana w języku angielskim i wciąż należy
do podstawowych lektur [Wydanie polskie w przekładzie M. Kreczowskiej: Warszawa 1961].
Nowsze ujęcie prezentuje D. Hay 'Ihe Italian Renaissauce in its Historical Background (1961
i później) [Zob. także: P. Burkę. Kultura i społeczeństwo w renesansowych Włoszech. Przełożył
W. K. Siewierski. Warszawa 1991 ]

Najlepszym wprowadzeniem do tematyki podstawowych zasad architektur)' klasycznej jest
Tlie Classical language of Architecture Sir Jolina Summersona (1963: wydanie rozszerzone
1980). Architecture of Hwnanism Geoffreya Scotta. po raz pierwszy wydana w 1914 roku, jest



już przestarzała, ale wciąż stanowi godne podziwu przedstawienie jakości poszukiwanych
przez architekta tworzącego w ramach tradycji klasycznej. Inny punkt widzenia prezentuje
jeszcze starsza książka Heinricha Wólfflina Renaissance undBarock (1888; wydanie angielskie
19Ó4), ale podstawowym nowoczesnym opracowaniem jest książka Rudolfa Wirtkowera
Archilectural Principles in the Age of Humanizm (19-i9. liczne wznowienia), zdecydowanie
najbardziej znaczące dzido poświęcone temu tematowi. Historia architektury europejskiej
Nicolausa Pevsnera (zwłaszcza wydanie ..jubileuszowe" z 1960) zawiera ważny rozdział o rene-
sansowej i manierystycznej architekturze włoskiej i stanowi niejako „obowiązkowe"
wprowadzenie do historii architektury [Wydania polskie: Wydawnictwa Artystyczne i Filmowe.
Warszawa 1976, przekład A. Morawińskiej i H. Pawlikowskiej oraz oparta na wydaniu
..jubileuszowym" dwutomowa edycja Arkad, Warszawa 1979 i 1980, przekład.!. Wydro], Słynna
książka Sir Bannistera Fletchera A History of Architecture (1938, 19 wyd. 1987) zawiera ogrom-
ną liczbę planów, przekrojów i innych rysunków, często niedostępnych gdzie indziej, a także
glosariusz terminów fachowych, ale nie zadawala jako historia. Fachowa terminologia z zakresu
architektury często sprawia trudności, chociaż w rzeczywistości łatwo sobie przyswoić kilka
naprawdę niezbędnych terminów.

Od pierwszego wydania tej książki ukazały się dwa bezcenne przewodniki terminologiczne.
Tlie Penguin Dictiouary of Architecture }. Fleminga. H. Honoura i N. Pevsnera (1966 i kolejne
wydania), zawierający krótkie biogramy wszystkich ważniejszych architektów, hasła dotyczące
architektury poszczególnych krajów oraz definicje (czasami dopełnione ilustracją) terminów
fachowych [Wydanie polskie: Encyklopedia architektury, przełożył A. Dulewicz. Warszawa
1992[. hlustrated Glossary of Architecture. 850-1830 J. Harrisa i J. Levera (1966) różni się od
wcześniejszych glosariuszy obfitością ilustracji, tak że czytelnik nie musi wiedzieć, jakiego słowa
szukać — oglądając nieznany element na którejś ze zilustrowanych budowli od razu wie. że jest
to np. abakus.

W ciągu ćwierćwiecza od ukazania się pierwszego wydania tej książki zasób książek specjalnie
poświęconych architekturze włoskiego renesansu wydatnie się zwiększył. W roku 1974 w ra-
mach znakomitej serii The Pelican History of Art pojawiła się książka L. H. Heydenreicha i W. Lo-
tza Architecture in Italy. 1400-1600 [Po przejęciu serii przez Yale University Press wydano ją
w dwóch tomach: L. H. Heydenreich, Architecture in Italy. 1400—1500 (1996, wstęp i
uzupełnienia P. Davies) i W. Lotz. Architecture in Italy. 1500—1600 (1995, wstęp i uzupełnienia
D. Howard). m.in. aktualizując bibliografię (do ok. 1994)]. W 1977 roku ukazały- się Lotza Sludies
in Ilalian Renaissance Architecture. W 1985 roku wydano w języku angielskim klasyczną pracę
Burckhardta o architekairze włoskiego renesansu (Architecture oj' the Italian Renaissance.
niemiecki pierwodruk z 1867 roku pod mylącym tytułem Geschichte der Renaissance
in ltalien). Toskania została omówiona w publikacji C. von Stegmanna i H. von Geymullera
Die Architektur der Renaissance in Toscana (11 tomów. 1885—1908; skrócona dwutomowa wer-
sja angielska. Nowy Jork 1924), Wenecja w The Architectural History ofYenice D. Howarda
(Londyn 1980), a Rzym w niektórych aspektach w- T. Magnussona Sludies in Roman
Quattrocento Architecture (Sztokholm 1958). Architektury rzymskiej dotyczą także następujące
książki: D. Coffin. Tlie 1 Ula in the Life of Renaissance Rome (1979) oraz szczegółowe opracowa-
nie C. Frommla. Rómische Palastbau der Hochrenaissance (3 tomy. Tiibingen 1973). niestety
niedostępne po angielsku. Książka Georginy Masson Ilalian Yillas and Palaces (1979). chociaż
nie jest opracowaniem historycznym, zawiera wiele wspaniałych fotografii, z których niektóre
zostały uprzejmie użyczone do niniejszej publikacji. R. Goldthwaite'a Buildiug of Renaissance
Florence (1980) jest historią ekonomiczną i społeczną, ale istotną dla architektury.

Encydopedia ofWor/dAil (15 tomów. 1959—69. także w wersji włoskiej) zawiera wiele ogól-
nych i biograficznych artykułów różnej jakości i długości, ale wszystkie zaopatrzone w pełną

bibliografię. Aktualne informacje biograficzne, również z bibliografią, podaje Macmillau
Encydopedia of Architects (4 tomy. NowyJork 1982).

Monografie i inne opracowania dotyczące ważniejszych architektów:
ALBERTI: J. Gadol (1969), F. Borsi (1975), LI- Rykwert, A. Engel (eds.). (1994)). BRAMANTE:

A. Bruschi (1977) oparta na znacznie obszerniejszej wersji włoskiej (1969). BRUNKLIESCHI:
E. Bartisti (1981), H. Saalman (1993). GIULIO ROMANO: F. Hartt (1958), [E. Verheyen Paiazzo del
Te (1977), E. H. Gombrich i in. (kat. wyst., 1989). G. R. (Ani del Convegno...) (1991), D. Ferrari,
A. Belluzzi (dokumenty, 1992)]. LEONARDO:!. P Richter TheLiterary Works oj"Leonardo(19"'0)
odnośnie do rękopisów architektonicznych Leonarda; C. Pedretti (1978, 2 wyd. popr. 1988).
MICHAŁ ANIOŁ: J. Ackerman (1961 i poprawione wydanie paperbeckowe z 1970) [G. C. Argan,
B. Contardi (1993)]. PAU.ADIO:J. Ackerman (1966). L. Puppi (1973) [i następne prace tego auto-
ra], H. Burns i in. (kat. wyst.. 1975); od 1968 roku ukazują się poszczególne tomy Corpus
Palladianum (angielska wersja wydawana przez Pennsylvania State University); dzieło
O. Bertotti-Scamozziego Fabbriche... di Palladio (1776 i 1786) zostało wznowione ze wstępem
J. Q. Hughesa (1968) [A. Chastel i in. (1990). R. Tavernor (1991), F. Barbieri (1992), B. Boucher
(1994)]. SANMICHF.LI: E. Langenskióld (Uppsala 1938, ale po angielsku) [L Puppi (1971)].
SANSOV1NO: Howard (1975 [wyd. popr. 1987]). Kościoły Rzymu i Florencji: W. i E. Paatz Die
Kirchen von Borenz. 6 tomów, 1940—54; W. Buchowiecki, Handbuch derKirchen Roms, 3 tomy,
1967—74; seria Roma Cristiana, red. C. Gałassi-Paluzzi, zwłaszcza tom W: V. Golzio, G. Zander,
Le Chiese di Roma dali'Xl al XVI Secolo (1963).

[Z całościowych polskich opracowań należy wymienić przestarzałą, ale wciąż przydatną książkę
napisaną nie przez historyka sztuki, lecz architekta Kazimierza Ulatowskiego, Architektura
włoskiego renesansu, wyd. 2, Warszawa 1972, a także odpowiednie rozdziały z tomów V i VI
wydawnictwa ...Sztuka świata" opracowane przez P. Trzeciaka i J. Pijoana (1992 i 1991). Trudniej
dostępny jest skrypt A. Czapskiej Architekci wczesnego renesansu włoskiego (Politechnika
Warszawska, 1977). Warto też sięgnąć do Sztuki włoskiej A. Chastela. t. 1-2, Warszawa 1978.
Zagadnienia związane z urbanistyką omawia T. Zarębska w swojej pracy Teoria urbanistyki
uioskiej XV i XVI wieku (Warszawa 1971). Znaczenie Serlia i traktatów architektonicznych
zostało przedstawione w znakomitym opracowaniu J. Kowalczyka Sebastiano Serlio a sztuka
polska. O roli włoskich traktatów architektonicznych w dobie nowożytnej (Wrocław 1973).
Najlepszymi przewodnikami w dziedzinie terminologii fachowej są (oprócz wspomnianej już
Encyklopedii architektury Fleminga. Honoura i Pevsnera) Słownik terminologiczny sztuk
pięknych (wyd. 2 popr. Warszawa 1997) oraz książka Wilfrieda Kocha Style w architekturze
(Warszawa 1996. przełożyli L. Krzyżanowski, W. Baraniewski, R. Kunkel. M. Omilanowska, J. Sito,
A. ZiembaiK. Żak).]

PODZIF,KOWANIA

Napisanie tej książki nie byłoby możliwe bez zaciągnięcia wielu długów i mam nadzieję, że
niniejsze wyrazy mej wdzięczności przynajmniej w części wynagrodzą udzieloną mi pomoc.
Przede wszystkim chciałbym podziękow ać Pani Dr Margaret Whinney i Sir Anthony Bluntowi,
którzy nauczyli mnie większości tego. co wiem. Pracownicy Oddziału Fotograficznego przy
Courtauld Institute. a zwłaszcza Pan Dr Peter Kidson i Pani Ursula Pariser. jak zawsze okazali
swoją życzliwość, często dostarczając mi fotografii zamawianych „na wczoraj". Pan John Gage
i Pan Leslie Parris służyli mi swoją pomocą w- wielu różnych sprawach. Pan Samuel Carr
udoskonalił rękopis od strony redakcyjnej, ale rękopis ten nigdy nie zostałby ukończony bez
nieodzownej i stałej pomocy Pani E. T. Walton.
Profesorowi Jamesowi Ackermanowi. Profesorosrwu W. Paatz. bibliotece Royal Institute of
British Architects oraz Profesorowi Rudolfowi Wittkowerowi chciałbym podziękować za
wspaniałomyślne pozwolenie wykorzystania ich materiałów.
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1246. Z: W. i F:. Paatz, Die Kirchen von Florenz

I Florencja, Sta Croce. Plan. Pocz. bud. 1294 1295.
konsekrowany 1442. Z: W. i E. Paatz. Die Kirchen
von Florenz

8 Opactwo Fossanova. Nawa główna 1187. kon-
sekracja 1208. Foto: Alinari

9 Florencja. Sta Maria Novella. Nawa główna, pocz.
bud. 1279. Foto: Alinari

10 Florencja, Sta Croce. Nawa główna, pocz. bud.
1294/1295. konsekracja 1442. Foto: Alinari

II Florencja, katedra. Pocz. bud. 129-ł. Plany Arnolfa
di Gambio i Francesco Talentiego. Z: W. i F. Paatz.
Die Kirchen von Florenz

12 Florencja, katedra. Nawa główna, widok ku
zachodowi. Foto: A. F. Kersting

13 Florencja, katedra i baptysterium. Sztych z :
Giuseppe Zocchi. Scelta di XXI\' vedute delie
piincipali contrade, piazze. chiese epalazzi delia
Otta di Firenze. 1744

14 Florencja, katedra. Przekrój

15 Florencja, katedra. Konstrukcja. Z: P. Sanpaolesi,
IM Cupola di S. M. del Fiore. I.ibreria delio Stato.
Rzym

16 Florencja, Spedale degli Innocenti. Fasada. 1419—
1424. Foto: Anderson

17 Florencja. S. I.orenzo. Wnętrze Starej Zakrystii.
Pocz. bud. 1-119. budowa 1421-1-128. Foto: Alinari

18 Florencja, S. Lorenzo. Stara Zakrystia. Przekrój.
Pocz. bud. 1419. budowa 1421-1428.
Z: W. i H. Paatz. Die Kirchen von Florenz

19 Florencja. S. Lorenzo. Nawa główna. Pocz. bud.
ok. 1419. Foto: Mansell-Brogi

20 Florencja. S. Lorenzo. Plan. Pocz. bud. ok. 1419.
Z: C. von Stegmann. H. Von Gcymuller.
Tlw Architecture ofthe Reuaissance in 'Tuscany

21 Florencja, Sta Croce. Kaplica Pazzieh. wnętrze.
Foto: Alinari

22 Florencja. Sta Croce. Kaplica Pazzieh. Przekrój.
Z: C. von Stegmann. H. Von Geymuler,
Tlie Architecture ofthe Renaissance in Tuscany

li Florencja, Sta Croce. Kaplica Pazzieh. Plan. 1430
lub 1433- Z: C. von Stegmann. H. Von Gcymuller.
Tlie Architecture ofthe Renaissance in Tuscany

24 Florencja, Sta Maria degli Angeli. Plan z. ok. 1434.
Z: Kodeksu Barberini, Biblioteka Watykańska.
Foto: Courtauld Institute of Art

25 Florencja. Sto Spirito. Plan. Zaprojektowany 1434.
Z: W. i F.. Paatz, Die Kirchen i 'on Florenz

26 Florencja. Sto Spirito. Nawa główna. Foto:
Anderson

27 Rimini. S. Francesco (Tempio Malatestiano).
Fasada. Od l+łfi. Foto: Alinari

28 Florencja. Sta Maria Novella. Fasada. 1458-1470.
Foto: A. F. Kersting

29 Mantua. S. Sebastiano. Rekonstrukcja fasady
R. Wittkowera. Z: R. Wittkower. Architectural
Principles in the Age of Humanism, Alce Tiranti
Limited. I.ondvn

30 Mantua, S. Sebastiano. Plan. Pocz. bud. 1460.
Z: R. Wittkower, Architectural Principles in the
Age of Humanism. AJec Tiranti Limited. Londyn

31 Mantua. S. Andrea. Fasada. Foto: Gknetti

32 Mantua. S. Andrea. Plan. Projekt 1470. poc/.. bud.
1472. Z: W. Anderson, |. Stratton. Tlie Architecture
ofthe Renaissance in Ilaly

33 Mantua. S. Andrea. Nawa. Foto: Giowtti

34 Florencja. Palazzo Davanzati. Późny XIV wiek.
Foto: .Alinari

35 Flc >rencja, Palazzo Medici. Pocz. bud. 1444. Sztych
z : Giuseppe Zocchi, Scelta di XXIV vedute delie
piincipali contrade, piazze. chiese epalazzi delia
Cilla di Firenze. Y14A

36 Florencja. Palazzo Medici. Plan. Pocz. bud. 1444.
Z: C. von Stegmann. H. Von Gcymuller.
llie Architecture ofthe Renaissance in Tuscany

37 Florencja. Palazzo Medici. Dziedziniec. Foto:
Alinari

38 Florencja. Palazzo Rucellai. Po 1446. Foto: Giusti

39 Florencja. Palazzo Pitti. Pocz. bud. 1458. Foto:
Courtauld Institute of Art. Sztych z : Giuseppe
Zocchi, Scelta diXXI\/i edute delie piincipali con-
trade. piazze. chiese e palazzi delia Otta
di Firenze. 1744

40 Florencja, Palazzo Pazzi-Quaratesi. 1462/1470.
Foto: AJinari

41 Florencja. Palazzo Gondi. Ok. 1490-1498. Foto:
Alinari

42 Florencja. Palazzo Strozzi. 1489—1536. Foto:
Mansell-Alinari

43 Pienza. plan zespołu centrum. Pocz. bud. 1458.
Z: F. A. Gragg. L C. Gabel, Memoirs of a Re-
naissance Pope. G. P. Pulnam's Sons. Nowy Jork

44 Rzym. Palazzo Yenezia. Dziedziniec. 1467/1471.
Foto: Alinari

45 Rzym, Palazzo delia Cancelleria. Dziedziniec.
I486—1496. Foto: Georgina Masson

46 Rzym. Palazzo delia Cancelleria. Sztych
z: P Ferrerio. Palazzi di Roma

47 Urbino. Palazzo Ducale. Fasada. Foto: Alinari

48 Urbino. Palazzo Ducale. Plan. Lata sześćdziesiąte
XVI wiekti. Z: P. Rotondi. // Palazzo Ducale
di C 'rbino. L'lstituto Statale dArte, turbino

49 Urbino. Palazzo Ducale. Dziedziniec. 1465—1479.
Foto: James Atistin

50 Urbino, Palazzo Ducale. Drzwi prowadzące z Sala
degli Angeli do Sala del Trono. Foto: Georgina
Masson

51 Wenecja, pałac Dożów. XIV i XV wiek. Foto:
Fdu in Smith

52 Wenecja. Ca1 d'Oro. 1427/1436. Foto: Fdwin Smith

53 Wenecja. Palazzo Corner-Spinelli. Pocz. bud.
ok. I48O. Foto: Alinari

54 Wenecja. Palazzo Yendramin-Calergi. Pocz. bud.
ok. 1500—1509. Foto: Georgina Masson

55 Wenecja. S. Michele in Isola. 1469 — ok. 1479.
Foto: Alinari

56 Wenecja. S. SaKalore. Plan. 1507-1534.
Z: W. Anderson,J. Stratton. Tlie Architecture ofthe
Renaissance in Italy

57 Bergamo. Capella Colleone. Pierwsza połowa lat
siedemdziesiątych XV wieku. Foto: Alinari

58 Prato, Sta Maria delie Carceri. Plan. Pocz. bud.
1485. Z: W. Anderson.J. Stratton, Tlie Architecture
oflhe Renaissauce in Italy

59 Prato. Sta Maria delie Carceri. Przekrój.
Z: W. Anderson. J. Stratton, Tlie Architecture ofthe
Renaissance in Italy

60 Prato, Sta Maria delie Carceri. Wnętrze. Od 1485.
Foto: Alinari

61 Cortona. Sta Maria del Calcinaio. Wnętrze.
Ostatnie lata XV wieku. Foto: Alinari

62 Mediolan, S. Fustorgio, kaplica Portinarich.
Wczesne lata sześćdziesiąte XV wieku. Foto:
Brogi

63 Pian idealnego miasta Sforzinda Filareta.
Florencja. Biblioteca Nazionale Centrale, II i,
140 c. 43 r. Foto: Sansoni



64 Leonardo da Vinci, rysunek architektoniczny.
Ok. 1489 lub później. Paryż. Institut de France:
rękopis "B". Z: I. P. Richter. Tlie Li/erary Works
of Leonardo tła Vinci. Oxford rniversity Press

65 Leonardo da Vinci, rysunek architektoniczny.
Ok. 1489 lub później. Paryż, Institut de France:
rękopis "B". Z: J. P. Richter, Tiie Litemry Works
of Leonardo da Vinci, Oxford Lniversity Press

66 Mediolan. Sta Maria presso S. Satiro. Plan. Lata
siedemdziesiąte XV wieku. Z: F. Cassina.
Le Fabbrichepiu cospicue di,Wlano

67 Mediolan, Sta Maria presso S. Satiro. Przekrój.
Z: F. Cassina. Le Fabbriche piu cospicue di MiUmo

68 Mediolan. Sta Maria presso S. Satiro. Wnętrze.
Lata siedemdziesiąte XV wieku. Foto: Argozzini

69 Mediolan, kaplica S. Satiro. Foto: Alinari

70 Mediolan. Sta Maria delie Grazie. Plan. Późne lata
osiemdziesiąte i lata dziewięćdziesiąte XV wieku.
Z: A. Pica. // Gruppo Monumenlale di Sta Maria
delie Grazie

71 Mediolan. Sta Maria delie Grazie. Przekrój.
Z: A. Pica. // Gruppo Monumentale di Sta Maria
delie Grazie

72 Mediolan. Sta Maria delie Grazie. Skrzyżowanie.
Foto: Argozzini

73 Mediolan. S. Ambrogio. Krużganek Dorycki.
Bramante. lata dziewięćdziesiąte XV wieku. Foto:
P.J. Murray

74 Rzym. Sta Maria delia Pace. Dziedziniec.
Ukończony 1504. Foto: Anderson

75 Rzym. S. Piętro in Montorio. Tempietto. 1502.
Z: A. Palladio. / Quattro Libii delTArchitettura

76 Rzym, S. Piętro in Montorio. Tempietto. Widok
zewnętrzny. 1502. Foto: Linda Murray

77 Rzym. S. Piętro in Montorio. Tempietto. Plan.
Z: S. Serlio Architettura

78 Rzym. Dom Rafaela. Ok. 1512. Wg sztychu
A. Lafrerina. Foto: Oscar Scavio

79 Rzym. Dom Rafaela. Rysunek Palladia. R0y.1l
Institute of British Architects, Londyn

80 Rzym. Watykan. Dziedziniec Belwcdcrski.
Rekonstrukcja Ackcrmana. '/:. \. Ackerman.
71 te Cortile di Beli edere

81 Rzym. Watykan. Dziedziniec Belwederski. Plan
i elewacja. Wczesny XVI wiek. Z: S. Serlio.
Archilettiira

82 Rzym. bazylika św. Piotra. Medal fundacyjny
Caradossa. 1506. Londyn. British Museum

83 Rzym. bazylika św. Piotra. Plan Bramantego.
Florencja, L̂ ffizi. Foto: Florencja. Soprintendenza
alle Gallcrie

84 Rzym. bazylika św. Piotra. Rysunek Menicantonia
de'Chiarellis. Kolekcja Paula Mellona

85 Montepulciano. S. Biagio, 1518—1545. Plan
i przekrój. Z: W. Anderson, J. Stratton. The
Architectitre ofilw Renaissauce in ftaly

86 Montepulciano. S. Biagio. Wnętrze. Foto: Linda
Murray

87 Montepulciano. S. Biagio. Zewnętrze. Foto: Linda
Murray

88 Ry.ym. bazylika św. Piotra. Kopuła Bramantego.
Z: S. Serlio Architettura

89 Rzym. bazylika św. Piotra. Pierwszy plan
Bramantego. Z: W. Anderson. J. Stratton.
Vie Architeclure ofthe Renaissauce in Italy

90 Rzym, bazylika św. Piotra. Model Antonia da
Sangallo Ml. Rzym. Museo Petriano. Foto:
Mansell-Anderson

91 Rzym. bazylika św. Piotra. Plan Michała Anioła.
Sztych E. Duperaca

92 Rzym. bazylika św. Piotra, projekt zewnętrza
Michała Anioła. Sztych F. Duperaca

93 Rzym. bazylika św. Piotra. Plan ostateczny.
Z: W. Anderson. ]. Stratton. Tlie Architectitre
ofthe Renaissance in Ltaly

94 Rzym. S. Fligio degli Orefici. Wnętrze kopuły.
Foto: Linda Murray

95 Rzym. Palazzo Vidoni-Caffarelli. Elewacja. Sztych
z P. Ferrerk >. Palazzi di Roi na

96 Rzym. Palazzo Branconio dell'Ac|uila. Ok. 1520.
Sztych z P. Ferrerio. Palazzi di Roma

97 Rzym, Palazzo Spada. Połowa XVI wieku. Foto:
Georgina Masson

98 Florencja. Palazzo Pandolfini. Wczesny XVI wiek.
Foto: Alinari

99 Rzym. \ illa Madama. Fasada. Pocz. bud. ok. 1516.
Foto: Anderson

100 Rzym. \illa Madama. Loggia. Foto: Georgina
Masson

101 Rzym. Villa Madama. Plan. Z: W. E. Greenwood.
TlieWla Madama. Kunie. Alce Tirami Limited

102 Mantua. Palazzo dcl Te. ok. 1526-1534. Plan.
Z: G. Paccagnini. // Palazzo Te. Casa di Risparmio.
Mantua

103 Mantua. Palazzo dcl Te. Fasada główna. Foto:
Anderson

104 Mantua. Palazzo del Te. Brama boczna. Foto:
P.J. Murray

105 Mantua. Palazzo del Te. Fragment elewacji
dziedzińca. Foto: F.dw in Smith

106 Mantua. Palazzo del Te. Fasada ognxlowa. Foto:
Fdwin Smith

KF Manrua. Palazzo del Te. Atrium. Foto: Fdwin
Smith

108 Mantua. Palazzo Ducale. Cortile delia Mostra.
Foto: Georgina Masson

109 Mantua. dom własny Giulia Romano. Lata czter-
dzieste XVI wieku. Foto: Alinari

110 Rzym. Yilla Farnesina. Rycina przedstawiająca
fasadę. Z: P. Ferrerio. Palazzi di Roma

111 Rzym. Villa Farnesina. Plan. Z: P. I.etarouilly.
Edifices de Rome Modernę

112 Rzym. Villa Farnesina. Sala Perspektyw. Foto:
Gabinetto Fotografico Nazionale

113 Rzym. Palazzo Massimi alle G donnę. Plan. Pocz.
bud. 1532/1535. Z: P. I.etan >uilly. Edifices de Rome
Modernę

114 Rzym. Palazzo Massimi alle Colonne. Fasada. Foto:
Anderson

115 Rzym. Palazzo Massimi alle Colonne.
Dziedziniec. Foto: Anderson

116 Rzym, Palazzo Farnese. Plan. 1534-1546.
Z: P. I.etarouilly. Edifices de Rome Modernę

11" Rzym, Palazzo Farnese. Przedsionek wejściowy.
Z: P. Letarouilly. Edifices de Rome Modernę

118 Rzym. Palazzo Farnese. Fasada. Foto: Alinari

119 Rzym. Palazzo Farnese. Rekonstrukcja projektu
Sangalla Ml. Z: P. Letarouilly, Edifices de Rome
Modernę

120 Rzym. Palazzo Farnese. Dziedziniec. Foto:
Anderson

121 Florencja, S. Lorenzo. Drewniany model tasady.
Florencja. Casa Buonarroti. Foto: Alinari

122 Florencja, S. Lorenzo. kaplica Medycejska. Foto:
Mansell-Brogi

123 Florencja. S. Lorenzo. kaplica Medycejska.
Przekrój. Lata dwudzieste XVI wieku.
Z: C. von Stegmann, H. Von Geymtiller, Vie
Architecture ofthe Renaissauce in Tuscany

124 Florencja, S. Lorenzo. kaplica Medycejska.
Nagrobek Giuliana dc'Medici Michała Anioła.
Foto: Alinari

125 Florencja. Biblioteka Laurenziana. Przedsionek.
Pocz. bud. 1524. Foto: Mansell-Alinari

126 Florencja. Biblioteka Laurenziana. Schody przed-
sionka. Foto: Alinari

127 Rzym. Kapitol. Plan Michała Anioła. Od 1546.
Sztych E. Dujiereca

128 Rzym. Kapitol. Palazzo Capitolino. fasada.
Z: P. Letarouilly. Edifices de Rome Modernę.

129 Rzym, Kapitol. Widok ogólny wg sztychu
E. Duperaca. Foto: Oscar Scavio

130 Rzym. Kapitol. Fragment Palazzo Capitolino.
Foto Alinari

131 Rzym, Porta Pia. Pocz. bud. 1562. Wg sztychu
E. Duperaca. Foto: Oscar Scavio

132 Werona. Porta Palio. Lata trzydzieste XVI wieku.
Foto: Alinari

133 Werona. Palazzo Pompei. Pocz. bud. ok. 1530.
Foto: Georgina Masson



134 Werona. Palazzo Canossa. Plan. późne lara
trzydzieste XVI wieku. Z: Fnincesco Zanotto. Le

fabbriche dviii, ecclesiastiche e mililari
di M. San Micheli disegnate ed incise da
F Ronzanie G. Luciolli. 1875 (?)

135 Werona. Palazzo Canossa. Fasada. Foto: Georgina
Masson

136 Palazzo Bevilacqua. Fasada. Zaprojektowany
przed 1537. Foto: Georgina Masson

137 Werona, Cappella Pellegrini. Przekrój i plan. 1529
i później. Z: W. Anderson. J. Stratton.
The Architeclnre ofthe Renaissance in Ltaly

138 Wenecja, biblioteka. Pocz. bud. 1537. Foto: Alinari

139 Wenecja, biblioteka i Loggetta. Foto: Mansell-
Anderson

140 Widok z lotu ptaka na mennicę, bibliotekę,
dzwonnicę, S. Marco i Pałac Dożów. Foto:
Editions V. F.

141 Wenecja, mennica (la Zecca). Pocz. bud. 1537,
ukończona 1545. Foto: Alinari

142 Wenecja. Palazzo Corner delia Ca'Grande.
Pocz. bud. 1537. Foto: Alinari

143 Plan Panteonu. Z: Archiletttira S. Seriia

144 Projekt bramy z Libro Exlraordinaiio S. Seriia.
1551

145 Rzym. S. Andrea in Via Flaminia. Foto:
Soprintendenza ai Monumenti dcl Lazio, Rzym

146 Rzym, S. Andrea in Via Flaminia, ukończony 1554.
Schemat konstrukcji. Wg sztychu Angellettiego

147 Rzym, S. Anna dci Palafrenieri. pocz. bud.
1572/1573- Plan. Z: Architedural Reriew

148 Rzym, 11 Gesu. Plan. Pocz. bud. 1568. Z:J. Sandrart.
Insigniiim Ronicie Tempkmim Prospectus

149 Rzym. II Gesu. Projekt fasady Vignoli. Sztych
Cartara. 1570

150 Rzym. II Gesu. Zrealizowana fasada delia Porty.
Sztych G. B. Fałdy

151 Rzym. II Gesu. Obraz Sacchiego i Mielą ukazujący
wizytę Urbana VIII w kościele. Rzym. Palazzo
Barberini. Foto: Scala

152 Kzym, Oni Farnesiani. Hrama. Foto: Gabinetto
Fotografico Nazionale

153 Rzym, Sta Maria di Loreto. Lata siedemdziesiąte
XVI wieku. Foto: Anderson

154 Rzym. S. Atanasio dei Greci. Lata siedemdziesiąte
XVI wieku. Sztych z: J. Sandrart. Insigniiim Ronicie
Templontm Pmspeclm

155 Rzym. Sta Caterina dei Funari. 1564. Sztych
G. B. Fałdy

156 Rzym. Projekty urbanistyczne Sykstusa V.
Z: Siegfried Giedion. Space. Time and
Archilecture. Harvard University Press. Copyright
1941.1949 i 1954 by the President and Fcllows of
Harvard College

15~ Florencja. Palazzo Pitti. fasada ogrodowa.
Ok. 1558—15~0. Foto: Georgina Masson

158 Florencja. Ufficje Vasariego. 1560—1574. Sztych
z: Giuseppe Zocchi, Scelta di XXI\' redutę
delie piiticipcili contmde. piazze. chiese epalcizzi
delia Ol/ci di Firenze. 1744

159 ŁTficje. Porta delie Suppliche. 15~4. Foto: Alinari

160 Rekonstrukcja term Tytusa w Rzymie Palladia.
Londyn. Royal Institute of British Architects

161 Vieenza. Palazzo PortoColleoni. Rysunek Palladia.
Londyn. Royal Institute of British Architects

162 Yicen/a. Basilica Palladiana. 1549 i później. Foto:
C. Vajenti

163 Rekonstrukcja teatru rzymskiego Palladia
z Vitruviusa Barbara (I55(i)

164 Vicenza. Palazzo Chiericati. Pocz. bud. 1550. Foto:
Georgina Masson

165 Vicenza. Palazzo Porto. 1552. Foto: Alinari

166 Vicenza. Palazzo Porto. 1552. Przekrój i plan.
Z: A. Palladio. / Quatlro Libii deltArchilettwa

167 Vicenza. Palazzo Tliiene. Z: A. Palladio. / (Jiicittro
Libii dellArchitettura

168 Yiccnza. Palazzo Thiene. Lata pięćdziesiąte
X\T wieku (?). Foto: C. Vajenti

169 Yicenza. Palazzo Porto-Breganza (..Casa
dei Diavolo"). 1571. Foto: Alinari

170 Vicenza. Palazzo Yalinarana. 1566. Foto: Georgina
Masson

171 Yiccnza. Teatro Olimpico. Przekrój ukazujący
perspektywiczne dekoracje. Projekt 1580.
Z: O. Bertotti-Scamozzi. Le Fabbńclie e i Disegni
di A Palladio

172 Vicenza. Teatro Olimpico. Plan. Zaprojektowany
przez Palladia w ostatnich miesiącach jego życia.
zrealizowany przez Scamozziego (1552—1616).
Z: O. Bertotti-Scamozzi, Le Fabbiiche e i Disegni
di A. Palladio

173 Yicenza. Teatro Olimpico. Wnętrze, widok na per-
spektywy. Foto: C. Yajenti

174 Wenecja. S. Giorgio Maggiore. Plan. Pocz. bud.
1566. Z: O. Bertotti-Scamozzi. Le Fabbriche
e i Disegni di A. Palladio

175 Wenecja, S. Giorgio Maggiore. Przekrój.
Z: O. Bertotti-Scamozzi, Le Fabbriclie e i Disegni
di A. LJalladio

176 Wenecja. S. Giorgio Maggiore. Fasada. Foto:
Anderson

177 Wenecja. S. Giorgio Maggiore. Wnętrze. Foto:
Linda Murray

178 Wenecja, U Redentore. Plan. Pocz. bud. 1576.
Z: O. Bertotti-Scamozzi. Le Fabbńclie e i Disegni
di A. Palladio

179 Wenecja. II Redentore. Przekrój. Z: O. Bcrtotti-
Scamozzi. Le Fabbriche e i Disegni di A. Palladio

180 Wenecja. II Redentore. Fasada. Foto: Alinari

181 Wenecja. II Redentore. Wnętrze. Foto: I. Thomson

182 Rzym. Villa Giulia. 1550—1555. Fasada ogrodowa.
Z: P. \jetdamiHy,EdijicesdeRomeModernę

183 Rzym. Yilla Giulia. Nimfeum. Foto: Anderson

184 Rzym. Yilla Giulia. Plan. Z: P. Letarouilly, Fdiftces
de Rome Modernę

185 Rzym. Yilla Giulia. Fasada. Foto: Anderson

186 Caprarola. Yilla Farnese. Od wczesnych lat
dwudziestych XVI wieku. Wg sztychu G. Vasieg< >

187 Caprarola. Yilla Farnese. Dziedziniec. Foto: Fdwin
Smith

188 Caprarola. Villa Farnese. Schemat ukazujący plan
i przekrój. Z: P. Ferrerio, liilazzi di Ronią

189 Careggi, Villa Medici. Fasada ogrodowa. Lata trzy-
dzieste XV wieku (?). Foto: Georgina Masson

190 Poggio a Caiano. Villa Medici. Lata osiem-
dziesiąte XV wiekti. Foto: Georgina Masson

191 Pontecasale, Villa darzone. Ok. 1540. Foto:
Fiorentini

192 Cricoli pod Yicenzą. Yilla Trissino. 1536/1537.
Foto: C. Vajenti

193 Cricoli pod Vicenzą, Yilla Trissino. Plan.
Z: O. Bertotti-Scamozzi. Le Fabbriche e i Disegni
cli A. Palladio

194 Lonedo, Yilla Godi. Ok. 1538. Foto: C. Vajenti

195 Lonedo. Yllla Godi. Plan i przekrój. Z: A. Palladio,
/ (Juallro Libii deltArchitellura

196 Malcontenta, Villa Malcontenta. 1560. Foto:
Fiorentini

197 Villa Rotonda w Vicenzy. Pocz. bud. ok. 1550.
Foto: Georgina Masson

198 Malcontenta. Villa Malcontenta. Plan i przekrój.
Z: A. Palladio, / Quattro Libii dellArchitettura

199 Villa Rotonda w Yicenzy. Plan i przekrój.
Z: A. Palladio. / Quattro Libii deltArchitellura

200 Projekt Villa Mocenigo Palladia. Z: A. Palladio.
/ Qiiattm Libii delTArchitettura

201 Maser. Villa Barbaro. Ok. 1560. Wnętrze z freska-
mi Yeronesa. Foto: Georgina Masson

202 Frascati. Yilla Aldobrandint. 1598-1603. Foto:
Alinari
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Manrua, S. Ańdrea 58^2. . 131. I9S. 2on; // -;i. -;_>. -;-;
S. Sebasliano 58. 62. 1112: // 29. 30

Rimini. Tcmpio Maiatcsiiam • 5-i 56. 98; //. 27
AMADEO. Gioyanni 1(11, 102: ii 57
AMMANATI. Bartolommeo 176. 178,2(17-208,225,227; u. 157
ARNOI.FO di Gambio 24. 26, 27, 28. 30, 65
Arii Maggiori, Minori (cechy większe, mniejsze): 6-ł
ASYŻ, S. Francesco U. 3

HARUAKO. patrz WITKI !\V1I 'SZ
BFI.YEDFUF pauz RZYM. Watykan
BEKGAMl ). kaplica Colleone 100: ii. 57
BRACCIOI.INI. Poggio 10
BRAMAMI:, Donato 9. 13,86,88.93, 100. 102. 101. 105.

109. 112-113. 116. 118. 120. 121. 122-123. 126-13".
139-142, 143. 1-15. I łO. 152. 15-, 160. 161. IM. liH. l(.<i.
167.183, 184. 185. 186. 188 189. 191. 195. 19" 198.2111.
213. 222

Dzida mediolańskie
S. Ambrogio, krużganki 117, 118, 122: ii 73
Sta Maria delie Grazie 117. 133,135; U 70. 71. 72
Sta Maria presso S. Saliro 113,116. 123: U. 66. 07. 68.

69
Dzieła rzymskie;

Nowa bazylika s\v. Piotra 12". 129. 131. 132. 133. 134. 135.
H6.I5". 139. l-id. 141, 142. 143: //. 83. 88. 89

Sta Maria delia Pace 121. 122: 74
S. Piętro in M< innuin iTempietto) 9. 121. 122. 123. 126,

127. 128. 13-;. I u. ;/ "5. Ti. 77
Dom Rafael.i 128. 1 i.i. 11 4. 145. 160. 184. 185. 194. 213.

227; n 7H -,)
Watykan i Belweder 126. 129. 130, 142, 185, 225, 228: U

81). 81
BRIINELLESCHI Filippo 9. 13. 28. 31-50. 51. 52. 55. 56. 58. 59.

60,62,66.68. "!."->. "o . " " . "9. 92. 102. KU. 105. 106.
1)3.116,117.120.121,126. l4l

Anonimowa biografia 47
I'1orencja, katedra (Sta Maria del Fiore) (/. 14. 15

S. CrtK-e. kaplica Pazzich 44.47,104; U. 21. 22. 2.1
S. Lorenzo 39.42,44,47. 50; U. 17, 18. 19. 20
Sta Maria degli Angeli 9. 47. 116: U 24
Sto Spirito 9.42-44.4". 50. 102. 238: // 25 26
Sptdale degli Innoccnti (szpital podrzutków) 3~-38.

41.14, 46. 50, 107. 109. 117. 120: ii 16
Palazzo Medici. przypisywany 68

BUONTAI.ENTI Bernardo 207. 208: U. 159

CAPRAROLA pod Viterbo. Vilki Farnese 225. 227; U. 186. 187.
188

CARhGGl, Villa Medici 229: ii. 189
CASAMARI. opactwo cysterskie 19. 20
CHIARELUS, Menicantonio de1, patrz MENICANTONIO
CHIGI Agostino 143,161

COD1 iSSl Mauro 9". 98: U. 55
COIA da Caprarola. kościół w Todi 139
COMO. katedra 102
CORTONA. Sta Maria del Calcinaio ii 61
CRICO1J. Villa Trissino 231: ii 192. 195
CKONACA (Simone del Pollaiuolo) 81

DE FABR1S, Emilio 28
DONATO.I.O. rzeźby w S. Lorenzo 31. 40. 4l. 46. 121
DUCA. Giacomo dei 203. 20 i: U. 153

EANCEI.1.1 Luca 76
EARNE.SE. kardynał: list dotyczący II Gesu 200
I EDFRIGO da Montefeltro. książę Urbirai 88.92.237
FIESOLE. Badia 50
FILARETĘ (Antonio Averlino) 100. 105.106-109. 116: II 63
FLORENCJA, struktura polityczna 63-64

Katedra (Sta Maria del Fiore) 24,26, 27.28. 31. }2.36.38.
41.47. 55. KM). 136; //. 11. 12. 13. 14. 15

Arnolłó. jego udział w budowie 24, 26, 27. 28. 30
Brunelleschi. jego kopuła 31-35.36.37. ii. 46,47. 55;

// 14. 15
Brunellcschi. pr< ijckt lalami 32. 34. 35. 36. 47
Giotto. kampanila ul/\\unnica) 28

Ki iseioly. SS. Apc >s!i tli 38. 42. 50
Badia 26.27
Baptysterium 17,30.31.32. 33.34.36.38. i 1, 102,10":

« 13
S. Croce 24. 26. 2". 28. 39.4l. 44. 59. 23" U. 7. 10
Kaplica Pazzich I-I. f. 101: U. 21.22.23
S. Lorenzo 39-44, 47. 5(1, FJ, F2, ri\ U. 17. 18. 19. 20.

121
Stara Zakrystia Brunelleschiego 39,40,44.46. 47,102,

101. Pl, l"6:1/ /". 18. 19. 20
Nowa Zakrystia Michała Aniula 1"1. 1"6: II. /_'/. 122 123. 124
Sta Maria degli Angeli 9. i", 116: ii 24
Sta Maria \ovella 20. 22. 23. 24. 26. 28. 30. 56-5". 202.

2^S. ii 6. 9. 28
S. Miniato 16. I": ii 2
Sto Spirito 9. 42-14. 4". 50. 102; //. 25. 26
SS Trinita 24. 26, 20", 210

Btidt i\\ le świeckie, Bargello 65.69. ~ 1
Biblioteka Laurenziana 171. 17(,. 1"8: ii 125 126
Most SS. Trinila 207
Szpital podrzutków (Spedale degli Innocenti) 37-38.

41. 44.46.50,107. 117. 120: ii 16
Ufficje 208. 210; ii 158. 159
Pałazzo Yecchio (P. delia Signoria) 65.69
Pałace. Palazzo Dayanzali 65.68.69:U. 34
Palazzo Gondi 77.79.80,102: U. 41
Palazzo Medici (-Riccardi) 68.69.72.73.74.75.76.77.

79.80. 81.84. 85. 88. 92. 10";;/. 35. 36.37
Palazzo Pandolfini I48: ii t/x
Palazzo Pazzi-Quaratesi "6. ~, "9: ii 40
Palazzo Pirti "6. ~~. 86, 16", 20": U 39. 157
Palazzo Rucellai 9. 53. 54. 56. "3. "4. "6. 81. 82. 86. 8"; U. 38
Palazzo Strozzi 7<,. 79 ^(). 7y ^j

FONTANA Domenico 204. 206; ii 1
EOSSANOYA. opactwo cysterskie 19. 22. 23. 24: ii 4. 8
FRANCESCO di Giorgio Martini 88.93. 102. 104: U. 61
FRASCATI, V1Ł1 Aldobrandini 221.236: ii 202

GHIBERT1 Lorenzo 31. 32. 33. 51. 52. 10"
GIOTTO 28
GUTJO Romano9. 1 |5. I46. 149. 151. 156. 15", 158, 183. 185.

186, 192
Mantua. dom własny 9. 158, l(>0: U. 109
Palazzo del Te 149.151.186;;/. 102. 103. 104. 105 106. 107
Dzieła rzymskie: 149-151

GI IDETTI Guido 20 i; // /55"

IGNACY Loyola. św. F l . 200

IIUl 'SZ II. papież 129. 131-133. 225
IIUl SZ III. papież 225. 22"

LA5TRA a Signa (Florencja) 3"
I Al RANA. Luciano 88.89.92.93
LEON X. papież 9
LEONARDO da Vinci 105. 109.112.116.121.1.39: U 64. 65
I.OMBARDI. rodzina 96. 98. 100
LONKDO. Villa Godi 232; ii 194. 195
LORENZETTO, Palazzo Vid<>ni-Caffaielli. prz>pisan\: 238
1.1.IKKA. Palazzo delia Signoria 207

MADERNA Carlo 142, 206
MłLWOC i B. da "9.81
MA1.CONTKNTA. \illa 232-234; ii 196. 198
MANIFRYZM 1 i.3-l4h. 156.163.168. 170, 174,176. 178.188,

192. 194. 20). 216
MANTKGNA Andrea 88. 112
MANTI'A

S. Andrea 58, 59.60.131.198, 200; ii 31.32 33
S. Sebastiano 58.62. 102; U 29.30
Dom własny Giulia Romano 9,158, 160: U. 109
Palazzo Ducale 157,158; U 108
Palazzo dcl Te 149, 151.186; U. 102. 103. 104. 105. 106 107

MASER \ Ula 235;//.-207
MED1OIAN 15. 16. 100, 102, 105-120. 121. 123

S. Ambrogio. krużganki 117,118.120.122: ii 73
S. Eustorgio. kaplica Porlinarich 105:;/. 62
S. I.oren/.o 112. 113. 118. 122
Sta Maria delie Grazie 117,133.135; // 70. 71. 72
Sta Maria presso S. Satiro 113,116.123; ii 66. 67. 68. 69
Szpital 107,109
Bank Medyccuszy 106

MEDYCE! 1SŹE. rodzina 39. 10.66-68. 76. 105. 106, F l . F2,
173. 176.178.182

MENICANTONIO de'Chiarcllis. szkiców nik 131: //. 84
MICHAŁ ANIOŁ 68. 121. 131. 140. 14|. 142. 16". 168. 169. F0.

171-182. 195. 197. 200. 203. 20 1. 20". 208, 210. 213. 215.
216

Florencja. S. Lorenzo i kaplica Medycejska // 121.
122. 123. 124
Biblioteka Laurenziana F l . F6. F8: ii 125. 126
Palazzo Medici 68

Rzym. bazylika św. Piotra 129. 131: //. 91. 92. 93
Kapitol'l78-179:tf 127. 128. 129. 130
Porta Pia F8.182: U. 131
1'ahizzo Farnese 166. Kv. F0. 191: II. 116. 117. 118. 119.
120

MICHELOZZO di Bartolommeo. działalność we Florencji
68.-1. "2. "4. "5. "9.93. 105.106.107.116.117: ii. 35.36 37

Dzieła mediolańskie 105-": U. 62
MIKOŁAJ V. papież 51. 52.83,131
MIKOŁAJ z Kuzy 237
MONTEITASCÓNE. katedra 183
MONTF.PliLCIANO. S. Biagio //. 85 86. 87

NFAPOL luk triumfalny .Młonsa Aragońskiego 89

ORVIETO 183
OSTIA66, 128

PADWA. Yilla Molin 235
PALLM1IO Andrea 126. I48. 149. 156. 190, 192, 207. 210-214. 215,

216. 217. 218. 219, 220, 221, 222, 223. 230. 231, 232, 234,
235. 236. 237

/ (Jimllm Libii... 12, 210,232
Rysunki //. 160. 161. 162. 163. 200
Wenecja, s. Franeesci 1 delia Yigna 21". 218

,\ Giorgio Maciorę 21". 219, 220; ii 174. 175 176. 177
II Kedentore 2F. 219. 220. 222. 22M ii 178. 179. 180.

181
Yicenza. dzieła //. 161. 162. 164. 165. 166. 167. 168 169,

170. 171. 172. 173
Wille 223.232; U. 194. 195. 196 197. 198.

19<J. 200. 201
PAST1 Malleo de' 55. 5(,. 58
PAWIA. Certo-alkartu/jal 102
PER1ZZI Hald.i-.sare 134. 135. 1.3". 139. 195. 198

Rzym. Yilla Famcsina 161-163. 185: // 110. 111. 112
Falazzo Massimi// 113. 114 115

PICCOLOMIN1, patrz PIUS II
PIENZA 81, 82. 86, 89. 108; //. 43
PIERO delia Francesca 88
PISANO Mcola i Giovanni 24, 26
PI1.S II. papież 81.82. 83
PLINI1SZ ml. o willach I 18, 221. 225. 227, 232
POGGIO a Caiano. Yilla Medici ii 190
PO LANCO, ojciec 200
PONTFCASAI.E. Villa Garzone ;/. 191
PORTA. Giacomo delia 202, 203. 204. 236;//. 1. 148. 149, 150,

154. 202
PRATO, Sta Maria delie Carceri 137; //. 56', 59. 60

RA1;AEI. 1.3. 121. 126. 128. 130. 131. 134, 135, 136, 137, 1,39. 140,
143. I n . Ii5. ]4fi. I48. 149. 151, 157,160

Florencja, Palazzo Pandolfini I48: 9.S'
Rzym, S. Hligio dei Orefici //. 94

Palazzo Branconio I44, I48. 16 1, 186: //. 96
Villa Madama 149. 151. 156.157. 161, 224. 225. 231: ii. 99.

100. 101
Dom Rafaela, patrz BR\MANTH
P.iI.iz/nYidimi-Ciff.irdli 143: //. 95

RIMIM. Tempio Malalestiano 5 i. 55: ii 27
ROMANO Giulio. patrz GH LIO
ROSSFIJNO Bernardo 81. 82, 86
RZi'M starożytny 9. 10

Cecylii Melelli mauzoleum 198
I )K iklecjana leniw 56, 60. 61
Koloseum 13. "4. "'h. K 1. 86. fr, 130.
Konslantyna (Mak^ iu mv.i) bazylika 62. 122
Marcellusa teatr 8 1 \'l. Ur. ki8
"Miner\a Mcdk .f -w ialynia 237
Nerona Ztnn 1 ><im I (9
Panteon 10. 13.33. r. 122.188
Wespazjana s\\ L+tynia 127

RZYM nowożytny, plany Mikołaja V 8.3
Bazyliki i kościoły:

Stara bazylika św. Piotra 131. 132. 218
Nowa bazylika św. Piotra 129.131. 142:1. ii H2-H4. 88-93
Bazylika i pałac na Laleranie 218
II Gesu 9. 198. 200. 202. 204: ii 148-151
S. Andrea in via Flaminia 198: U. 145. 146
S. Anna dei 1'alafrenieri 198: //. 147
S. Atanasio Jo 1: */ /i-/
S. Biagio alla Pagnotta 136. 137



Sta Caterina dci Funari 204; //. 155
S. Eligin degli Orcflci 1.%. 143: U. 94
SS. Giuliano e Celso 135. 136
Sta Maria di l.oreto 2(13: U 153
Sta Maria delia Paw 121. 122: //. 74
Sta Maria delPopolo 113
S. Piętro in Montorio (Teiupietto) 9. 121. 122. 123. 126.

12". 128. 133, 116: U 75. 76, 77
Budowle publiczne:

Kapitol 178-179: //. 127-130
Porta Pia 178. 182: ii 131

Pałace i wille:
Palazzo Baklassini 166
Palazzo Branconio 144. 148,164.18ń: //. 96
Palazzo delia Cancelleria 83.86: U. 45. 46
Palazzo Cicciaporci 151
Pakizzo Farnese 166, 167. 168.17(1. 191: U JJ0-1JO
Ogrody Farnese;/. 15J
VUIaK.irne.sina 161-163. 185:// 110-112
YillaGiulia 198. 211" 208. 225. 22~; ii 182-185
Palazzo Maccarani JS1
Villa Madama W). 151. 156, 157. 161. 22-1. 225. 231: //. 91).

100. 101
Palazzo Massimi 163-166. 16" nut II', 15
Dom Rataela 12N. 1 i3-1 ń. \<,n ].s i. INŚ l'M. 213: // "V. T9
Palizzo Yeile/.ia 83 84. 85. *<>. ,XN. l)J. // / /
Palazzo \ icloni-CalTarelli I -ii; U. 95
Palat wan-kań.ski 129. 13(1. 206: U ,S'« 81
Belweder 13(1. Ul. 185, 225,228

•SAN G.MGANO. opactwo cysterskie 20. 22; U. 5
SANGALLO Antonio da. Starszy 137,139. Ii9,166. 167: //. H5. 86.

Antonio da. Młodszy 139. 140. 166. 167.168. 169, 170.
204. 227

Rzym. bazylika św. Piotra 14(1: ii. 90
Palazzo Baklassini 166
PalazzoFarne.se 166. 16". 168.170,191://. 1I6-J0

Giuliano da 79,81. 102, 135. 136.1.37.139.229: U 24. 19(1
SANMICHFU Mielicie 183. 184. 185, 188, 189, 190. 213. 230: ii.

U2-137
SANSOYINO Andrea 189

lacopo 98. 100.183. 186.187. 189, 190-194, 20", 212. 213. 215.
230. 235

Wenecja, biblioteka: 190-192. 212. 213. 215. 2.35: ii 138-140
Inne budowle: 192-19 i, 230;;/ ni. 142. 191

SCAMOZZI Yincenzo 190. 21". 231-235
SCOTTGeoitreyS
SF.KLIO Sebastiano 10.123. 135.139,148, 161,166,183,

192.195.196. 197. 198.203.210.212: //. 143. 144
SFOKZA. rodzina 105
SFORZINDA. idealne miasto Filareta 108. 109: U 63
SPAYENTO Giorgiu UKh//. 56
SYKSTl iS V. papież 204-206: U. 156

TAI.ENTI Francesco 28. .30: U. U
TF.MPIETFO. patrz RZYM (lub BRAMANTK). S. Piętro

in Montorio
TTVOLL świątynia Wesr\ 126

ViUad'Este236

TOD1, kościół 136.139
TRISSINO Gianjjioruio 210. 231. 2i2

Yilla Trissinow Cricoli 231-232://. 192. 193

rRBINO. paląc "3, 81, 88. 89. 92. 93. 112. 120: U. 47. 48. 49. 50

VASAKI Gior.sk>. jako architekt l~l. 1"6.1~8. HF. 208.210:
U. 158

Jego Żniiity 189. 208
Yasari o Giulio Romano 157-158
O Michale Aniele 171-172
O Sanniichelim 184

YICENZA, Bazylika palladiańska 190. 192. 212.214: U. 162
Palazzo Chicricati 214: ii. 164
TealroOlimpico216:;/. /"/. 172. 173
Palazzo Porto 213. 211, 216: // 165. 166
Palazzo PortoBrcg.m/c ;/ 169
Yilla Rotonda 23 i: //. 197. 199
Palazzo Thiene 215: ii 167. 168
P;iŁtzzo \ almarana 215: U. 170

YIGNOLA Giacomo B;irozzi da 9,62.148, 195. 19" -202,
203. 204. 207. 208. 210. 223

Caprarola. Yilla Farnese 22":// IH6. 187. 188
Rz\ni. 11 Gesu 9. 198. 2IHK 202. 204: ii U8-151
S. Andrea in Via Flamiilia 198: ii 145. 146
S. Anna dci Palafrenicri 198: ii 147
Yilla Giulia 198. 207, 208, 225, 227: ii 182-185

Yilla rustica suburbana 151,161. 224. 234. 2.38

WliNECJA, kościoK-, S. Marco 94.98, 100, 101,190
II Redentore 2P. 219, 2211. 222. 22i: ii. 178 179.180.181
S. Francesco delia \ i.yna 21", 218
S. Giorgio Maggion-21" 219, 220://. 174. 175. 176,177
Sta Maria clei Mir.itoli >)8
S. Michele in lv >la 98:;/ 55
S, Salvatore98: // 50
S. Zaccarta 98
Budów le sw ieckie. scuole 98
Pałace, projektowanie 95-96
Pałac Dożów 94,95.190,191: ii 51
Biblioteka 190-192.212.21.3, 215.235: // 138. 139. 140
Loggetta 192
Mennica (la Zccca) 192.20" ii. 141
Procuralie Nuove (Nowe Prokuracje) 234
Ca1 d'Oro 9 t; // 52
Palazzo Corncr delia Ca1 Grandę 192: //. 142
Palazzo Corner-Spinelli 9T: // 53
Palazzo Pisani 94
Palazzo Yendrainin-Calergi 97,98. 194://. 54

WERONA, Palazzo Bevilacqua 185-188: ii 136
Porta dcBorsari 188
Palazzo Canossa 185: U. 134. 135
Porta NUOVJ 184.188
Porta Palio 184, 188; U. 132
Capella Pellegrini 181.185.188; U. 137
Palazzo Pompei 184. 185: // 133

\vrm~wiusz u. 12,53."4. lis, 126.191.212,214.216.218,
231.232

Agnieszko Towliszew
ul. Kortuska 78/13

tel. 303 13 55


