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R RO Z P A W Y/

MIECZYSLAW GÇBAROWICZ

O ILUMINOWANYCH DOKUMENTACH EPOKI RAROKU

Malarstwo miniaturowe jest tak dawne jak ksiqz- 
ka, wzgiçdnie to wszystko, co j^ poprzedzilo jako po- 
rçczne narzçdzie przekazywania my sli ludzkiej. Zwiq- 
zane z ksiqzkq, jaKo jej wystroj artystyczny czyii 
iluminacja, obejmowaio ono zarowno dekoracje, jaa. 
i ilustracje tekstu czyli kompozycje o okresionej 
tresci liter aokiej, ktôre wchodz^ w obrçb sztuki t'igu- 
ralnej, opowiadaj^cej czy <tez historyzuj^cej w naj- 
szerszym lego slowa znaczeniu. Z czasem w malar- 
stwie miniaturowym zaiznaczyl siç nowy kierunek za- 
mteresowan, a mianowicie portret, ktory od ideal!- 
zacji i typizacji przechodzi do indywidualizowania 
i miniej luib bardziej realistycznego odtwarzania wy- 
gl^du okreslonego modela. Zwi^zany pocz^tkowo 
z i-luminacj^ wyodrçbnia siç on sitopniowo pod wzglç- 
dem ideowym, formalnym, a nawet i teehnicznym, 
co juz tu schylku starozytnosci doprowadziio do po- 
wstania miniatury portretowej, jako samoistnego ro- 
dzaju maianstwa o wlasnym programie artystycznym, 
a nawet o wiasnych Érodkach wyrazu.

RozwijajQce siç w takim zakresie malarstwo mi
niaturowe przezywa na przestrzeni kilku tysiçcy lat 
swych dziejôw dwa okresy rozkwitu. Z nich pierwszy 
przypada na éredniowiecze, w ktörym miejsce przo- 
duj^ce zajmuje iluminacja, czyli sztuka ksiqzkowa, 
drugi obejmuje wiek XVIII i pierwsze dziesiçciolecia 
XIX w., ktôre wyksztalcaj^ w nieznanych dotqd roz- 
miarach miniature portretow^.

Sredniowieczne malarstwo miniaturowe, jak wia- 
domo, odegralo w dziejach sztuki niezwykle doniosl^ 
rolç nie tylko dziçki rozmiarom swej produkcji i jej 
wysokiemu poziomowi artystycznemu, ale i dlatego, 
ze — wyprzedzajqc inné dziedziny twôrczoéci — prze- 
kazalo im znaczn^ czçéé dorobku éwiata antycznego. 
W pôÉniejszych wiekach, kiedy stracilo juz pierwotne 
prawo wyl^cznoéci w sztuce, stalo siç ono, zwlaszcza 
w pôlnocnej Europie, laboratorium doéwiadczalnym, 
z ktôrego wyszio budz^ce siç w twôrczoéci braci van 
Eyck malarstwo nowozytne.

W porôwnaniu ze éredniowieczem nowozytna mi- 
niatura portretowa zajmuje skromniejsze miejsce w

i A. GIRY, Manuel de diplomatique, Paris 1894, s. 496— 
—507; — R. HEUBERGER, Allgemeine Urkunderilehre für 
Deutschland und Italien. (Grundriss der Geschichtswissen
schaft hrgb. Aloys Meister, Reihe I. Abt. 2a) Leipzig 1921» 

historii sztuki; niemniej, poci^gaj^c do swej sluzby 
szereg wybitnych artystöw, wydala nie tylko wieie 
uwagi godnych dziel, ale i wmosia do dorobku arty- 
stycznegp nowe wartoéci. Skazana bowiem na opero- 
wanie matø formq i na odpowiednio zwçzon^ proble- 
matykç, przelamaxa ona sztywnoéé i teatralnoéé re- 
prezentacyjnego portretu, wprowadzila natomiast do 
niego pewien rys intymnosci, a nieraz nawet swoiécie 
pogtøbionego wyrazu psychologicznego. Dziçki porçcz- 
nosci i mmejszej kosztownoéci swych dziel malarstwo 
miniaturowe bylo dostçpne takze dia mniej zamoz- 
nych, st^d tez zatoczylo szerokie krçgi, a jako caloâé 
da je ono nieraz peiniejszy obraz spoieczehstwa w röz- 
nych jego warstwach, a takze stylu zycia epoki, ani- 
zeli oficjalne malarstwo sztalugowe.

Miçdzy oba te okresy najwyzszych wzlotow ma
larstwa miniaturowego przypadaj^ dwa wieki jakby 
zmagania stø obu jego odcieni. Olbrzymi przewrot 
umysiowy i kulturalny, ktory spowodowaly zwyctø- 
stwo humanizmu i wynalazek druku, podctøl korzenie 
iluminacji kstøzkowej, a zwtøkszyl zainteresowanie 
dla sztuki portretowej i to zarôwno jako malarstwa 
sztalugowego jak i miniaturowego. Iluminacja ksi^z- 
kowa w walce z grafik^ prôbowala poczqtkowo jq 
sobie podporz^dkowaé, traktuj^c jej twory, jako pod- 
kiad dla wiasnych kompozycji, nastøpnie poprzesta- 
wala na ich uzupelnianiu pod wzgtødem kolo rys ty cz- 
nym, az wreszcie musiala skapitulowaé. Z przedmiotu 
szerokiego zapotrzebowania stala stø ona luksusem, 
a wtøc czymé raczej wyjqtkowym, odéwtøtnym i eli- 
tarnym, przeznaczonym do zadowolenia wybrednego 
odbiorcy, co jednak uprawiane przez artystöw tylko 
przygodnie, nie dawalo im sposobnoéci do oryginalne- 
go wypowiedzenia siç i nie stworzylo wlasnego stylu.

W takich okolicznoéciach ostatntø deskq ratunku 
dla malarstwa miniaturowego stal stø rçcznie pisany 
dokument, a wiçc akt prawny, ktôrego cel, Charakter 
i przeznaczenie lezaly daleko poza sfer^ doznah este- 
tycznych x. A jednak na dokumentach zactøzyla sila 
fatalna wszelkich tworôw geniuszu i rçki cziowieka, 
ktôre w miarç rozrastania stø ich produkcji, bez

s. 44, 57 nn.; — H. BRESSLAU, Handbuch der Ürkundenlehre 
für Deutschland und Italien, n Bd., 2. Aufl, Berlin-Leipzig 
1931, s. 495—513.
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MIECZYSLAW GÇBAROWICZ

QANNES TåRNOWSKI.
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II. 1. Dokument arcybiskupa Jana Tarnowskiego z 1659 r.t str. 1.

wzglçdu na sw$ postaé stafø siç terenem zaspokajania 
jego glçbszych potrzeb tworczych.

Impuls w tej mierze wyszedl ze Wschodu, w szcze- 
gôlnoéci z Bizancjum, ktôre znalo dekoracyj ne wypo- 
sazenie dokumentöw przez zastosowywanie rôznokolo- 
rowych atramentöw i ziota w piémie, barwienie calej 
karty pergaminowej, a wreszcie wprowadzanie inicja- 
iow i arabeskow na marginesach. Zwyczaj ten dotarl 
na Sycyliç i do poludniowych Wioch, a stqd do kan- 
celarii cesarskiej, tu jednak zastosowywany byl nader

rzadko. Natomiast na Zachodzie, w miarç doskonale- 
nia siç organizacji kancelarii i rozpowszechniania siQ 
dokumentu pisanego, zaczçto zwracaé coraz wiçksza 
uwagQ na jego estetyczny wygl^d. Wyrazalo siç to 
we wzmozonej dbalosci o strong kaligraficznq, poczqt- 
kowo przez rôznicowanie wielkoéci i ozdobnoéci po- 
szczegôlnych liter lub wierszy tekstu, a nastçpnie 
przez wprowadzanie iniejalôw, ktôre zaczçto wykony- 
waé miniq. Postçpujqca rozbudowa dekoracyjnoéci ini- 
cjalow, rôwnolegle zreszt^ z analogiczna ewolucj^
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O ILUMINOWANYCH DOKUMENTACH EPOKI BAROKU

II, 2. Dokument z 1659 r.t Miniatura w naglowku.

w sztuce ksiqzkowej, doprowadzila do ich przeobra- 
zenia w kolorowe kompozycje figur alne albo minia- 
tury. Te ostatnie, uwalniajqc siç nieraz od zaleznoéci 
formalnej od tekstu, stawaly siç stopniowo samodziel- 
nymi dzielami sztuki, zblizonymi do obrazôw szta- 
lugowych.

Tego rodzaju iluminowane dokumenty zna Franej a 
w XIV i XV w. i tu ich pojawdenie siç pozostaje 
w zwiQzku z dzialalnoéciQ tamtejszych krôlewskich 
i ksiqzçcych mecenasôw i bibliofilôw. Nastçpnie zwy- 
czaj ten przeniôsl siç do Anglii, gdzie go spotykamy 
jeszcze w XVI w. z tym, ze miejsee miniatury na 
pierwszej karcie przed tekstem zajmuje portret od- 
noânego krôla w medalionie2. W blizszym nam krçgu 
przykladem takiego iluminowanego dokumentu jest 
przywilej opatowski Krzysztofa Szydiowieckiego 
z 1519 r. z jego portretem w pozie dewocyjnej w ra- 
mach zresztø wiçkszej kompozycji. Drugim przykla
dem byi przywilej Jana Dymitra Solikowskiego 
z 1596 r. dia cechu malarzy Iwowskich. Jego dekora- 
eja jednak zostala wykonana ty Ilko czçéciowo (godlo 
cechu) a przewaznie pozostala w rysunkach na mar- 
ginesach. W pôzniejszych czasach dokumenty ilumi
nowane znajdbwaly szerokie zastosowanie w aktach

a L. DRUET-d’ARCQ, Chartes à vignettes, „Revue archéolo
gique” IV (2 partie), 1848, s. 749—756.

3 Jako przyklad moina wymienié dwa akty homagialne 
wasali z 1466 i 1468 r. dla krôla René d’Anjou, ktôry byl 
znanym bibliofilem i sam uprawial malarstwo miniaturowe. 
Odnoéne dokumenty majq formç zeszytôw, w pierwszym 
wypadku o 40 kartkach, w drugim o 60, a na ich pierwszej 
stronie mieÉci siç miniatura ze scen^ holdu skladanego przez 
wasala krôlowi; zob. DRUET-d’ARCQ, jw.

4 Odnoâne zabytki posiada wiele zbiorôw na Zachodzie, 
oçzywiécie przede ^yszystklm w lîistzpanil, gdzie szczegôlnie 

nobilitacji, w ktôrych niezaleznie ad innej dekoracji 
pojawiaiy siç w teksoie kolorowo wykonywane 
ozdobne tareze herbowe.

Rôwnolegle ze wzbogacaniem wystroju malarskie- 
go dokumentôw, dokonywala siç takze zmiana ich 
formy zewnçtrznej. W nastçpstwie bowiem rozwoju 
biurokracji rozrastaly siç rozmiary samego tekstu do
kumentôw, a ze uzywanie coraz wiçkszych arkuszy 
pergaminu wzglçdnie sklejanie ich i tworzenie w ta- 
ki sposôb zwojôw nie zawsze zadowalalo, izdecydowa- 
no si$ nadawaé im postaé zeszytôw. Zeszyty takie 
byly najczçéciej formatu folio, otrzyimywaly normal- 
ne okladki, zszywane zaâ byly odpowiednim sznurem, 
na ktôrym przywieszano pieczçô. Dokumenty takie 
znane byly we Francji juz w XIV w., a ze swym 
wyglqdem przypominaly ksi^zkç, otrzymywaly czasem 
mniej lub bardziej bogatQ iluminacjç, ktôra posiadala 
Charakter indywidualny, tematycznie bowiem nawiQ- 
zywala do éwieckiej treéci odnoénych aktôw3. Kra- 
jem jednak, w ktôrym tego rodzaju dokumenty cie- 
szyly siç najwiçkszQ popularnoéciq az w gl^b XVII w. 
byla Hiszpania. Zabytki tamtejsze, przy swej znaez- 
nej liczebnoéci, odznaczaj^ siç szczegôlnie bogatym 
wyposazeniem artystycznym, w ktôrym duz$ rolç od- 
grywaj$ zwlaszcza miniatury, nieraz calostronicowe4.

licznie zostaly one pokazane na wystawaeh w Barcelonie 
i Sewilli w 1929 i 1930 r. Monograficznego jednak ich opra- 
cowania wskazaé nie umiemy. Z blizszych zbiorôw, o ile 
wiadomo, jedynie Biblioteka Zakladu Narodowego im. Osso- 
liôskich we Wroclawiu posiada dwa takie dokumenty z daru 
Leona Pinihskiego, a mianowicie Filipa TL — z 1581 r o 60 
kartkach i Filipa IV z 1659 r. o 74 kartkach; zob. Inwentarz 
rçkopisôw Biblioteki Zakladu Narodowego im. Ossolirtskich 
we Wroclawiu, t. Il, Wroclaw 1949, s. 371—372, Nr 11546 
i 11549.
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II. 3. Dokument I arcybiskupa Jana Tarnowskiego z 1669 r., 
Okladka.

Otôz jest rzecz$ znamiennq, ze dokument w takim 
ujçciu formalnym i artystycznym znalazl rozpo- 
wszechnienie we Lwowie w 2. polowie XVII w. 
i utrzymywal siç tu przez pewien czas. Swiadczy 
o tym kilka ciekawych zabytkôw z dawnego archi
wum kapiituly o. 1. i te s$ przedmiotem niniejszego 
studium.5. Ich znaczenie dia dziejôw sztuki tlumaczy 
szereg wzglçdôw, w nie najmniejszej mierze okolicz- 
noéé, ze mamy tu do czynienia z produkcj^ swego

s Archiwum kapituly lwowskiej o.l. (obrz^dku lacihsklego) 
wchodzl obecnle w sklad Centralnego Palistwowego Archi
wum Historycznego we Lwowie, ale rotzdzlelone czçâdowo 
mlQdzy röine zespoly nie zachowalo pelnej lntegralnoåcl. 
Dotyczy to w szczegôlnoécl dokumentôw pergamlnowych, 

rodzaju miejscowej szkoly, ktora dzialala na prze- 
strzeni kilkudziesiçciu lat i podlegala wyrainej ewo- 
lucji. Juz ta choéby okolicznoéé uzasadnia koniecznoéé 
poéwiçcenia im uwagi, co z kolei powinno zachçcié 
do poszukiwania podobnych zabytkôw gdzie indziej. 
Mozliwe bowiem, ze peiny ich zespôl wniesie nowe 
akcenty do dotychczasowego obrazu dziejôw malar- 
stwa epoki baroku.

ktôre w pol^czeniu z dawnym zasobem Archiwum Pahstwo- 
wego 1 odnoénymi materialami Archiwum Miejsklego tworza 
obecnie zespôl 131 („Dokumenty pergaminowe”), ktöry posia
da dwa opisy. Przytaczane tutaj - obok dawnych kapltul- 
nych - nowe sygnatury odnoszej siç do 2 opisu tego zespolu.
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II. 4. Dokument I z 1669 r., str. 1.

I

Jan Tarnowski, areybiskup lwowski zatwierdza 
stworzenie przez miasto funduszu Bractwa N. Sakra« 
mentu i w zwiqzku z tym przyznaje Magistratowi 
prawo patronatu nad odnoénym oltarzem w katedrze. 
— Lwôw 2 kwietnia 1659.

Dokument w formie zeszytu z czterech kart perga- 
minowych (33,6 X 23,4 cm) wszytych przy pomocy 
bialo-^czerwonego sznura — na iktorym zwisala pier-

8 Centralne Pahstwowe Archiwum Hlstoryczne we Lwo- 
wle, Zesp61 131, Optø 2, Nr 263 dawna sygn. arch, kapitul- 
nego: K.L. XXXH (Nr 11a, b). Do tego dokumentu doszyto 
péfcniej inny papierowy areybiskupa Mikolaja Krosnowskiego 

wotnie pieczçé — w pôltiwarde ipergaminowe okladki, 
czerwone ze zlotymi obeenie silnie zatartymi wycis- 
kami ®.

Pismo na wstçpie-arendze oobejmujqcym strong 
pierwszs i prawie cals drugs - ksiszkowe, na pozo- 
sitalych ikursywne — wykomiane zblakiyim dzié ttuiszem, 
nader staranne; ujçte jest w kolumny (28 X 19,2 cm) 
w ramkach z trzech linii, zielonej i czerwonej a miç- 
dzy nimi zlotej na pierwszej stronie, zaé srebrnej 
zoksydowanej na pozostalych.

z 1650 r. dotyazqcy tegoi bractwa, ten jednak nas w tej 
chwlli nie zajmuje. Wzôr na okladkach tworzy kilka ramek 
ornamentainych, z wysok^ monstranejs na érodku (na gômej 
tylko okladce).
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Dekoracja malarska, prôcz kolorowej geometrycz- 
no-roélinnej azurowej rozetki na kohcu, ogranicza sie 
do pierwszej strony, gdzie obejmuje ramke, gôrnq 
miniature-winiete i trzy inicjaly w tekécie (il. 1). 
Jeéli idzie o ramke rôzni sie ona od pozostalych tym, 
ze uzupelniaje je niebiesko-czerwone kwiaty-rozety 
w naroznikach, wzdluz dolnej listwy glôwka aniolka 
z kolorowymi skrzydlami; na niej i na dwôch kôlkach 
po bokach zawieszona jest bialo-rôzowo-zlota drape- 
ria-feston, z ciçzkimi owocowo-liéciastymi kiéciami 
na érodku. Mniejsze dwa inicjaly, imienia i nazwiska 
wystawcy dokumentu, se sepiowo-zlote, zaé wiçkszy, 
rozpoczynajecy tekst, jest zôlto-niebiesko-zielony, wy- 
kaûczany czernie i zlotem.

Miniatura gôrna, ktôra przy 7,2 cm wysokoéci zaj- 
muje cals szerokoéé kolumny, wychodzi érodkowe 
czeécie poza ramkç, odzielona zaé jest od tekstu tyl- 
ko cienke kreske (il. 2). Sklada sie ona z owalnego 
medalionu na érodku i dwu figur éwietych po bokach 
na naturalnym tie pergaminu. Wieniec otaczajecy 
érodkowy medalion utworzony jest z ciasno splecio- 
nych intensywnie zielonych liéci, cieniowanych czar- 
nym i zôltym, ujety zaé jest na biegunach czterema 
rôzowymi, artykulowanymi czernie klamrami. We- 
wnetrz na tie brudno-niebieskim gôre, a bialym do- 
lem, unosi sie na sino-biaiawym obloku ochrowo-zôlta 
zlotem cieniowana i czarno obrysowana monstrancja 
w zôito-migdalowo-brudno-rôzowej aureoli. Po jej obu 
stronach na zielonej ziemi klçcze dwaj aniolowie 
w pozie adoracyjnej. U obu karnacja jasna, rysy gru- 
bo brezem znaczone, rumieûce silnie czerwone, wlosy 
ciemno-blond, poza tym rôznie sie ukladem rek 
i ubiorem. Aniol z lewej, z rekoma zlozonymi do 
modlitwy, ma szate dolne jasno-amarantowe, bialo 
i czarno cieniowana, przenasana zielonym pasem, tu- 
ni'kç zôlto-brezowe, wokôl szyi szal brezowo-bialy 
i czerwony, skrzydla niebieskie bialo cieniowane 
i czerwono obrysowane. Aniol z prawej, z rekoma 
skrzyzowanymi na piersiach, ma dolne szate nie- 
bieskg granatowo i rôzowo cieniowane, tunike bra- 
zowo-iôlto-czerwone, rôzowo cieniowane, z podwiniç- 
tymi rçkawami o zielonej podszewce oraz szerokim 
kolnierzem zielono-bialym z czerwonym wzorena: 
skrzydla zielone bialo i czerwono cieniowane, zaé 
czerwono i niebiesko obrysowane.

Po lewej stronie medalionu stoi na niewielkim 
szaro-zielonvm wzniesieniu. trzy czwarte w prawo 
ku widzowi zwrôcony éw. Jan Chrzciciel. z bialym 
baramkiem na prawej rece. a lewe podtrzymujacv 
wvsoke laske-krzyz, wokôl ktôrego oplata sie biala 
w«fega z napdsem Ecce Agnus Dei. Karnacja brudno- 
rôzowo-zôlta, silnie biela cieniowana, wlosy i bujny 
zarost jasno szatynowe: wokôl glowy nimb obrçczo- 
wv, opoûcza czerwonawo-brazowa, bialo i czarno cie
niowana.

Po prawei stronie na Dodobnym wzniesieniu, trzy 
erwarte w lewo ku widzowi zwrôcony, kroezy éw. 
Jakub apostol. z wysokim kijem pielgrzvmim w nra- 
wej rçce. a ksiazke w lewej. Karnacja. dzieki wydat- 
nemu stosowaniu bieli, bardzo jasna, na twarzy 
zwlaszcza dochodzi prawie do bladoéci, rysy silnie 
brazem zaznaezone, wlosy ciemno szatynowe, wokôl 
glowy zloty nimb obrçczowy. Dluga suknia brazo- 
wa. czarno cieniowana, plaszcz ciemno-szary z jaé- 
niejszymi cieniami, zawieszony na lewym barku ka- 
pelusz nieco jaéniejszy

Uiecie formalne miniatury wskazuje, ze jej twôrca 
biesle opanowal technike zarôwno rysunku jak 
malarstwa. traktowttl je jednak w duchu dekoracyj- 
nvm- Rysunefc b&rdib poprawny, zarôwno w kontu-

rach calych postaci, jak zwlaszcza w glowaeh i twa- 
rzach, ktôrych charakterystyke wydobywa bez za- 
rzutu; moze jedynie w statyce czy tez anatomii wy- 
kazuje niewielkie usterki. Jeéli jednak idzie o kom- 
pozycje caloéci i o strong malarske, sprawa nie przed- 
stawia sie tak prosto. *

Kompozycja robi wrazenie nie czegoé przemyéla- 
nego przez artyste, a sztucznego zlepka trzech ele- 
mentôw, utrzymanych w rôznej skali: medalionu i obu 
postaci éwietych. Nie wieze sie one z sobe formalnie, 
ich wzajemne zaé przynaleznoéé warunkujq jedynie 
wzglçdy ideowe. Te zaé wyznaczaje z jednej strony 
nazwa braetwa i tytul odnoénego oltarza, w ktôrych 
éw. Jakub apostol odgrywa pewne role, z drugiej 
osoba arcybiskupa Tarnowskiego, wystawcy doku- 
mentu, ktôrego patronem byl éw. Pan Chrzciciel.

Natomiast strona malarska wskazuje, ze twôrca 
miniatury byl niewqtpliwie dobrze przygotowanym 
i doéwiadczonym malar zem-miniaturzyste, ktôry 
éwietnie wladal pçdzlem. Jego pocUgniçcia émiale 
i zdecydowane nie zdradzaje zadnych wahah, czy szu- 
kania formy i to zarôwno wtedy, gdy môgl je trak- 
towaé szerzej, jak i w drobiazgowym wydobywaniu 
szczegôiôw (np. monstrancji) ; rzecz przy tym zna- 
mienna, ze nie poslugiwal sie on nigdy piôrkiem, naj- 
cieôsze bowiem nawet kreski wykonywal pociegnie- 
ciami pçdzelkôw, nie siegal przy tym do tak ulubio- 
nej przez pôéniejszych zwlaszcza miniaturzystôw tech- 
niki punktowama. Najslabsze jego strone stanowil 
koloryt, ktôrego wyezueia w gruncie rzeczy nie po- 
siadal, a traktowal go dekoracyjnie. Plastyke formy 
wydobywal on nie malarskim modelowaniem, a przy 
üomocy barw lokalnych, ktôre kladl plasko obok sie- 
bie, albo jedne na drugiej, mniej lub bardziej je 
kontrastuj^c. Wyfcorzystuje przy tym zdobyeze ma
larstwa manieryzmu i baroku, zarôwno w doborze 
odeieni barw, jalk i ich zestawianiu,ale z tymwszyst- 
kim nie osiega wiçkszych efektôw. Posluguje sie on 
bowiem farbami kryjecymi, a ze stosuje zbyt wydat- 
nie biel cynkowe, jego kolory pozbawione blasku wy- 
stepuje w tonach zlamanych. Paleta malarska dosé 
uboga, opiera sie bowiem na kolorach zimnych:nie- 
bieskim, zielonym, szarym i ochrze; natomiast tony 
cieplejsze, czerwono-zôlte, o ile sie pojawiaje, se 
neutralizowane przy pomocy cieni brgzowych, czar- 
nych i szarych; a przy tym brak tworzenia kon- 
sekwentnie przemyélanych kompozycji kolorystycz- 
nych. Dowodzi tego najlepiej érodkowy medalion 
z martwa plamg niebieskiego tla w otoezeniu grube- 
go zielonego wieûca z rôzowymi akeentami i kolory- 
styczniie rozbitym obrazem wewnetrz, ktôry nie tylko 
nie zadowala, ani nie zastanawia, ale budzi po prostu 
sprzeciw. Nie jest on Jednakowoi pelnym odbiciem 
mozliwoéci artystycznych swego autora. Juz bowiem 
Drawie monochromicznie potraktowana postaé éw. Ja- 
kuba ze znakomicie uchwyconym wyrazem portreto- 
wego rzeeby sie cheialo podobieôstwa, wskazuje, ze 
byl to nieprzecietnie, chociaz jednostronnie uzdolniony 
miniaturzysta-portrecista.

II

Jan Tarnowski, arcybiskup lwowski, zatwierdza 
fundaeje i zapisy na rzecz kaplicy Domagaliczow 
oraz ustala jej organizaeje i dzialalnoéé. — Lwôw 
15 lutego 1669.

Dokument w formie zeszytu z oémiu kart perga- 
minowyçh, zszytycft çz^pok^ bialo-rôzowq wst^zk^, ne
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II. 5. Dokument I z 1669 r., Miniatur a na str. 1.

ktôrej zwisala dawniej pieczçé7. Oprawa twarda 
z ciemno-czerwonego safianu z bogatq zloto wyciska- 
n$ dekoracja, ktôra tworzy kilka ramek o motywach 
geometrycznych i roélinno-zwierzçcych. W zwierciadle 
na tle rombu roélinnego z takdmiz wypustkami, ktôry 
otacza czterokrotnie powtôrzony motyw psa goniace- 
go zajaca, owalny medalion z przedstawieniami figu- 
ralnymi: Chrystusa na krzyzu z klçczqcym pod nim 
éwiçtym mnichem (?) na gôrnej okladce, za§ Matki 
Boskiej apokaliptycznej na dolmej8 (il. 3).

Tekst, wykonany bardzo starannie tuszem i zlotem 
w poszczegôlnych inicjalach i wyrazach, ujçty jest 
w kolumny (27,5 X 18,3 cm), obwiedzione ex post 
ramkamî z trzech liniii: zielonkawo-niebieskich i zlo- 
tej miçdzy nimi.

Dekoracja malarska skupia siç na pierwszej 
i ostatniej stronie. Na pièrwszej tworzy ja wielka 
miniatura-obraz u gôry i duzy inicjal u dolu (il. 4), 
na ostatniej zaé pod tekstem portret Jana Tarnow- 
skiego, wystawcy dokumentu, w owalu.

Miniatur a na pierwszej stronie nad tekstem (15 X 
18,3 cm) zajmuje wiçcej niz polowç kolumny; obrze- 
zona zlotem tworzy pelny obraz o bogatej alegorycz- 
no-religijnej treéci (il. 5).

7 Tam±e, Nr 265 (dawna sygn. K.L. XXXn/2). Do tego do
kumentu doszyto pééniej inny z 1681 r., o ktôrym bçdzie 
ntiowa ni±ej w rozdziale IV.

Na tie ciemno-niebieskiego, malarsko traktowanego 
nieba duzy oblok, ktôry od rôzowego w srodku przez 
zôltawo-bialo-czerwonawe tony przechodzi w ciemno- 
szary, przypominajacy dym, na brzegach. W obloku 
tym siedzi Matka Boska, podtrzymujaca oburacz na 
prawym kolanie Dzieciqtko, ktôre stojac zarzuca lewq 
rqczkç wokôi szyi matki i spoglada z wyciagniiçta 
pranva raczka ku dolowi. Na glowach zloite korony 
z wysokimi Içkami, przez ktôre przeziera ciemna 
czerwieô czapek, wokôi jasno-zôhte éwietliste aureole. 
Suknia M. Boskiej amarantowo-czerwona, obrzezorîa 
zlotem, podobnie jak szafirowy plaszcz; na Dzieciat- 
ku sukienka biala.

U dolu na brazowo-zôltej Âemi klçczy osiem po- 
staci âwiçtych, ze zlotymi obrçczowymi nimbami wo- 
kôl glowy, w dwôch grupach, ktôre na érodku roz- 
dziela lezacy na malym wzniesieniu lew; zwrôcony 
glowa w lewa stronç trzyma w lapach tarczç z her
bem papieza Sykstusa V.

Spoérôd éwiçtych pierwszy od lewej biskup o si- 
wych wlosach i krôtkim zaroécie, ze zwrôcona ku 
gôrze twarza, w prawej rçce trzyma zloty pastoral, 
lewa opiera na zloto-zôltym kartuszu herbowym, 
z pustym jednak polem srodkowym. Sutanna koloru

8 Oprawa ta jest pochodzenla lwowskiego, spotykamy ja 
bowiem z drobna zmiana na innyrn dokumencle tego zbioru 
z 1672 F,, dQ ktôrego wrdçimy w rozdziale IV.
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niebieskiego, wpadajqcego w fioletowy. komza bial'a, 
kapa zélto-sepiowo-zlota z podszewke zielonq i ciem- 
no-karminowq; wysoka infuia na glowie koloru kapy.

Obok mlody jezuita o pelnych policzkach i jasnych 
wlosach, lews rek$ trzyma duzy miecz, z prawej reki, 
zgietej w lokciu, widoczna tylko rozwarta i zwrôcona 
ku gôrze dioû. Nad glowq nimb w postaci perspekty- 
wicznie ujetego malego kr^zka. Sutanna czarnazma- 
lym wylozonym bialym kolnierzykiem, komza biala.

Trzeci w tej grupie to starzec z siwymi wlosami 
i takqz diuge brodq. Dluga szata niebieska, plaszcz 
zôlty, w lewej rece lilia, ktôra wskazuje, ze to éw. 
Jôzef.

Ostatni to éw. Jan Chrzciciel, ja-ko mçzczyzna 
w érednim wieku z jasnym zar ostem i zaawansowane 
lysine. Krôtki chiton ciemno-zolty, plaszcz na ramio- 
nach w przygaszonym ciemno-czerwonym kolorze. 
W prawej rçce trzyma wysoke laske-krzyz, oplecione 
biais wstszks» lews podnosi w göre owalns zloto 
obramions tarcze z herbem Rolicz na jasno-czerwo- 
nym tie.

W drugiej grupie pierwszy od lewej mlodzieniec 
o pelnych policzkach w zielonej szacie i sutym jasno- 
czerwonym zloto obrzezonym plaszczu; w prawej rece 
trzyma kielich, lews przyciska ksiezke, nie ma wiçc 
wstpliwoéci, ie to éw. Jan Ewangelista. Na ziemi 
oparta o jego nogs owalna tarcza o zoltych ramach 
ze szlacheckim herbem Szolc-Wolfowiczôw na czarno- 
czerwonym tie.

Obok mloda éwiçta ze zlots korons na jasnych 
rozpuszczonych wlosach, w jasno-zoltej sukni i jasno- 
amarantowym plaszczu. Lewa dloû spoczywa na pier- 
si, prawa podtrzymuje oparty o ziemie miecz. To 
niewstpliwie éw. Katarzyna.

Trzecia z kolei éwiçta mniszka w érednim wie
ku, ze zlozonymi do modlitwy rekoma, ma brszowy 
habit, bialy plaszcz i czarny welon na glowie.

Ostatni w tej grupie mlody éwiçty z ciemnymi 
dlugimi wlosami, w prawej rece trzyma lilie, lewa 
z rozwarts dlonis opuszczona w dol adoracyjnym ge
stern. Suty jasno-czerwony plaszcz z szerokim kol- 
nierzem gronostajowym i takimz obrzezeniem rçka- 
wöw. LezQca przed nim na ziemi czerwona mitra 
ksisiçca z gronostajowym, dzié startym otokiem, zlô- 
tymi lekami i krzy&ykiem na szczycie, pozwala sie 
domyéiaé, ie jest to éw. Kazimierz (krolewicz.

Stan zachowania malowidla pozostawia wiele do 
zyczenia. Geste, grubo miejscami nakladane farby, 
na grubym i sztywnym pergaminie odprysnely albo 
sie starly, zwlaszcza na twarzach, gdzie sluzyly do 
modelowania formy; poza tym koloryt zywy i pogod- 
ny zachowal na ogôl sws éwîeioéé.

W miniaturze tej, niezaleznie od jej walorôw for- 
malnych, o czym nizej, zwraca uwage swe niezwyk- 
loécis sama kompozycja i ikonografia. Umieszczenie 
centralnej grupy a zarazem ideowej dominanty, jaks 
stanowi Matka Boska z Dziecistkiem, na dalszym 
planie w gdraej czeéci, a lwa z tarcze herbows na

1 Dane do hiötorü kaplicy DomagaUczôw oplerajq sie na 
krôtkim earysie jej dziejôw piôra prawdopodobnie Bartto- 
mieja Zlmorowicza. Elaborai ten, starannle przepisany na 
osobnej ôwlartce papleru, zostal wklejony do najstarszego 
lnwentarza wzglednle kslegi czynnoâd tej kaplicy („Inven
tarium suppellectills Capellae Beatlsslmae Mariae virginia- in 
Caemeteido Eccflestae MetropdUtanae Leopoliensls extructae” 
— Centralne PaAstwowe Archiwum Hlstoryczne we Lwowie, 

dole pod nis, nie mniej doglebne, jakby kulisowe 
uszeregowanie obu grup indywidualnie dobranych 
éwietych w dolnej czeéci, wskazuje, ze mamy tu do 
czynienia nie z powtorzeniem jakiegoé szablonowego 
pierwowzoru, a z oryginalns kompozycje, ktôra we 
wszystkich szczegôlach wykazuje élady oryginalnego, 
twôrczego wysilku artysty. Wytyczne, ktorymi sie on 
przy tym kierowal, mozna odgadneé, biorec jako punkt 
wyjécia genezç i przenaczenie samego malowidla. 
A ze, jak wiemy, stanowi ono czeéé skladows doku
mentu dia kaplicy Domagaliczow, w jej dziejach szu- 
KaC nalezy blizszych wskazôwek.

Kaplica ta istniala od 1645 r., przybudowal je zaé 
wlasnym kosztem do prezbiterium katedry na prze- 
dluzeniu jej osi za wielkim oltarzem Jan Domagalicz, 
adwokat przy dworze krôlewskim. Przeznaczona ona 
byla na pomieszczenie cudownego obrazu M. B. Las
ka wej, ktôrym stalo sie epitafium zmarlej w 1598 r. 
Katarzyny, malej siostrzyczki fundatora; zawieszone 
ono bylo picrwotnie na murze koécielnym, stqd tez 
lud zaczsl nazywaé je obrazem M. B. „murkowej” 
albo „cmentarnej”. Sam obraz malowal „z wiçkszq 
poboznoêciq niz sztukq”, jak zaznacza historiograf, 
dziadek zmarlej Jôzef Szolc-Wolfowicz, geometra 
miej ski, poslugujec sie zapewne jakimé sztychem, 
wyobrazajecym M. B. Szkaplerzne albo Rôzaûcowe 
(il. 6). To dzieio dyletanta zaczelo po pewnym czasie 
zwracaé na siebie uwage przechodzecych przez cmen- 
tarz katedry, co dalo poczetek samorodnemu kulto- 
wi. Ten zaé rozr astal sie coraz bardziej, po ja wily sie 
cuda, co z kolei zmusilo wladze koécielne do zajecia 
sie tym niiewielkim obrazkiem, a poniewaz nie bylo 
z ich strony sprzeciwu, zrozumiano to jako oficjalne 
aprobate kultu. W takich okolicznoéciach wystepilo na 
widownie rodzeüstwo mlodo zmarlej dzieweczki i do- 
prowadzajec do skutku budowe specjalnej kaplicy, 
stworzylo trwaly punkt oparcia dla nowego kultu. To 
tez wkrötce ogarnel on juz nie tylko mieszczaAstwo 
lwowskie i prowincjonalne, ale i ziemiaöstwo oko- 
liczne, dotarl nawet do artystokracji, a co najwatniej- 
sze znajdowal echo wérôd rycerstwa calej Rzeczypo- 
s poli tej, licznie przeciegajecego przez Lwöw na 
wschodnie pogranicze. Nowy obraz, przyémiewajec 
wszystkie dawnieisze na miejscu, stal sie najwiek- 
szym palladium dla miasta, ktöre jemu przypisywalo 
kolejne pomyélne wydarzenia w swych najezonych 
niebezpieczeästwami dziejach, i w odpowiedni sposöb 
wyrazalo swe wdziecznoéé •.

Byl jednak moment, gdy slawa lwowskiego obrazu 
przekroczyla granice miasta. Stalo sie to w zimie 
1656 r. kiedy zapadla decyzja rozpoczecia walki z na
ja zd em szwedzkim, a jako tymczasowq stol-ice paô- 
stwa obrano Lwôw, jedyne wielkie miasto, ktöre nie 
uleglo wrogom. Tutaj mial osiaéé krôl, nowracaJecy 
z wygnania. haslem zaé wielkidj akcii militarnej i po- 
lityçznej mialy sie staé uroczyste éluby krôlewskie. 
Odbyly sie one 1 kwietnîa tr. w ka/tedrze lwowskiej 
Drzed cudownym obrazem z kaplicy Domagaliczöw 
i wtedy nast^pilo oficjalne ogloszenie Matki Boskiej

Zespôl 159, Opis 8, Nr 382, s. 1—3 — dawna sygn, archiwum 
kapituly — K. 69). SU|d zaczerpn^I go Jôzefowicz dla 
swojej historil arcybiskupstwa lwowskiego (autograf obecnle 
w wym. wy±ej Archiwum, Zespôl 159, Opis 8, Nr 1033, s. 191 
nn — dawna sygnatura K, 174), ktôra wydana zostala czeédo- 
wo w thimaczenlu M. PIWOCKIEGO pt. Kronika mkata 
Lwowa, Lwöw 1854, s. 217 nn). Na tym frödle opieraje sie 
wszystkie pöfnlejsze opracowanla.
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Krolowa Korony Polskiej10. Wydarzenie to rozslawilo 
obraz lwowski w calym kraju i zdawalo siq nawet 
czas jakis, ze przyémi on obraz jasnogôrski. Jest w 
kazdym razie rzeczg znamienn^, ze wydana w Krako- 
wie w 1657 r. Nowa Gigantomachia Augustyna Kor- 
deckiego nie tylko po raz pierwszy oglosila drukiem 
tekst élubowania krôlewskiego n, ale na sztychowanej 
karcie tytulowej ma m. in. wyobrazenie M. B. z Dzie- 
ciqtkiem, jednafc nie wediug obrazu jasnogorskiego, 
a oparte na lwowskim z dodatkiem pod nogami orla 
z wi^zk^ gromôw w jednej lapie, a z zakrzywion^ 
szablQ w drugiej (ryc. 7). Wahania te jednak nie 
trwaly dlugo, gdyz juz wydana w Gdansku w 1659 r. 
St. Kobierzyckiego, Obsidio Clari Montis, przywraca 
na karcie tytulowej w analogicznej aranzacji priory- 
tet obrazu czqstochowskiego (il. 8).

Obrazowi jednak swojemu p oz os tal wierny Lwôw 
i ziemie przylegle, zachowujqc we wdziqcznej pamiqci 
wszystko, co siq z jego cudownym dzialaniem wiqzalo. 
Stad tez, gdy pod wplywem ustawicznie siq wzmaga- 
j^cego kultu kaplica Domagaliczôw przeobrazila siq 
w nieslychanie popularnq a dziçki darom i znacznym 
zapisom zasobng instytucjq, zaistniala potrzeba opar- 
cia jej dzialalnoéci na nowych zasadach. Temu 
wlasnie celowi mial sluzyé omawiany tu dokument 
arcybiskupa Tarnowskiego.

Jego inicjatorem wediug wszelkiego prawdopodo- 
bienstwa byl wiikary katedry Kazimierz Humniewicz, 
ktôry wlasnym, ale formalnie anonimowym darem 
zaokrgglil uposazenie kaplicy, umozliwiajgc stworze- 
nie z niej odrçbnej jednostki administracyinei z wlas- 
n$ obslugg duchowna. Pierwszym proboszczem zostal 
Humniewicz. ktôry wraz z przvdzielomymi pomocni- 
kami mial dbaé o normalne wykonvwanie poslug du- 
chownych, a pod kontrolg kanituly zawiadywaé jej 
stanem posiadania i dochodami.

Wszystkie te sprawv reguluje rzeczony dokument 
arcybiskupa, stanowigcy pewnego rodzaju statùt no- 
wej instytucji. Rozpoczyna go krôtki zarys dziejôw 
kaplicy i obrazu. oraz iego znaczenia szczegôlnie dla 
Lwowa, ktôry ze srogich oblezeû przez przewazajg- 
cych wrogow cudownie zostal uwolniony. Lask za 
sprawg obrazu doznaja oddawna ludzie uzdrowieni 
z niebèzroiecznych chorôb, wybawieni ze zlych przygod 
i szczqsliwie ocaleni z niewoli -tatarskiej, czego éwia-

10 Najwiçcej danych do historii tego kultu zébrai M. 
SKRUDLIK, Krôlowa Korony Polskiej, Lwôw 1930. Samo 
wezwanie nle zostalo sformulowane dopiero w zwiqzku ze 
ålubami krôlewskiml, pojawilo siç ono bowiem juz z poczgt- 
kiem XVII w. we wloskich kolach jezuickich. cfr. Albrycht 
Stan. RADZIWILL, Discurs naboiny ... o wyslawianiu Naj- 
àwiçtszej Panny..., Wllno 1635, s. I3. — Pôtnlej powracalo ono 
sporadycznie w rôtnych okolicznoôdach; w najbliiszym pro- 
mieniu zajmuJacych nas tu wydarzeh pojawilo slç ono na 
tabllcy erekcyjnej kaplicy Domagaliczôw z 1645 r., ktôra 
zostala zadedykowana M. B. jako „Miserationis arae, pecca- 
tcrum asylo, Christianorum arci, Poloniarum Augustissimae 
Praesidi, Reginae, Principi” cfr. wzmlankowany „Inwentarz”, 
s. 3. — Tak tedy éluby krôlewskie w tym punkcie stanowlly 
oficjalna niejako aprobatç znanego jui dawniej weewania.

11 Dokladny opis âlubôw Jana Kazlmierza zostal od razu 
wci^gniQty do aktôw Konsystorza lwowskiego i do wspom- 
nlanego „Inwentarza” kaplicy (fol. 254n) z dodatkowymi 
szczegôlami o cudach, ktôre nie przeszly do oficjalnej 
blstorlografil. Rôwnoczeânie jednak krqtyl on z pelnym 
tekstem roty przysiQgl po kraju (np. rkps Ossol. Nr 1459, 
g. 439 nn) i za granica (zob. RYKACZEWSKI, Relac je Nun-

II. 6. Jôzef Szolc Wolfowicz, Matka Boska Laskawa. 

dectwem s$ pokrywaj^ce obraz oraz sciany kaplicy 
dary i wota. Wsrôd nich zas znajduje siq takze éwie-

cjuszôw Apostolskich i innych osôb o Polsce od roku 1548 
do 1690, t. II, Berlin—Poznaiï 1864, s. 296 nn). Ta okollcznoâé 
thimaczy, te odnoény tekst podlegal drobnym przerôbkom 
stylistycznym, co nawet znalazlo swe odbicie w najstarezych 
przedrukach. Z tych pierwsze mlejsce zajmuje KORDEC- 
KIEGO, Nowa Gigantomachia z 1657 r., potem idg kolejno: 
Laurent. Joh. RUDAWSKI, Historiarum Poloniae... Annales, 
Lipsiae 1755, s. 241 nn (przedmowà datowana 20.IX.1660); — 
Michal KRASUSKI, Regina Poloniae, Kalisz 1669, s. 91; — 
Stanislaw TEMBERSKI, Roczniki 1647—1656 (SS. rer. Podon. 
T. XVI) Krakôw 1897, s. 343; — Wespazjan KOCHOWSKI, 
Annalium Poloniae... Climacter II, Krakôw 1688, s. 106 nn.

Jest przy tym rzeczsi znamienna, ±e Kochowskl, ktôry 
zreszta kaplice Domagaliczôw odwiedzil i nawet zloty! 
wotum w dnlu 5 maja 1655 r. („Inwentarz”, s. 252), pomleédl 
tekst âlubôw krôlewskich w innej wersji anitell Kordeckl, 
mimo te jego dzielo posiadal i uwatnle studiowaL Dowodem 
Jest egzemplarz Nowej Gigantomachii w zbiorach Bibliotek! 
Baworowskich we Lwowle (Nr 21270), ktôry na karcie tytu
lowej — na nim optera siç nasza ryc. 7 — nosl napis wlas- 
noâciowy Kochowskiego z 1682 r., a na odnoânej stronie 
(154) teks tu jego wlasnorçczne adnotaeje i podkreâlenia.
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II. 7. Augustyn Kordecki, Nowa Gigantomachia (1657 r.), 
Karta tytulowa.

ca, ktôra podczas ostatnich sluböw krôlewskich przy 
épiewie Te Deum zagasla, a potem nagle zaplonçla 
jasnym éwiatlem 12. Do tych przejawôw wdziçcznosci 
przytøcza siç rôwniez arcybiskup, za to, ze — jak 
powiada — Bog tym „éwiqtym i bezcennym skarbem 
naszq archidiecezjç spustoszonq przez potop uszla- 
chetnié i zaszczycic” zechcial. Potwierdza zatem i pod 
wzglçdem prawnym reguluje wszystkie poczynione 
dotychczas na rzecz kaplicy zapisy, wymieniajac je 
i ich zabezpieczenie szczeg&oiwo. Ze swej strony do- 
l^cza przekazany sobie znaczny legat zmarlego kano- 
nika Walentego Bieleokiego, a wreszcie okreéla zwia- 
zane z kazdym z zapisôw obligi.

Ta szczegôlowa lista dobrodziejôw kaplicy w do- 
kumencie arcybiskupim obok aktu fundacyjnego i na-

12 Odnoény cud zanotowaly tylko miejscowe érôdla, do
da ze zrobil on szczegôlnie silne wraienie na krôlu, 
ktôry natychmlast zarzadzil zawleszenie tej éwlecy na oltarzu 
kaplicy. Tej woli krôlewskiej stalo siç zadoéé, a éladem tego 
jest eapisek w ustawlcznie tu cytowanym „Inwentarzu” 
kaplicy (s. 12) pod data 27 sierpnla 1665 „Swieca, ktôra wist 
W kaplicy, te byla polamana oprawila siç w srebro, waiy 

pisu na tablicy nad jej wejsciem13, pozwala ustalié 
tresé ikonograficzna interesujqcej nas tu miniatury.

Jej oérodek stanowi przedstawienie M. B. Laska- 
wej wedlug obrazu kaplicy Domagaliczôw, gdy lezqcy 
na ziemi lew, z nadanym miastu w 1586 r. przez 
papieza Sykstusa V jego herbem na tarczy — to sym
bol Lwowa.

Spoérôd éwiçtych pierwszy z lewej strony biskup 
z pusta tarczQ herbowq u nôg, to zapewne éw. Sta
nislaw, patron Stanislawa Morzkowskiego, ktôry wraz 
z zona swa Teresa znacznym, bo 2500 zi. wynoszacym 
zapisem na rzecz kaplicy, przyczynil siç powaznie 
do zapewnienia jej materialnych podstaw.

Klçczacy obok mlody jezuita-mçczennik stanowi 
swego rodzaju zagadkç. Odrôzniajacy go od innych

lutôw 11, z drotiazgôw” — „Visita crebra... z 1722 r.” zapisuje 
pod Nr 37. „Swieca in ingressu. Kaplicy pro voto zawieszona 
w srebrze”. Centr. Paûst. Arch. Hist, we Lwowie, Zespôl 
159, Opis 8, Nr 377 (K. 71), S. 3.

13 Kaplica, zgodnle z iyczeniem Jana Domagalicza, funda- 
tora, nosdla weziwanie Matki Boskiej, éw, Jôzefa, éw. Jana 
Ewangelisty i $w. Katarzyny.
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IL 8. Stanislaw Kobierzycki, Obsidio Clari Montis (1659 r.), Karta 
tytulowa.

maly nimb nad glowq wskazuje, ze nie jest to éwiç- 
ty, a jedynie ktoé aspiruj^cy do tego tytulu. Przy 
wyraÉnie lokalnym charakterze naszej miniatury, szu- 
kaéby go nalezalo przede wszystkim wsrôd polskich 
jezuitôw. Z tych zaé w tym czasie mogli wchodzié 
w rachubç jedynie Mar ein Later na i Wojciech Mçcin- 
ski. Laterna, rodem z Drohobycza, ktôry zostal za- 
modrowany w 1598 r. w czasie wyprawy Zygmun- 
ta III do Szwecji, byl zwi^zany ze Lwowem jako 
kaznodzieja katedralny i jako superior kolegium je
zuitôw, pod ktôrego budynek polozyi fundamenty. 
O jego beatyfikacji w^glçdnie kanonizaeji juz wczeé- 
nie zaczçto myélec, ale pomimo ponawianych prôb, 
sprawa ta nie przybrala nigdy konkretnych ksztai- 
tôw14.

Nieco odmiennie zarysowala siç sprawa z Wojcie- 
chem Mçciôsikim, 'ktôry zginQi w 1643 r. smierciq mç-

14 Ldteratura do Marcina Latemy jest doéé bogata. Dla 
naszych celôw wystarczy wymienié: St. ZALÇSKI, Jezuici 
w Polsce, t. I, Lwöw 1900, s. 770 nn; — K. KOTULA, Ks. 
Marcin Laterna T.J. Kapelan obozowy — Mqczennik za 

czensk$ w Japonii w zwiqzku z udzialem w pracy 
misyjnej. Mçczenstwo jego rozgioszono w kraju dru- 
kiem (Ant. Druzbacki, Vita et mors, 1661), a w la- 
tach 1670 i 1676 jezuici polscy zabiegali oficjalnie ale 
bezskutecznie u gener al a zakonu o wszczçcie krokôw 
o beatyfikacjç. Chociaz rzecz ta zostala dopiero pôz- 
niej i to poiowicznie zalatwiona, przyjqé mozna, ze 
pamiçc o tym najnowszym mçczenniku byla w tym 
czasie w spoieczenstwie podtrzymywana15. Okolicz- 
noéé ta moglaby tlumaczyc wprowadzenie postaci Mç- 
cihskiego do naszej miniatury, o ile nie miaiaby to 
bye lekka aluzja do jego wspôlimiennika Wojciecha 
Domagalicza; on bowiem byl iniejatorem sporzqdzenia 
epitafium swej côreczki, ktôre staé siç mialo cudow 
nym obrazem M. B. Laskawej. Wchodziiby w grç 
jeszcze ostatni moment, a mianowicie osobiste po- 
wiqzania ks. Humniewicza iniejatora samego doku-

wiarq éw. (1552—1598), Warszawa 1938 (odb. z Nr 8/37 Rozikazu 
wewn. biskupa polowego W.P.)

15 Marcin CZERMINSKI, Zj/cie ks. Wojciecha MçMskiego, 
Krakôw 1885; — ZALÇSKI, jw. t. II, Lwöw 1901, s. 595 nn.
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II. 9. Dokument I z 1669 r., Inicjal na 
str. 1.

mentu z jezuitami, w tym jednak wzglçdzie nie po- 
siadamy zadnych wskazôwek.

Identyfikacja nastçpnej postaci nie nastrçcza zad
nych trudnoéci. Sw. Jôzef bowiem byl jednym z pa- 
tronôw samej kaplicy, a ponadto Szolc-Wolfowicza 
autora cudownego obrazu.

Podobnie przedstawia siç sprawa z ostatniq w tej 
grupie postaciq éw. Jana Chrzciciela. Jak wskazuje 
unoszony przezen herb Rolicz, wprowadzony on tu 
zostai jako patron wystawcy dokumentu, arcybiskupa 
Jana Tarnowskiego, ktôry przez przekazanie na rzecz 
kaplicy zapisu Bieleckiego podbudowal jej byt ma- 
terialny.

W drugiej grupie pierwszy z brzegu éw. Jan Ewan- 
gelista z herbem Szolc-Wolfowiczôw u nôg to pa'tron 
kaplicy i jej fundatora, ktôry tak szczycil siç swym 
pochodzeniem po k^dzieli, ze nawet podpisywai si$ 
stale Jan Domagalicz a Wolfowicz.

Obok klQczy sw. Katarzyna, patronka kaplicy 
i matki jej fundatora, oraz jego dwu siostr, jednej 
zmarlej w dziecihstwie, idla fctorej sporz^dzono epita
fium, i drugiej, ktôra mieszkala stale we Lwowie, 
a przezywszy brata byla wiaéciwq realizatorkq oraz 
wspôltwôrczyniq jego fundaeji.

Klçczqca obok zakonnica to zapewne éw. Teresa, 
patronka Morzkowskiej, ktôra wraz ze swym mçzem 
Stanislawem by la dobrodziejk^ kaplicy.

Wreszcie ostatni z ibrzegu éw. Kazimierz jest pa
tronem ks. Humniewicza pierwszego proboszcza kapli
cy, w ktôrym nalezy siç dopa try wac duchowego ojca 
akej i na jej rzecz i koronuj^cego jq dokumentu. Zna- 
my go i sk^dinqd jako jednego z najbardziej aktyw- 
nych i zasluzonych przedstawicieli kleru katedralnego 
i jemu zapewne przypisac nalezy decyduj^cq inieja- 
tywQ w doprowadzeniu do skutku rzeczonego doku
mentu oraz jego program ikonograficzny, w szczegôl- 
noéci omawianej tu miniatury.

Jeéli idzie o jej autor a stwierdzié mozna, ze byl 
on przede wszystkim malarzem, ktôry miniature po- 
traktowal jako pelny obraz i budowal go glôwnie 
przy pomocy kolorôw. Potem dopiero byl on rysow- 
nikiem, a swoje umiejçtnosci w tej dziedzinie prze- 

jawil przede wszystkim w kompozycji przestrzennej, 
Kl or 3 rozwi^zai p opr a w nie z uwzgiçdmemem zasaa 
perspeKtywy. roQoume uaainie wysziy iigury luuzKie 
zarqwno w proporejaen jaK x w ruenaen, w Kazaym 
razie artysta usirzegi sxç wszysiKiego co by razic 
mugid. rosiadai on przy tym sune poczucie koioru 
zwiaszcza w sensxe ueaoracyjnym, siqa jego paieta 
jest uosc bugaia, oarwy zas zywe, czyste i przewaz- 
me na^ycone. iworzy wiçc zespoiy pod wzgiçaem 
Kuiorysiycznym urozmaicone i mne oko iecnc^ce 
umiejçinym roziozemem aKcentow. ±*rzy îcn pomocy 
muaeiuje on iurmç, ogramczaj^c ao minimum siçga- 
mexao czerni, orqzow i tonow szarych. Czasem jeay- 
iue zamiasc maiarsKiego modeiowama ucieKa siq on 
uo naKiaaama piam zwiaszcza biei^ taK gruoo, ze 
puwstaje maiy, nawet poa paicem wyczuwamy reiiei; 
zaoieg ten, stosowany giownie w twarzaen, mial ten 
iatainy sKuiek, ze iarua, brudz^c siq aioo scier a j 3c, 
sume osiaona eieKt ariystyczny. JaKo portrecista me 
przeasiawia siç on jeanoiicxe. aest w swoim zywiole, 
gay idzie o mçzczyzn, zwiaszcza w wieku dojrzaiym 
1 poaesziym, tym oowiem potraii naoaC przekonywa- 
j^cy wyraz inaywidualny. irudnosci natomiast spra- 
wiajq mu twarze nuode, a szczegôlnie kobiece, moze 
aiatego, ze w nich s t os o w ai on wydatnie biel kryj^c^, 
co pociqgnçio za sob^ wiadome sKutki; ale tlumacze- 
me to jest czçâciowu tyiKo siuszne, gdyz i w tym, 
co ocalaio, me trudno aostrzec élady jakiejs bezrad- 
nosci.

Tyle mniej wiçcej môwi o swym autorze miniatura 
i cnociaz nie pasuje go na wieiKiego mistrza, wydaje 
mu nie najgorsze swiadectwo jako artyseie. Nie wy- 
czerpuje tez caiego zanresu jego mozliwoéci twôr- 
czycn, gdyz mimo swego reprczentacyjnego charakte- 
ru jest jednak tylko jednym z czlonow wyposazenia 
artystycznego naszego dokumentu, ktorego program 
obejmuje jeszcze inicjal na poczqtku tekstu i portret 
wystawcy na ostatniej ströme.

Inicjal O znajduje siç na tej samej karcie pod 
mimaturq po lewej s ironie u dolu, wykonany jest jed
nak innq zupeinie manier^. W prostok^tnym (5,2 X 
4,7 cm) zloto obrzezonym polu mieéci siç gôrzysty 
Krajobraz o dalekich perspektywach, z jasno-blçkit- 
nym, ozywionym oblokami niebem (il. 9). Na pierw- 
szym pianie wyniosle zielono-brqzowe drzewo z czer- 
wonymi owocami, pod nim zas stoj^ nagie, smukle 
postacie Adama i Ewy o brudno-rozowej karnaeji, 
aie w rysunku doåé poprawne; Ewa podaje jabiko 
Adamdwi, ktôry jakby nie zwracaj^c na to uwagi, 
sam siQga rçkq ku drzewu. Tç grupç érodkow^ ujmu- 
je jakby w ramç zlota litera O, ktôra przecina årod- 
kowe drzewo w gôrze, zaé male drzewko po prawej 
stronie z boku. U dolu po lewej stronie w samym 
rogu mieéci siç mikroskopijny (0,8 cm) okrqgly me- 
dalionik w zlotych ramkach, a w nim bialy baranek, 
zwrôcony w prawo; wykonany gçsto nakladanq farbq, 
ktôra w znacznej czçsci siç zatarla, jest on led wie 
widoezny i to tylko przez powiQkszajqice szklo. Pol^- 
czenie obu tych motywow ikonograficznych w ra- 
mach jednego inicjalu posiada glçbszy sens ideowy: 
upadek ludzkoåci w raju i jej zbawienie przez Chry- 
stusa.

Inicjal ten wykonany pewnq rçkq, nieslychanie 
lekko, silnie rozwodnionymi farbami, jest nieprzeciçt- 
nym dzielem artystyeznym, a przy tym swego rodza- 
ju majstersztykiem technicznym. Przy urozmaiconej 
b$d£ co b^dÉ kompoZycji i wprowadzeniu pejzazu 
z wlaéciwymi mu zagadnieniami formalnymi, artysta 
poslugiwal siQ wytøcznie pçdzelkami, nie siçgajqc do
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piôrka, ktôre zdawaly sie narzucaé same nieznaczne 
rozmiary miniatury-inicjaiu.

Ta same technika wykonal artysta, stanowi^cy 
szczytowe jego osiqgniçcie w tej dziedzinie, portret 
wystawcy dokumentu arcybiskupa Jana Tarnowskiego 
(il. 10). Znajduje sie on na ostatniej stronie doku
mentu u dolu pod tekstem i ma ksztait owalu (8,3 X 
7,3 cm) z szerokq (0,8 cm), jasno-karminowe ramkq, 
na ktôrej mieéci sie zloty napis: Ioannes Tarnowski 
D;[ed] ac Ap[osto]licae Sedis pra[ti]a Archiepiscop[\is] 
Leopolien[sis] Abba[ti]ae Clarae Tumbae Administra
tor] P[er]petû(us]. W tych ramkaeh na ciemnym brq- 
zowo-szarym tle, rozjaéniajqcym sie wokôi giowy, po- 
piersie starca zwrôcone trzy czwarte w lewo, z glowq 
en face. Twarz ciemno rözowa z silnymi rumiehcami 
i brqzem znaczonymi zmarszczkami na czole; oczy 
ciemne z bialymi éwiatlami na irenicach, rozwiany 
wlos, wasy i krôtka, prosto éciçta broda — siwe. 
Sutanna niebieska, czerwono wykohczona i cieniowa
na czernia.

Caioéé wykonana gestymi, grubo nakladanymi 
farbami Proporcjonainie zbyt maly korpus, zdra- 
dza w rysunku powazne usterki; artysta bowiem 
zeérodkowal cala uwage na glowie, ktôra malowana 
jest bardzo starannie, tyle chyba, ze cieh na lewej 
skroni i policzku jest zbyt silny. Zdaje sie jednak, 
ze twôrcy w danym wypadku chodzilo nie tyle o da- 
nie w pelni zharmonizowanego obrazu — zestawienie 
piam, jasno-czerwonej ramy, niebieskiej sutanny 
i ciemnego, niezdecydowanego tia, nie jest najszczçé- 
liwsze — die raczej o maksymalne uchiwycenie podo- 
biehstwa portretowego i wydobycie pewnej sily wy- 
razu. To zamierzenie udalo mu sie urzeczywistnié 
i dzieki temu dorobek rodmimego malarstwa portre
towego epoki barofcu wzbogacil sie o godne uwagi, 
nieszablomowe osiagniecie.

Kohczqc na tym charakterystyke wystroju malar- 
skiego tego dokumentu, stwierdzié nalezy, ze jego 
tworca byi zawodowym artysta o wlasnym obliczu, 
orientujacym sie w zagadnieniach malarstwa, ktôry 
przy tym dobrze opanowiai swe rzemioslo. Byi on 
przede wszystkim miniaturzysta, ktôry znal wymogi 
stylowe tej dziedziny malarstwa, zwlaszcza w zakre- 
sie dekoratywnoéci, ale nie zamykal sie tylko w niej. 
Przejawil bowiem pewna pomyslowoéé w zakresie 
kompozycji figuralnej zwlaszcza w czolowej minia- 
turze, chociaz sama tematyka zostala mu narzucona, 
w inicjale prôbowal, i to z powodzeniem, swych sil 
w dziedzinie pejzazu, a wreszcie okazal sie uzdolnio- 
nym portrecista.

Niestety, nie wiemy o nim nie poza tym, co môwia 
jego dziela, te jednak, chociaz anonimowe, okreélaja 
gö jako najwybitniejszego, ale zarazem w sensie arty- 
stycznym — na razie przynajmniej — zupelnie izolo- 
wanego miniaturzyste lwowskiego 3 éwierci XVII w.

III
Jan Tarnowski arcybiskup zatwierdza fundaeje 

Stanislawa Glowinskiego, sedziego ziemi halickiej, na 
rzecz lwowskiej kapituly katedralnej. — Lwôw 
29 marca 1669.

Dokument pergaminowy w formie zeszytu z ezte- 
rech kart (32,2 X 21 cm) zszytych krotkim zielonym 
sznurem; pieczeéé na laku i papierze znajduje sie na 
ostatniej stronie. Oprawa poltwarda pergaminowa 
z wyciénietq skromnq ramkq linearnq i malymi owal- 
nymi promienistymi medalionami z zwierciadle; w 
nich mieéci sie na gornej okladce monogram IHS, 
krueyfiks i trzy gwoédzie, na spodniej — Madonna 
apokaliptyczna w.

II. 10. Dokument I z 1669 r.,Portret arcybiskupa 
Jana Tarnowskiego na str. 16.

Pismo tekstu — kursywa i majuskula — wykona- 
ne brqzowym atramentem ze zlotem, ujete w kolum- 
nach (27 X 17,5 cm) bez ramek.

Wyströj malarski ogranicza sie do jednej tylko 
miniatury na pierwszej stronie nad tekstem (il. 11). 
Mieéci sie ona w prostokqtnym polu (14 X 17,8 cm), 
zakreélonym odrecznie grübe obwodke miniowe 
z kwiatkami tulipana w rogach, przedstawia zaé na 
tle naturalnym pergaminu i falistym gruncie zielo
nym herb kapituly lwowskiej — Madonna apokalip
tyczna w zlotej ognistej mandorli, na lwie — miedzy 
dwoma éwietymi. Po lewej stronie stoi éw. Jan 
Chrzciciel z wysoko podniesionym herbem Rolicz w 
reku, po prawej éw. biskup zapewne Stanislaw patron 
fundatora, w podobny sposöb unosz^cy w prawej rece 
trudno czytelny, aie prawdopodobnie sluzqcy Glowih- 
skim herb Roch. U gory wznosze sie dwa aniolki 
z galqzkami palmowymi, symbolem meczehstwa obu 
éwietych.

Koloryt: Matka Boska i Dzieeietko; karnaeja jas- 
na rözowa, ozywiona bialymi i czerwonymi akcentami, 
rysy ciemno obrysowane, wlosy ciemne. Suknia M. B. 
amarantowa bialo cieniowana, kolnierz bialy zloto 
obrzezony, plaszcz niebieski cieniowany czerwienie 
grubo obrzezony zlotem; berio ziote wykohezone czer- 
nie, pölksiezyc srebmy zoksydowany, lew brçzowy 
z bialymi cieniami. Dzieciqtko Jezus: sukienka biala, 
cieniowana blado-niebiesko, w lewej rqczce trzyma 
czerwone serce lub kwiat, w prawej slabo widoczny 
zdaje sie kwiatek. Otaczaj^ca obie postacie mandorla 
wykonana — dzié silnie spekanym — zlotem malar- 
skim, wykahezana czerni^.

1« Centraine Pahstwowe Archiwum Hist, we Lwowie. 
Zespöl 131, Opis 2, Nr 266 (dawna sygn. K.L. LXXXII/9).
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II. 11. Dokument II arcybiskupa Jana Tarnowskiego z 1669 r.f Miniatura w naglôwku.

Sw. Jan: karnacja ciemna, wpadajqca w brqz, wlo- 
sy ciemne, oponcza ciemno-br^zowa w kilku odcie- 
niach; krzyz zloty obwiedziony czerni^, wstçga z na- 
pisem srebrna zoksydowana, nimb tarczowy zloty, 
kartusz jasno-br^zowy, herb srebrny na czerwonym 
tle.

Sw. Stanislaw: karnacja bardzo jasna, wlosy siwe. 
Sutanna niebiesko-fioletowa silnie modelowana bia
lym, alba biala, kapa jasno-karminowa, zôlto-brq- 
zowo podbita, zlotem obrzezona. Pastoral, infula 
i nimb czarno-zlote, kartusz z herbem w tych samych 
koiorach co poprzedni.

Aniolki: karnacja jasna modelowana bialym; u le- 
wego przepaska zielono-zlota, skrzydelka czerwone, 
palma zielona; u prawego przepaska czerwono-zlota, 
skrzydelka rözowo-srebrne, zielona.

Stan zachowania miniatury — sredni.
Autora miniatury ustalic nie podobna, stwierdzié 

jednak mozna, ze byl rasowym malarzem i to raczej 
sztalugowym wzglçdnie monumentalnym, anizeli mi- 
niaturzystq. W rozwi^zywaniu tych skromnych zadan, 
jakie sobie postawil, wykazal on pewien rozmach 
i dobre opanowanie rzemiosla, zarôwno w rysunku 
jak i poslugiwaniu siç farbq. Uzywanie wyl^cznie 
pçdzli bez siçgania do piôrka i sposôb budowania 
formy malarskiej zblizaj^ go wprawdzie do autora 
iluminacji poprzednio omöwionego dokumentu, nie 

pozwalaj^ go jednak z nim identyfikowaé. Rôzni ich 
temperament artystyczny, wyrazaj^cy siç z jednej 
strony w brawurze w prowadzeniu pçdzla, z drugiej 
zas w subtelnej delikatnosci miniaturzysty; rôzniq tez 
zasady okr'eslania i ksztaltowania formy, inna paleta 
kolorystyczna, odmienne proporcje postaci ludzkich 
i sposôb ich okreslania. Nie mozna u mlodszego do- 
strzec takze wiçkszego zainteresowania dla indywi- 
dualnej char akter ystyki, nie môwiqc juz o siçganiu 
do portretowego podobienstwa, ktöre tak silnie za- 
znacza siç u starszego.

Poniewaz powstanie obu dokumentöw dzieli zale- 
dwie kilka tygodni, nie mozna dzielqcych je roznic 
stylistycznych przypisywac ewolucji w obrçbie jednej 
i tej samej indywidualnosci tworczej, ani tez moz- 
noéci poslugiwania siç tak odmiennymi manierami. 
Nie pozostaje zatem nie innego, jak przyjqé, ze okoio 
1670 r. byli czynni we Lwowie dwaj utrzymuj^cy siç 
na pewnym poziomie artysei — moze mistrz i uczeh — 
ktôrzy probowali swych sil na polu malarstwa minia- 
turowego z nierownym zresztQ powodzeniem. Pierw- 
szy z nich bowiem wykazywal pewn^ okreslonq po- 
stawQ tworcz^ i znaczne doswiadczenie w tej dzie- 
dzinie, a ze zdaje siç odpowiadaly one jego tempe- 
ramentowi artystycznemu, pozwalaly mu wypowiadac 
siç swobodnie nawet w dzielach tak ognaniczonych 
rozmiaröw jak miniatura. Drugi natomiast, ktôrego
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zywidem byla wiélka forma, zajmowal siç malar- 
stwem miniaturowym raczej przygodnie i z trudem 
tylko naginal siç do jego rygorow formalnych.

IV
Osme dziesiçciolecie XVII w., przynajmniej w éro- 

dowisKu lwowsKim, zaznacza sie zamkiem numinowa- 
nycn dokumentöw. Ofiare tej zmiany paaa wypo- 
sazenie artysityczne dokumentu w szczegonnosci lor- 
ma malarska, ktora ustepuje miejsca graiicznej. bar- 
wa czasem jeszcze odezwie sie w kolorowamu rysun- 
kow aioo w inicjaiach, o ile one nawi^zuj^ do aaw- 
nycn schematow.

Jako przykiad mozna by przytoczyé dokument Ada- 
ma Piaskowskiego, administratora arcybiskupstwa 
lwowskiego sede vacante, dla kaplicy Domaganczöw 
z 24 wrzesnia 1681 r.1Y. Jeéli idzie o strone graliczn^, 
nawiqzuje ona do omôwionego w rozdziale drugim 
dokumentu Jana Tarnowskiego dla tejze kapncy 
z 1669 r. z tym, ze miejsce miniatury na pierwszej 
stronie zajmuje odpowiednio okazale, jesli idzie 
o rozmiary liter, potrakitowana inwoikacja i mtytu- 
lacja, wykonane w caloéci ziotq färbe, ktöre spoty- 
kamy rowniez w tekscie w inicjalach i poszczegöl- 
nych wyrazach. Natomiast dekoracja malarska ogra- 
mcza sie do jednego tylko inicjalu, rozpoczynajecego 
wiaéciwy tekst. Mieéci sie on w prostoketnej ramce 
linearnej niebiesko-zlotej (5 X 4,6 cm), tworzy go 
zaé litera V z herbem Junosza oraz ornament roé- 
linny (iL 12). Herb wystawcy dokumentu, Junosza 
pod zlotym kapeluszem kardynalskim, z bialym ba- 
rankiem na intensywnie zielonej ziemi i czerwonym 
tie, na kartuszu, wykoûczonym zlotem i ciemne fär
be, stanowi razem z litere najsilniejszy akcent kolo- 
rystyczny. Podtrzymuje go w sposôb dyskretny, ale 
i dostrzegalny, oraz uzupelnia z bokôw i od dolu, 
okonturowany ciemno ornament roélinny o zielonych 
lodygach i liéciach, z czerwono-bialymi i zôltoniebies- 
kimi kwiatami, ktôry umiejetnym rozlozeniem plam 
w udatny sposôb wypelnia pole kompozycyjne. Ca- 
loéé, wykonana biegle reke i nader starannie, posiada 
nieprzecietne walory zdobnicze, ktôre poteguje jesz- 
cze kolorystyczne ubôstwo grafiki tekstu.

Ale nie byl to jedyny wydÉwiçk tradycji dawnej 
iluminacji ksiezkowej. Jej bowiem niektôre elementy 
zyly jeszcze nadal, chociaz w odmiennej szacie arty- 
stycznej i technicznej. Mamy tu na myéli ujete w ra- 
my rysunki, zawierajece zwarte kompozycje figur aine 
i figuralno-dekoracyjne, ktôre wykonywane piôrkiem 
tuszem i zlotem zajmuje miejsce i przejmuje funkcjç 
miniatur w naglôwkach niektôrych dokumentôw. De
koracja tego typu wystçpuje w dwôch wersjach.

Pierwsze reprezentuje dokument arcybiskupa Woj- 
ciecha Koryciûskiego, datowany we Lwowie 2 ma ja 
1672 r., zatwierdzajecy fundacjç nowego kanonikatu 
w kapitule lwowskiej, przez Jerzego Giedziûskiego 
biskupa sufragana18.

Jego wystrôj artystyczny ogranicza ' siç do pierw
szej tylko strony, tworzy go zaé zajmujecy jej gôrne 
czçéé rysunek, poiza tym inicjal w tekécie i tarcza 
z herbem na marginesie (il. 13).

Rysunek (7,8 X 18,8 cm) wykonany cienkim piôr
kiem i tuszem i wydatnie cieniowany zlotem. W zlo-

fl. 12. Dokument archidiakona Adama 
Piaskowskiego z 1681 r., Inicjal na str. 1.

tej obwôdce na naturalnym tie pergaminu, ze sche- 
matycznie tylko zaznaczone ziemie, przedstawia on 
po stronie lewej biskupa z podwôjnym wysokim krzy- 
zem w rçce, a wiçc zapewne éw. Wojciecha patrona 
wystawcy dokumentu. Po lewej stronie rycenznako- 
niu, przebijajqcy smoka, to zapewne éw. Jerzy patron 
fundatora. Obaj éwiçci trzymajQ dlugq wstçgç z na- 
pisem In Nomine Domini Amen, ktôra wijqc siç w 
splotach tworzy w érodku rodzaj medalionu, w nim 
zaé mieéci siç pod kapeluszem kardynalskim herb 
Topôr Korycihskich. Rysunek sam pozbawiony jest 
wprawdzie wiçkszej wartoéci artystycznej, ale wyko
nany lekko, wskazuje, ze autor posiadal moze wiçkszq 
biegloéé technicznq, anizeli wiedzç i talent. Ta wlaé- 
nie okolicznoéé tlumaczy pewne niedociqgniçcia for- 
malne i daleko posuniçtq ascezç w stosowaniu érod- 
kôw wyrazu.

Tego samego dowodzq dwa pozostale elementy de- 
koracji, szczegôlnie poczqtkowy inicjal tekstu, ktôry 
tworzy litera V z herbem Topôr w érodku, przykryta 
duzym kapeluszem kardynalskim z dekoracyjnie po- 
traktowanymi sznurami. Podobnie przedstawia siç 
mala tarcza z herbem Prawdzic Giedzinskich pod in- 
fulq i pastoralem na marginesie po stronie prawej.

Rysunki te przy wszystkich swoich zaletach i wa- 
dach zachowujq jednak pewne oblicze stylowe, 
a swym graficznym charakterem i skromnym kolo- 
rytem harmonizujq z tekstem, ktôry utartym juz zwy- 
czajem wykonany zostal tuszem i ozywiony zlotem.

Drugq wersjç dekoracji znajdujemy na dokumencie 
archidiakona Konstantego Mrozowickiego, admini
stratora archidiecezji lwowskiej sede vacante, za-

17 Tamte, Nr 265 (dawna sygn K.L. XXXn/2b). Dokument 
ten zostal wszyty do oprawy dokumentu Jana Tarnowskiego 
dla tejie kaplicy z 1669 r. Nr 265 n).

18 Tamte, Nr 268 (dawna sygn. K.L. XXXH/3). Dokument 
ten posiada oprawç z czerwonego safianu identyeznq z opi- 

san^ w rozdziale II przy dokumencie Nr 263; jedyna rôznica 
polega na tym, ze w obu medalionach érodkowych znajduje 
siç monogram I.H.S. Sam dokument jest wszyty przy po- 
mocy dlugiego sznura niebieskozlotego, na ktôrym zwisa 
pieczçé o zatartym rysunku w metalowej kabzli.
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IL 13. Dokume'nt arcybiskupa Wojciecha Korycinskiego z 1672 r., str. 1.

twierdzaj^cym fundaejç nowego kanonikatu w kapi- 
tule katedry przez rodzinç Kuropatwöw, a wydanym 
we Lwowie 20 czerwca 1698 r.19.

Glôwny akcent dekoracyjny tego dokumentu sta- 
nowi rysunek umieszczony podobnie, jak w poprzed- 
nich dokumentach, z tym chyba, ze rozmiarami ustç- 
puje on w sensie monumentalnym rozbudowanej inty- 
tulacji, nad ktôrq jest umieszczony (il. 14).

i® Tamie, Nr 233 (dawna sygn. K.L. XXXII). Oprawa 
oryginalna z czerwonego safianu z wyciénlçtq skromn^ zlotfj 
ramkq.

Sam rysunek (9 X 23,8 cm), mimo zdecydowanie 
graficznego charakteru, osiqga jednak pewne efekty 
malarskie, dziçki zastosowaniu niespotykanej dotych- 
czas techniki. Sama bowiem kompozycja potraktowa- 
na jest dekoracyjnie, gdyz nie ogranicza siç do same
go herbu i figur swiçtych, jak to obserwowaliémy w 
poprzednio omowionym dokumencie, ale wciqga i tio, 
zapehriajQc je splotamii wijqcego siç akantu a po- 
nadto jeszcze gçstymi szrafami poziomymi. Zabieg 
ten spowodowal wprawdzie silne ostabienie przejrzy- 
stoåci kompozycji, ale zarazem odebrai jej i oschloéc, 
zwlaszcza, ze rysunek ozywiajq akeenty zlote bardzo 
subtelnie naniesione piôrkiem i pçdzelkiem.
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II. 14. Dokument archidiakona Konstantyna Mrozowickiego z 1698 r., str, 1.

Osrodek kompozycji stanowi ozdobna tarcza-kartusz 
z herbem Prus pod korona z klejnotem i kapeluszem 
Kardynalskim, a wiçc odnosz^cym sie do Mrozowic
kiego, wystawcy dokumentu, gdyz rod fundatoröw 
Kuropatwôw pieczetowai sie Jastrzqbcem; ten zas 
ostatni herb wprowadzony zostai w niewielkich roz- 
miarach do tekstu na stronach 2 i 3. Patronem wy- 
staiwcy jest taikze stojqcy po lewej stronie smukiy 
rycerz rzymski z wiencem laurowym na glowie i za- 
rzuconq na raimiona togq, podtrzymuj^cy szerokim 
gestern prawej reki wlôcznie z monogramem XP 
w miejscu ostrza. Jest to niewqtpliwie cesarz Kon- 
stantyn, ktorego imie Aosil Mrozowicki. Natomiast 

papiez po prawej stronie, trzymajqcy podobnym 
gestern potröjny krzyz, to zapewne Grzegorz Wielki, 
stanowi w tym izespole pewne zagadke* Imie jego 
bowiem nie wystepuje w rzeczonym dokumencie, 
stqd jego obecnoéé merytorycznie nie daj^ca sie 
uzasadnié zdaje sie zawieraé powaznq wskazowke 
proweniencyjne ; wolno bowiem w danym wypadku 
domyélaé sie, ze mamy tu do czynienia z odpo- 
wiednio zaadaptowanym powtörzeniem jakiejé wi- 
niety lub omamentu ksiqzkowego wioskiego pocho- 
dzenia. O jego wyborze mogla zadecydowaé obecnoâc 
figury ces. Konstantyna, ktôrq chciano koniecznie 
wprowadzié, a nie umiano znaleéé innego irodla iko-
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nograficznego. Tym moze tiumaczy sis wysoki po- 
ziom arty sty czny calej kompozycji. Umiejstne rozlo- 
zenie jej elementôw, poprawne na ogôl w proporcjach 
i w rucnu figury luazkie, pewnosé rysunku w orna- 
xnencie roslinnym, a wreszoie gsste szrafowanie, ktore 
jakby naéiadujqc techniks mezzotinty, pozos tawia 
wolne pewne miejsca dla podniesienia plastyki od- 
nosnych szczegoiow,—wszystko to éwiaaczy o éwia- 
domym ksztanowaniu tor my, a co najmnie] o udat- 
nym powtarzaniu doskonaoszego pierwowzoru. Jeéli 
je an ax naiwet tak byio, to nasz artysta wyszedl poza 
nie, wprowadzenie bowiem szrafowania tia i wyko- 
rzystanie moziiwosci, ktöre dawaio poslugiwanie sis 
ciemns, dzis silnie zblaiktø farb^ i ayskretme stoso- 
wanym zlotem, zdaje sis wsKazywaé, ze jednak 
wniosi on w swe dzieio pewien wikiad osobisty i na 
swoj sposôb wizbogacil dosé nikly na ogoi dorobek 
rodzimej grafiki.

Rzeczony dokument stanowi zarazem ostatnie echo 
zamieraj^cych tradycji iluminowania dokumentow. 
W tym miejscu styka sis on jednak z praktykami ka- 
ligrancznymi innych kancelarii, w pierwszym rzçdzie 
kuni rzymskiej i polskiej krölewskiej. W ich pro- 
duktach z tego ozasu i z najblizszych dziesiscioleci 
obserwujemy tendencje do wzbogacania dekor at y w- 
nosci dokumentu. Dokonuje sis to przez odpowiedni^ 
rozbudows pocz^tkowego inicjalu wzglçdnie i innych 
liter pierwszego wiersza tekstu tak, ze przeobraza sis 
oû czQsto z zwartq kompozycjs roslinno-ornamental- 
nq, zajmuj^cq cai$ szerokoéé kolumny pisma. Rôznica 
jednak polega na tym, ze gdy tarn mamy do czynie- 
nia z motywami szablonowymi, ktôre niekiedy tylko 
ozywiaj^ indywidualne dodatki, przewaznie heral- 
dycznego charaktetu, lwowscy artyéci graficy, jakby 
kontynuuj^c tradycjs dawnej iluminacji, wnosz^ do 
swych dziel konkretne wqtki treéciowe, zwiqzane 
z odnoénymi tekstami, a wise w pewnym sensie je 
ilustrujqce.

♦
♦ • •

Zamykajqc na tym omôwienie uwzglçdnionych tu 
iluminowanych dokumentow epoki baroku, godzi sis 
zastanowié nad ich znaczeniem na tie ogôlnych dzie
jôw naszej sztuki. I tu trzeba sis z gory zastrzec 
przed jego wyolbrzymianiem ze wzglçdu choéby na 
to, ze schar akter y zowany tu material jest iloéciowo 
i proweniencyjnie ograniczony, a — na razie przy
najmniej — izolowany. Pochodzi on bowiem z jednego 
tylko oérodka, ten zaé, bez wzglçdu na swojq znacz- 
nq dynamiks wewnstrznq i indywidualne osi^gniscia, 
nie moze pretendoiwaé do roli przodujQcej lub mia- 
rodajnej w tej dziedzinie. W najlepszym bowiem wy- 
padku byl on tylko jednym z rôwnorzçdnych oérod- 
kôw artystycznych, podlegaj^cych tym samym mniej 
wiçcej prawom rozwojowym, a nie nie wskazuje na 
to, aby zasisg jego oddzialywania na zewnqtrz byl

20 E. CHOJECKA, Dekoracja malarska ksiqg Promotionum 
i Diligentiarum Uniwersytetu Jagielohskiego XVI—XVIII wie- 
ku, „Zeszyty Naukowe UJ” XCV, Prace z historii sztuki, 
z. 3, Kraköw 1965.

21 Jeéli ldzle o kslQgi miej skie, ich wyströj artystyczny 
nie zostal dotychczas opracowany. Jedynie Karol BADECKI 
(Archiwum Akt dawnych miasta Lwowa, t. m, Lwöw 1935 
i t. IV, 1936) sygnalizowal 1 reprodukowal szereg rysunköw 
1 winlet. Z nich najbardzlej lnteresujqca jest karta wstçpna 
„Zlotej ksiçgi” z polowy XVH w. (BADECKI jw., t. m, 
tabl. XXVI), na ktörej znajduje sis piçé wykonanych cien- 

w tym czasie szczegôlnie szeroki. Jeéli wise idzie 
o iluminowane dokumenty, dla ktôrych w tej chwili 
nie znamy analogicznych zabytkôw krajowych sk^d- 
in$d, zamiast formulowaé zbyt pospiesznie wnioski 
uogôlniajqce, lepiej zglosié postulat dokladnego przej- 
rzenia wszystkich archiwôw pod tym k^tem. Oczy- 
wiscie szlooy o wydobyeie materiaiu rôwnorzsdnego, 
ktôry moznaby krytycznie zestawié i wartosciowaé. 
DI atego tez nie moze tu byé brana pod uwags deko- 
raeja rysunkowo-malarska rôznych ksiqg urzsdo- 
wych, — np. uniwersyteckich », miejskichi grodz- 
kich; przy swej znacznej nawet wartosci kulturalnej 
jest ona jednak dzielem albo przygodnie angazowa- 
nych artystôw, albo — i to przewaznie — dyletantôw. 
W naszym natomiast wypadku mamy do czynienia 
z tworami zawodowych malarzy-miniaturzystôw, a po- 
niewaz nie robis one wrazenia improwizacji, zakia- 
dajq istnienie pewnego doswiadezenia praktycznego 
w tej dziedzinie, a wise w ostatecznej konsekwencji 
rôwniez jakiegos wiskszego zapotrzebowania spolecz- 
nego. Czy miaio ono Charakter powszechny, czy tylko 
lokalny, przesqdzaé w tej chwili niepodobna.

Gdyby jednak okazaé sis miaio, ze iluminowane 
dokumenty epoki baroku stanowi^ wylqczn^ wlasnoéé 
czy osobliwoéc érodowiska lwowskiego, wôwczas ze 
szczegôlns ostrosci^ zarysuje sis pytanie genezy 
wzglsdnie okolicznoéci pojawienia sis tego typu dziel 
nad Peltwiq. Natomiast epilog tego procesu nawet 
w ramach tak szczuplego materialu przedstawia sis 
zupelnie jasno, gdyz znajduje on ujécie w ogôlnym 
nurcie.

OdpowiedÉ na te i inné pytania trzeba pozostawié 
przyszlym badaniom, na razie zaé, powtarzaj^c prze- 
strogs przed sileniem sis na zbyt pochopn^ syntezç, 
poprzes>taé na krôtkim tylko naszkicowaniu znaezenia 
odnoénych zabytkôw.

Otôz na tie calego malarstwa sztalugowego i mo- 
numentalnego tego czasu, gdzie przewaznie mozna 
z duzym prawdopoddbieâstwem wskazaé Èrôdio na- 
tchnienia w postaci pierwowzorôw i to w znacznej 
czséci obcego pochodzenia, w danym wypadku stoimy 
wobec dziel w pewnym sensie oryginalnych. Dotyczy 
to przede wszystkim tematyki, ktôra jest w kaz- 
dym wypadku rozwi^zywana indywidualnie, warün- 
kowana treéci^ dokumentu i zrozumiala tylko na tie 
okreélonego érodowiska i okolicznoéci.

Po wtôre: uwzglsdnione tu zabytki iluminacji 
wskazujq, ze w 2. polowie XVŒI w. dzialo na terenie 
Lwowa kilku zawodowych miniaturzystôw, znaj^cych 
dobrze zalozenia artystyczne tej galszi malarstwa 
i opanowujscych jej érodki wyrazu. Z nich najwy- 
bitniejszym jest autor wystroju plastycznego doku
mentu dla kaplicy Domagaliczôw z 1669 r., gdy inni, 
chociaz nie dorôwnywali mu wielostronnoéciq uzdol- 
nien i mozliwoéci twôrczych, wykazali duze poezu- 
cie stylu, a w jednym wypadku pewne zadatki ta- 
lentu w zakresie miniatury portretowej.

kim piôrkiem 1 tuszem, a nastçpnle kolorowanych medalio- 
nôw; drug! okaz to akwarela przedstawiajQca papieia Ale
ksandra VU na ironie, wykonana w 1661 r. przez notarluszä* 
mi ej ski ego Maciej a Kuczankowlcza (tam±e tabl. XXVU). — Z 
miast prowlncjonalnych jedynie w kslsgach Zôikwi stwler- 
dzono obecnoâé tego rodzaju ozdöb graficznych 1 malarskich, 
por. M. GÇBAROWICZ, Szkice z historii sztuki XVII w., 
Torulï 1966, s. 192 nn. — Natomiast kslçgaml grodtzklml 
i zlemskiml — o lie udalô sis stwlerdzié — nlkt dotychczas 
nie zajmowal sis pod tym kqtem.
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I to jest ten punkt, w ktorym ujawniony tu ma
terial z portretem arcybiskupa Jan a Tarnowskiego 
jako szczytowym osiqgmçciem na czele, przekracza 
granice lokalne. Wiedzieliémy bowiem dotychczas, ze 
miniatura portretowa jako samodzielna gatø£ sztuki 
znana byla w Poisce juz od XVI w., nie posiadamy 
jednak dotychczas jej opracowania w caloåci; co naj- 
wyzej poszczegôlne zabytki czy ich zespoly przedsta
wia jqce os oby krôlôw i czlonkôw ich rodziny prôbo- 
wano zwiqzaé z ktôrymé ze znanych artystôw i to 
przewaznie cudzoziemcow. Tymczasem w wypadku 
arcybiskupa Tarnowskiego mamy przed sobq dzielo 
i to niepoéledniej miary, ktôre powstalo na miejscu 
jako twôr niewqtpliwie miejscowego artysty. Co wiç- 
cej, na podstawie zabytkôw i danych poérednich mo- 
zemy stwierdzié, ze ten rodzaj malarstwa byi wcale 
szeroko rozwiniçty i w rôzny sposôb praktycznie wy- 
korzystywany.

Sporo danych w tej mierze przynosi inwentarz 
kaplicy Domagaliczôw z lat 1643—1701, w ktorym 
wérôd codziennie naplyrwajucych wotôw spotykamy 
rôwniez miniatury portretowe. Tak wyrafcnie nie sq 
one wprawdzie okreélane, ale domyélaé sie ich trze- 
ba wérôd portretôw mailowanych na srebrnej lub 
zlotej blasze z takimiz ramami, to bowiem, a nie 
momenty idealne, stanowilo o ich wartoéci w oczach 
inwentaryzatorow i dlatego je uwztglQdniali w spi- 
sach. Czasem jednak budzq siç wqtpliwoéci, czy 
wszystkie te portrety mozna zaliczaé do miniatûr, 
niefctôre bowiem okreélenia daj$ wiele do myélé
nia“, podcbnie jak znana skqdin^d ofcoücznoéé, ze 
takie portrety-wota wazyly po kilikanaécie grzywien 
srebra, a wiçc musialy byé wiçkszego formata.

Dlatego tez lepiej poprzestaé na tych pozycjach, 
w ktôrych wchodzq w grç portrety dzied, wielkoéé 
nie jest wyszczegôlniona, albo gdzie jako material 
wystçpuje zloto, gdyz ono z gôry wykluczalo wdçksze 
rozmiary odnoénych wotôw. Dlatego miniatury nalezy 
siç dopatrywaé w ofiarowanej przez jednego z Po- 
tockich w 1669 r. zlotej tabliczce ,,z osobami” », albo 
w zlozonej w 1695 r. tablicy „na ktôrej wymalowany

22 Do taklch nalleiy okreélenle „éwiartkowy” (np. »2 
Octobris [1676] Tablicç éwterdowq srebrnq z iolnierzew 
malowanym Jej Moté Pani Helena Kunaszewska oflarowata 
za duszç malionka swego pod Zurawnem zaginlonego” — 
Inventarium suppellectUis, s. 364). Jeteli ma ono okreâlaé 
powierzchnlç, odpowiadajacq czwartej czçéci lokda wzglçdnle 
formatowl kslqtkl dn 4°, moina by je zastosowaé do minia
tury portretowej tylko wtedy, gdyiby obejmowalo ono rôwniez 
ramy, gdy± te przez swojq masywnoéé wyznaczaly wlaâclwq 
wartoäé odnoénych wotôw.

» „Die 20 Septembris [1669 r.] Je0 Méé P. Szczqsny Po
tocki Starosta Krasnostawskl oflarowat tabllczkç okrqglq 
ztotq z osobami malowanemi”. Inventarium, s. 271.

24 „Die 20 dusdem [= X. 1695 r.) Tabllca, na ktôrej wy
malowany mlodzian P. Jan Alempek Lwowczyk, ktôry w 
tejie kaplicy w groble swoim leiy”. Inventarium, jw., s. 406.

25 Tamie, s. 293.
28 Pod datq 1 marca 1676 r. podany jest szczegôlowy opls 

eu du, ktôrego doznala Zofia Golafiska, uratowana ze ômler-

DOCUMENTS ENLUMINEES

La miniature atteint au cours de quelques milliers 
d’années de son histoire deux fois l’apogée de déve
loppement. Pour la première fois c’est le moyen-âge 
qui crée la splendide enluminure c’est à dire la 

mlodzian”24. Najciekawiej jednak z wielu wzglçdôw 
brzmi zapisek z 26 marca 1683 r., ktôry godzi sie tu 
przytoczyé in extenso: „Tabliczka albo votum cum 
effigie picta Krolewica Jego Moêci Amorka, od Krô- 
lestwa Ich Moêci Jana 3 i Mariej Kazimiry ofiaro- 
wane, dziçkujqc P. Bogu i N. Pannie, ze za przyczy- 
nq jej i ofiarowaniem do tego cudownego obrazu 
z niebezpiecznej choroby wyszedl ten Paniez. Vivat 
pro gloria Dei”, co pôtniej uzupelniono na margine
sie: „Anno 1687 okszczony Constantinus” 2S.

Tyle udalo sie wydobyé z jednego tylko inwenta- 
rza kaplicznego, ale przypuszczaé trzeba, ze minia
tury portretowe wyjqtkowo tylko skladano jako wota, 
od tych bowiem wymagano odpowiedniej wartoéci 
materialnej. Stqd tez portrety, wykonywane na in
nych materialach, a nie na szlachetnych, nie byly 
przez administraeje brane pod uwage. Miniaturami 
jednak mogly byé obrazki z przedstawieniami jakiché 
cudôw, ktôre nieraz zawieszano w malej kapliczce, 
gdzie nie bylo miej sea na wdelkie plôtna28.

Autorow tych miniatur-wotow nie znamy, przy- 
jeé jednak mozna, ze te, ktôre pochodzily od rodziny 
krôlewskiej, byly dzielami artystôw nadwornych. Na
tomiast w odniesieniu do wotôw od szlachty i miesz- 
czan, wszystko przemawda za tym, ze ich twôrcami 
byli miejseowi malarze-miniaturzyéci.

Tak zatem wypadnie zakonkludowaé, ze zdobi^ce 
dokumenty iluminacje nie sq zjawiskiem odosobnio- 
nym, a — jednymi z niewielu — zachowanymi zabyt- 
kami tej zaginionej galçzi malarstwa. Uprawiali ten 
rodzaj zasadniczo zawodowi artyéci, nieraz jednak 
znajdowal on adeptôw wérôd wysoko postawionych 
osobistoéci. Do takich nalezal np. Konstanty Sobieski, 
o ktorym wiadomo, ze zajmowal sie malowaniem i to 
prawdopodobnie miniatûr, a éladôw tej jego pasji 
nalezalobÿ poszukiwaé w znanym poémiertnym in- 
wentarzu zamku zôMdewskiego z 1726 r.

Ale byl to juz poez^tek noweij er y w dziejach tego 
rodzaju malarstwa, ktôra przyniosla najpierw jego 
spopularyzowanie i Ycwkwit, a nastçpnie demokra- 
tyzaeje.

teinego nlebezpleczeitøtwa, na jakle Ja narazil zblegany koti.
• Zaprotokôlowane jej zeznanie zamyka uwaga koAcowa „votive 

Mszq S. pro gratiarum actione nafela < votum obrazek ma- 
lowany oddala”. Tamie, s. 361.

27 o pasji malarsklej krôlewicza Konstantego wspomlna 
w swym pamiQtniku Zofia Leszczyhska, dlugdetnia domow- 
nlczka 1 przyjadôlka Sobiesklch w 2ôlkwl (por. Sabina 
z GOSTKOWSKICH GRZEGORZEWSKA, Paml&nlk o Marit 
Wesslôwnej, krôlewiczowej Konstantowej Soblesklej, 'We.rBZb- 
wa 1867, s. 246, 281 nn). Môwl sIq tam wprawdzie ogôlnle 
o malarstwie olej nym, uprawdanym przez krôlewicza, byé 
jednak moie, ie obejmowalo ono takte 1 miniatury. W ln- 
wentarzu bowiem poåmlertnym uderza, te obok szeregu 
wiéle daj^cych do myélenla pozycji, w kllkunastu wypad- 
kach niôwi siç wprost o minlaturach 1 ramkach mlnlaturo- 
wych; wskazywaloby to na szczegôlne zalnteresowanla wlaå- 
cldela, ktôry mote prôbowal sil na tym polu, por. L. FIN- 
KIEL, Inwentarz zamku iôlkiewskiego z 1728 r. „Spr. Kom. 
Hist. Sztuki” t. V, 1896, s. 42-48.

DE L’ÉPOQUE DU BAROQUE

décoration des livres — pour la seconde fois, au 
cours du XVIII s. et au premier quart de siècle 
suivant, nous sommes témoins d’épanouissement du 
portrait en immature.
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C’est l’invention de l'imprimerie qui porte un 
coup à l'enluminure et au livre écrit.

Ainsi aux siècles XVI et XVII a lieu une lutte 
entre les deux genres de miniature; les traditions 
anciennes de la miniature et de sa liaison étroite 
avec le livre et le texte disparaissent graduellement, 
d’autre part le portrait en miniature devient un 
domaine autonome de l'art figuratif. L’enluminure 
ancienne restreint son intérêt à la charte, dont la 
forme subit un changement; l’ancienne grande feuil
le de parchemin se transforme en un plus petit 
cahier a plusieurs pages, qu’on décore pareillement 
que les livres d’autrefois. Une telle charte enluminée, 
connue en France depuis le XIV s., reçoit en An
gleterre au XVI s., comme un des éléments de la dé
coration, le portrait du roi, éventuellement d'un autre 
acteur; pourtant la charte atteint son développement 
le plus plein en Espagne où les miniatures occupent 
parfois la place proéminente. Vu cet état des 
choses, il est remarquable, que la charte enluminée 
paraît dans la deuxième moitié du XVII s. à Lwow 
(ville au sud-est de l’ancienne République de Po
logne). Quelques exemplaires de ce genre, qui pro
viennent des archives de l’ancien chapitre de Lwow, 
font le sujet de cette étude.

I (fig. 1—2)
La charte de l’archevêque de Lwow Jean Tar- 

nowski de 1659 pour la confrérie du St. Sacrement. 
La décoration — sauf une rosette colorée à motifs 
géométriques et végétaux à la fin de la charte — se 
borne à une grande miniature sur la première page, 
au-dessus du texte. Celle-ci comprend sur le fond 
naturel du parchemin, au centre, une médaille ovale 
avec deux anges adorant l’ostensoir, des deux côtés 
duquel se trouvent: à gauche St. Jean Baptiste, 
à droite l’apôtre St. Jacques. L’auteur de la minia
ture, qui reste inconnu, était un maître du dessin et 
de la peinture, pourtant il n’avait pas la science du 
coloris, qui parfois choque par la disposition inha
bile et manque d’éclat, au contraire, dans les par
ties monochromes, p.ex. dans les figures latérales, 
l’artiste se manifeste comme un peintre formé et 
bien doué.

II (fig. 3—5, 9, 10)
La charte du même archevêque de 1669 pour la 

chapelle de la famille de. Domagalicz à Lwow. La 
décoration de cette charte comprend une miniature 
en tête du texte et une lettre initiale sur la pre
mière page et un portrait d’archevêque — page 
dernière. La plus saillante est la miniature en tête, 
qui représente la Ste Vierge et l’Enfant aux nuages 
avec les saints agenouillés en deux groupes — eu 
dessous. Cette composition se lie avec le caractère 
et le titre de la chapelle nommée, laquelle gardait 
l’image miraculeuse de la Ste Vierge (fig. 6). D’abord 
l’épitaphe des enfants de la famille Domagalicz, 
cette image devint avec le temps l’objet du culte 
de toute la ville. Ce culte s’élargit dans toute la Po
logne du moment, qu’en 1656 au temps des guerres 
terribles le roi Jean Casimir fit devant ce tableau 
les voeux solennels où, outre la promission des 
réformes politiques, se trouvait aussi la proclamation 
de la Ste Vierge reine du royaume de Pologne. De 
cette image on réproduisit dans la miniature seule
ment la figure de la Vierge avec l’Enfant, pendant 
que les saints assemblés en bas sont des patrons 
de bienfaiteurs de la chapelle. On les peut identifier 

à l’aide des attributs et des écus armoriaux, qu’ils 
tiennent, exception faite du deuxième de gauche, 
d’un jésuite; c’est, peut-être, Martin Laterna, le pre
mier supérieur à Lwow, ou Adalbert Mçciùski, qui 
périt comme martyr au Japon. Le lion, qui sépare 
les deux groupes et qui tient un écu avec le blason 
du «pape Sixte V, représente la ville de Lwow. Cette 
miniature démontre dans la composition et le dessin 
•une pleine maîtrise de la technique de l’art nouveau, 
la richesse du coloris joyeux et son application au 
sens décoratif, ainsi que la caractéristique habile de 
portraits, surtout des hommes à l’âge mûr et avancé.

La lettre initiale O qui se trouve sur la même 
représente sur un vaste paysage la chute en paradis 
et à côté, dans un très petit médaillon, l’agneau — 
page, peinte légèrement en aquarelle bien délavée, 
le tout est donc l’histoire raccourcie de la ré
demption.

Le portrait en miniature à la fin, dont la conser
vation est médiocre, se caractérise, abstraction faite 
des défauts du dessin, par une force d’expression 
et par le réalisme, loin de la flatterie du portrait 
officiel. L’auteur inconnu de ces miniatures était un 
représentant le plus éminent de cet art, qui joignait 
au talent la science et l’expérience.

III (fig. 11)
La charte du même archevêque de 1669 confir

mant la fondation d’un canonicat surnuméraire. La 
décoration se borne à une seule miniature en tête et 
représente au milieu la Madone de l’Apocalypse sur 
un lion — ce qui formait les armoiries du chapitre 
de Lwow — avec les figures de St. Jean Baptiste, 
patron de l’archevêque et de St. Stanislas, patron du 
fondateur Giedziùski. La miniature, peinte de traits 
énergiques de pinceau, prouve que l’artiste était 
un peintre de grandes formes, qui ne pouvait pas 
se plier au traitement plus minutieux de la forme, 
qu’exige la miniature. Une certaine affinité du style 
avec la décoration de la charte précédente de la 
même année n’excluit point, que — laissant à part 
la différence du tempérament artistique — parmi les 
deux peintres il y avait la relation du maître et 
d’élève.

IV
La huitième dizaine du XVII s. marque le déclin 

d’enluminure des chartes à Lwow. Au lieu des mi
niatures on ' applique tantôt des lettres initiales co
lorées (fig. 12). tantôt des dessins figuratifs avec 
application de l’encre de Chine et de l’or. Les patrons 
saints restent, mais ils sont groupés autour de l’écu 
armorial de l’acteur principal (fig. 13). Parfois donc, 
peut-être sous l’influence de la décoration des im
primés le fond est formé de rinceaux condensés 
par la hachure (fig. 14), mais habilement ranimés 
par les lieux laissés vides et par les accents d’or. 
Mais sur ce point la charte traditionnelle s’approche 
du style de la décoration appliquée par certaines 
chanceleries en partant de la fin du XVII s. (p.ex. 
celle du pape) où la décoration développée du pre
mier vers du texte le transforme en une certaine 
espèce de vignette ou en une pareille composition 
ornementale.

Il serait intéressant d’explorer sous ce point de 
vue les autres archives pour constater, si les chartes 
enluminées de Lwow présentent dans cette partie 
de l’Europe un phénomène isolé, ou bien sont-elles 
un reflet du courant, qui s’étend sur plusieurs pays.* 

M, Gçbarowicz
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MAREK ROSTWOROWSKI

ZAGINIONY OBRAZ ANTONELLA DA MESSINA Z KOLEKCJI OSTROWSKICH

I. Piszqc o obrazie, ktôrego nie mozemy 
z o b a c z y é...
Jedno z nielicznych, zachowanych dziel Antonella 

da Messina1 znajdowalo siç do drugiej wojny éwiå- 
towej w posiadaniu polskim. Niewielki obraz 
(36,7 X 28,8 cm) przedstawiaj^cy Chrystusa przy ko- 
lumnie (il. 1)2 wisial przez blisko sto lait, pociemnia- 
ly i niewyrainy, w jednym z pokoi goécinnych dworu 
Ostrowskich w Radoszewnicy. Nazwdsko autora nie

1 Zachowalo sie 27 obrazôw, ktôrych autorstwo nie budzi 
w^tpliwoäci.

2 Na drewnie, 36,7 X 28,8 cm, podpis : „1474 antonellus
messaneus me pinxit”. Ponlewai obraz jest niedostçpny, cy- 
tu je jego opls wedlug J. LAUTS A (Antonello da Messina,

Jahrbuch der Kunsthistorischen Sammlungen in Wien” N.F. 
VH, 1933, s. 33): „...Farbe und Licht runden die plastische 
Form und lösen sie vom dunklen Grund. Der Gesamtcharak
ter der Farbe ist einer warmen Tonigkeit, die durch das 
bräunlich beschattete Rosa des Inkarnats bestimmt wird. 
Lider und Lippen zeigen ein blasses Rotbraun, ein dunkles 
Schwarzblau die Augen. Die Haare sind dagegen in kräftigen 
Braunrot gegeben, das durch rötliche Glanzlichter belebt er
scheint; braun ist auch die Seule, an die Christus gefesselt 
ist”. Lauts nie widzial obrazu i wszystkie informacje na jego 
temat otrzymal od Wildego. Ciemne tio jest zapewne nlsza, 
podobnle jak w obrazie z Piacenzy, czego Wilde chyba nie 
zauwaäyl. Obraz ten nie byl szerzej znany ai. do r. 1933, zaé 
Lauts nie podal nazwlska wlaéciciela. Wszystkie pôéniejsze 
wzmiankl oparte sa na opracowanlu Lautsa. M. Walicki 
(J. BIALOSTOCKI, M. WALICKI, Malarstwo europejskie 
w zbiorach polskich, Warszawa 1955, wyd. 2. 1958, s. 40) pi- 
szac we wstçpie o obrazach utraconych, wymienia glowç 
Chrystusa ze zbioru Ostrowskich znajdujqcq sie w Kunst
historisches Museum w Wiedniu.

2 SprawQ pochodzenia obrazu wyjaénia czçéciowo list 
z dnia 15 kwietnia 1966, ktôry otrzymalem od Pana Michala 
Ostrowskiego:
„...Wiadome dzielo sztuki znajdowalo sie w naszej rodzinie 
od niepamiçtnych czasôw, bowiem stryj môj, Tadeusz Ostrow
ski, wspominal mi nieraz, ie od swoich dziecinnych czasôw 
pamiçtal jego istnienie w moim domu rodzinnym — Rado
szewnicy (nad Pilicq).

bylo znane. Podpis i datç 1474 przeslaniala warstwa 
pociemnialych werniksôw. W r. 1931 dr Hermann 
Koerbel, ktôry leczyl Mariç Ostrowskq, wlaécicielkç 
obrazu, zainteresowal siç nim, oczyécil i odczytal pod
pis. Obraz wyslano do Wiednia i powierzono jego 
konserwacjç pracowni Kunsthistorisches Museum. 
W wyniku zabiegôw dyrekcji o przedluzenie depozy- 
tu, obraz znajdowai siç jeszcze w Wiedniu w chwill 
zajçcia Austrii przez Hitlera3. W czasie wojny zostal

Dziadek môj August (brat regenta Jôzefa Ostrowskiego) za- 
mieszkiwal w Radoszewnicy do swej tmierci, od 1848 r., 
kiedy to po élubie swym z Eliza Niezabytowskq dokonal 
gruntownej naprawy i przebudowy dworu. Zachowane do 
wojny akta, miçdzy innymi spis inwentarza pokoi goécin- 
nych, wykazywaly obraz «Glow a Ctrustusa w ciemiowej ko- 
ronie» — oczywiécie bez podania autora.

Do 1930 lub 1931 roku autorstwo tego obrazu nie bylo 
nam znane. Dokonal tego droga zupelnego przypadku Dr. 
Hermann Koerbel, lekarz é. p. Matki mojej (Marii Ostrow- 
skiej), z sanatorium w Marienbadzie, zamieszkaly w Wiedniu, 
Obraz zabrany zostal przez Dr Koerbla, bez ramy (malowany 
byl na drzewie). O odkryciu zadecydowal napis na spodzie 
obrazu bardzo wôwczas niewidoczny * Antonello...*- a na koh- 
cu «Mamertini*. Napis ten byl na wqskim pasku drewna 
winkrustowanego w tablicy obrazu.

Obraz oczywiàcie na przestrzeni lat ulegl znacznemu za- 
nieczyszczeniu, byl b. ciemny i malo wyraÇny, chyba nawet 
powleczony wemiksem.

W niedlugim czasie potym, nadszedl rewelacyjny list do 
mojej Matki od Dyrekcji Kunsthistorisches Museum, prosza- 
cy o przyjazd wlaéciciela celem zalatwienia formalnoéci de- 
pozytowych w Muzeum. Dononala tego Matka moja.

[...] W 1934 roku bylem w Wiedniu i zwiedzilem otwarta 
wôwczas wystawe dziel Antonella da Messina, jako odrçbne 
stoisko w Ksth. Museum. — Pokazano ml tarn [...] nasz obraz 
z fotografiami przed i po dokonaniu zabiegôw konserwator- 
skich. Rôinica oczywiàcie byla kolosalna, obraz w nowej 
szacie robil duie wraienle, szczegôlnie niesamowicie bolesny 
wyraz oczu.

Dyrekcja Muzeum radzila obraz zostawié na miejscu, 
w kaidym razie do zakoftczenia ekspozycji, no ... i pozostal... 
wiem, ie czyniono starania pries; Interpol Qdnalezienia zagt-
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II. 1. Antonello da Messina, Chrystus przy kolumnie - zaginiony. 
(Fot. Kunsthistorisches Museum, Wien)

skradziony wraz z kilku innymi z kopalni, w ktorej 
zabezpieczono czçsé arcydziel Kunsthistorisches Mu
seum. Dotychczasowe poszukiwania nie daly wyni- 
köw4.

nionych obrazöw w&röd nich i naszego, co pozostalo do dzi- 
siaj bez rezultatu.”

Pragnç wyrazié tu P. Mlchalowl Ostrowskiemu podziçko* 
wanie za cenne lnformacje. Nie wiemy w Jaki sposöb obraz 
znalazl sie w posiadaniu Ostrowskich i gdzie sie przedtem 
znajdowal. Jedna z moiliwoéd, ktôre trzeba braé pod uwagç, 
to pochodzenie z rozproszonej galerii Stanislawa Augusta. 
Przyjqwszy moiliwoâé niedokladnoâci w pomiarach, a takie 
zmlany formatu obrazu (wzmianka o winkrustowanym pod- 
pisle zdaje siç éwiadczyé o tym, te obraz byl zmniejszony),

Piszqc o obrazie, ktôrego nie mozemy zobaczyc, 
rozpoczniemy od przeglqdu podobnych dziel tego sa- 
mego artysty. Antonello czQsto powracal do raz pow- 
ziçtych koncepcji tematôw (Ukrzyzowanie, Santa Con- 

moÄna wymienié hioptetycznie kilka pozycji (T. MARKOW
SKI, Galerla Stanislawa Augusta, Lwôw 1932), a mianowide: 
nr 407 — „Tête de Christ couronnée d’épines” (12 X 9 cali), 
564 — „Le Christ couronné d’épines, buste” <13 X12 call), 
1538 — „Ecce Homo sur bois” (10 X 7 call). Pierwotne prze- 
znaczenie obrazu bylo zapewne podobne jak obrazu w Pia- 
cenzy; môgl on ibyé ârodkow^ czçâci^ predelll, lub wize- 
runkiem z gonlalone (por» przyp. 14, 11. 20).

< Wiadomoâô tç zawdzlçczam dr Guntherowl Helnzowl.
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IL 2. Antonello da Messina, Chrystus przy kolumnie, Piacenza, Collegia 
Alberoni. (Fot. Istituto Centrale del Restauro, Roma)

versazione, Annunziata, Chrystus przy kolumnie, czy 
portret, zawsze jednakowo komponowany) i dlatego 
latwo jest podzielié jego artystycznq spusciznç na 
grupy®. My weÉmiemy pod uwagç obrazy prezentu- 
j$ce ten sam motyw — nagie popiersie mçzczyzny 
z rçkami zwiiQzanymi z tylu: Ecce Homo w Collegio

5 Jednq z przyczyn powstawania replik byly zapewne nie
ras spotykane w dokumentach i^dania zamawlaj^cych, aby 
obraz byl podobny do zamawianego wczeéniej, ktôry zyskal 
rozglos. Jako przykiad moina przytoczyé zwrot uiyty w za- 
möwieniu na gonfalone (na Sycylll byl to rodzaj malego 
retabulum noszonego na drzewcu podczas procesji — 11. 20) 
dla Confraternité di San Michele dei Gerbini di Reggio Ca- 

Alberoni w Piacenzy z datq 1473 (il. 2) i fragment 
(il. 3) drezdeûskiego éw. Sebastiana (il. 4) malowa- 
nego w latach 1475—76. W celu poszerzenia perspek- 
tywy naszego studium .zajmiemy siç takze Salvatorem 
Mundi z dat$ 1465 znajdiujqcym siç w National Gal
lery w Londynie (il. 5).

labria: „...faciendum [...1 ad instar et slmilitudinem alterius 
facti per eundem confraterie Sancti Michaelis Messane” (N. 
SCALIA, Antonello da Messina e la pittura in Sicilia, Milano 
1914 i A. CUTRERA, Gonfaloni processionali della Sicilia e il 
gonfalone di Forza d'Agro (Messina), ,, Bolletino d’Arte” 
1925/26, S. 218).
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II. 3. Antonello da Messina, éw. Sebastian (fragment), Drezno, 
Gemäldegalerie. (Fot. Deutsche Fotothek Dresden)

Jezeli przy poröwnywaniu kolejnych ujçc podob- 
nego motywu pochodz^cych z lat 1465, 1473, 1474 
i 1475 zarysuje isiç jaikaé praiwidlowosc poérôd zauwa- 
zonych podobieôstw i röznic, to nasze studium przy- 
czyni siç do wyjaönienia wci$z nieco zagadkowej ewo- 
lucji sztuki Antonella da Messina. Nie mam tu na 
mysli zagadki techniki olejnej, dla rozwiqzania ktô
rej historycy od w. XVI do poczQtku w. XIX kazali 
mu podrôzowaé do Niderlandow i wkradac siç w laski

« G. VASARI, Le vite de’piu eccellenti pittori, scultori 
e architetti, vita di Antonello da Messina pittore, wyd. Na
poli 1859, s. 188; — F. MAUROLYCI, Sicanicarum rerum com
pendium, Messina 1562; — G. BUONFIGLIO « COSTANZO, 
Messina cittä nobilissima descritta in VIII libri^ Venezia 1606, 
s. 54; — M. BOSCHINI, Le minere della pittura, Venezia 1664, 
s. 29; — F. SUSINO, Le vite de’pittori messinesi (rçkopls 1724) 
a cura di V. MARTINELLI, Firenze 1960, s. 21f 22, 25, 16; — 
C. RIDOLFI, Le meraviglie dell’arte (1. wyd. Venezia 1640), 

Jana van Eycka, a pôzniej Belliniemu zakradaé siç 
w przebraniu do weneokiej pracowni messyôczyka •. 
Pod koniec XIX w. stworzono inn$ zagad'kç, tak zwa- 
nej formacji artystycznej Antonella, dla rozwi^zania 
ktôrej ulozono nie mniej émiale itinerarium wpiywow 
majQcych tlumaczyé jego „nie typow^” sztukç. Do- 
strzegano w niej wpiywy Jana van Eycka, Rogera de 
le Pasture, Petrusa Christusa, Konrada Witz, Slutera, 
Mistrza Zwiastowania z Aix-en-Provence, Charonto-

Berlin 1914, s. 65; — L. LANZI, Storia pittorica dell’Italla, 
Bassano 1795-6, s. 24; — T. PUCCINI, Memorie istorico-crfti- 
che di Antonello degli Antoni pittore messinese compilate 
dal cav. T. P., Firenze 1809, s. 15; — doplero P. VINCENZO 
MARCHESE DOMENICANO (Commentarii alla vita di Anto
nello da Messina, Scritti varii, Firenze 1860, t. 1. s. 325) od- 
niösl siQ krytycznle do tych wersjl, cytuj^c dokument z ro- 
kiem àmiercl van Eycka 1440, opublikowany przez Stoop*a.
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na, Fouqueta, Ja c amart a Baço, Pedra Berruguete, 
Piera della Francesca, Mantegni, Belliniego, Laurany. 
Z domniemanych wjplywow wndoskowano o osobi- 
stych kontaktach Antonella z tymi artystami. Nasze 
studium bçdzie probq intepretacji innej, jak szuka- 
nie wpiywöw.

Rozpoczniemy od drezdeAskiego Sebastiana wy- 
chodzqc z arbitralnego zalozenia, ze jako dzieto doj- 
rzaiosci, jest on konkluzjq artystycznych doåwiad- 
czeh, a wiçc jego analiza pozwoli najpeiniej sformu- 
lowac pojçcia odnosz^ce siç w jakiejé mierze takze 
do dziei wczeéniejszych. Rozpatrywanie wydarzeh 
w porzqdku odwrotnym do ich kolejnoéci nie jest 
obce myéli siçgajgcej w przeszloéé; przyglqdajqc siç 
wczesnym dzielom artystöw nieraz stwierdzamy brak, 
lub niepehie rozwiniçcie antycypowanych cech dziei 
pôzniejszych. U podstawy takiego myélenia tkwi 
przekonanie, ze kolejne dziela sq powi^zane ze sob^ 
jako etapy historii tej samej indywidualnoéci7. W na- 
szych rozwazaniach nie idzie jednak o te wstecznq 
drogç myélenia, ale o metodyczn^ absolutyzacjç jed- 
nego z badanych zjawisk po to, by rozpatrywaé po- 
zostale pod kgtem ich stosunku do tego jednego.

Metodyczne zalozenie mozna przyj^é a priori. 
Trzeba natomiast zapytaé, jakie kryterium zadecydo- 
walo o wybraniu Sebastiana jako wzoru, do ktôrego 
odnosic mamy inne dziela — co nas upewnia, ze ten 
obraz namalowany przez 45-letniego artystç jest prze- 
jawem dojrzaiosci, a nie regresji. — O wyborze za- 
decydowaio kryterium znajomoéci jçzyka artystycz- 
nego. W przypadku Antonella, artysty wloskiego odro- 
dzenia, mam na myéli umiejqtnoéé wykreélania pers- 
pektywy, przestrzennego modelowania i stopniowania 
koloru oraz naturalnego przedstawiania figury ludz- 
kiej, co w 3. éw. XV w. nie oznaczalo jeszcze aka- 
demickiej rutyny, ale pogiçbianie i jakgdyby wciela- 
nie teoretyzuj^cego naturalizmu® starszego pokolenia. 
Antonello zdobywal tq umiejçtnoâé w czasie swej po- 
drozy weneckiej tym gorliwiej, ze mieszkaj^c do 44 
roku zycia w prowincjonalnej Sycylii, dotarl w mio- 
doéci jedynie do Neapolu i Kalabrii9 i nie posiadal 
wtajemniczenia wielkiej sztuki florenckiej pierwszej 
polowy wieku.

7 Oczywiéde rozwöj psychiczny moie objawlaé siç takfte 
ckresami regresji, apogeum u jednych przypada wczeéniej, 
u innych pôiniej, niemniej jednak psychika 1 intel ekt kaidego 
czlowieka dojrzawaja z czasem.

8 PojQCia naturalizmu nie uiywam tu w znaczeniu dro- 
biazgowego opisu, jakie stworzyl wiek XIX, ale w znaczenlu 
odkrywania praw natury i demonstrowania Ich w dziele 
sztuki, jak to robili artyéd odrodzenia.

9 Nie jest znany éaden dokument dotycz^cy daty urodzin 
Antonella. Zmarl w r. 1479, przeiywszy, jak podaje VASARI 
(jw.) 49 lat. O ipobyde artysty w Neapolu pisze Pietro 
Summonte w liécie do szlaehcica weneckiego Marcantonia 
MichieLz 20.VI.1524 (F. NICOLINI, Varte napoletana del ri- 
nascimento e la lettera di Pietro Summonte. Napoli 1925, 
s. 160). J. LAUTS przypuszcza, ie bylo to okolo r. 1455 
(Antonello da Messina, Wien 1940, s. 13). Wôwczas to mial 
siç nauczyé od CoJantonia malarstwa olejnego — „over letto 
in alcune memorie, ehe Antonello impero questo modo da 
Colantonio del Fiore suo maestro** (ustçp niewydanego dziela 
Cav. MASSIMO STANZIONI pittore, ktôry cytuje DOMINICI 
w Vite dei pittori napoletani, t. 1. na s. 16, 66, 73, 80 — 
cyt. wediug T. PUCCINI, jw. s. 24). 15 stycznia 1460 Giovanni 
d’Antonio wyslal sta/tek do Amaltei w Kalabrii, ktôry mial 
oczeklwaô na powracajqcego wraz z rodzinq Antonella (LA

II. 4. Antonello da Messina, éw. Sebastian, Drezno, 
Gemäldegalerie. (Fot. Deutsche Fotothek Dresden)

CORTE CAILLER, Antonello da Messina, studi e ricerche 
con documenti inediti, „Archlvio Storico Messlnese” IV, 
fase. 1—2, Messina 1903, dokument V). W sierpniu 1475 roz- 
poczql Antonello na zamöwienie Pietra Bon obraz przezna- 
czony do koâdola San Casslano w Wenecji, o czym zama- 
wiajacy pisal do Galeazza Marli Sforzy w Uâde z 16 marca 
1476, w ktôrym zawiadamia ksiçda, ie zgadza siç na wyjazd 
Antonella do Mediolanu pod warunkiem, te w niedlugim 
czasie ma on wrôdé do Wenecji na 20 dni w celu wykodeze- 
nia obrazu (G. von GRONAU, Die Quellen der Biographie 
des Antonello da Messina, „Repertorium für Kunstwissen
schaft” XX, 1897, Heft 1, s. 348; — F. MALAGUZZI VALERI, 
Pittori lombardi del Quattrocento, Ricerche, Milano 1902, 
s. 135). VASARI (jw.) pisze, ie jui przed otrzymanlem zamö-
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IL 5. Antonello da Messina, Salvator Mundi, Londyn, National
Gallery. (Repr. wg R. Causa, „Antonello da Messina”, Milano 

1964)

IL «Swiçty Sebastian» w galerii 
drezdenskiej

Obraz drezdenski10 (il. 4) zostal tu wziçty pod 
uwagç dla porôwnania go z popiersiem Chrystusa 
przy kolumnie i dlatego przedmiotem naszego zain- 
teresowania jest tylko popiersie mçczennika (il. 3). 
Tors, ramiona i giowa s3 zapewne wystudiowane 
z natury, ale indywidualne nieregularnosci budoiwy 

zostaly skorygowane i doprowadzone do formuly ogôl- 
nej, ujmujqcej ksztait ludzki niby amfora, i to za- 
rôwno w caioâci jak i w szczegôiach takich, jak pas- 
ma rudych wlosôw, tçczowki czy powieki, starannie 
wykonane, a na pierwszy rzut oka jakgdyby pomi- 
niçte. Skubizowane ujçcie ciala podyktowaio podzie- 
lenie go na cziony, co jednak nie sprawia wrazenia, 
ze postac zostala zmontowana z gotowych elementôw, 
jakie sprawiajq nieraz akty Mantegni przypominajqce

wienia na wielkde retabulum do San Cassiano, Antonello 
zyskal slawç w Wenecji. Nie znamy daty jego wyjazdu na 
pôlnoc Italii. W llstopadzie 1474 znajdowal siç jeszcze za
pewne na Sycyfldd, bowiem zobowiqzal sdç w tym miesi^cu 
ukoiïczyé retabulum do Palazzoio Acreide (LA CORTE 
CAILLER, jw. s. 425).

10 Obraz na plôtnle, 171 X 85,5 cm (przenleslony z desk! 
w r. 1873 przez Christiana Endris w Wiedniu). Zakupiony 
do galerii drezderiskiej na. wiedeAsklej aukcji Endris w r. 1872. 
Historia obrazu — por. M. ROSTWOROWSKI, Sebastian de- 
pulsor pestilitatis, referat wygloszony na Sesji Stowarzysze- 
nia Historykbw Sztuki w Gdahsku w r. 1966 (w druku).
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II. 6. Mantegna, àw. Sebastian, 
Wieden, Kunsthistorisches Museum. 
(Repr. wg „Katalog der Gemälde

galerie”, I Teil, Wien 1960)

II. 7. Piero della Francesca, Chrzest Chrystusa, Lon- 
dyn, National Gallery (B. Matthews, Photo Printers, 

Bradford).

rozbieraine madeàe (il. 6) n. Poszczegolne cziony ma- 
jq wprawdzie objçtoéé i ksztalt tak wyraÉnie okreé- 
lony, ze moznaby wyznaczyé linie, w ktôrych scho- 
dzq siç ze sobq, lecz mimo to mieszczq siç one w jed
nej organicznej formie. Przestrzennoéé ciaia jest jak
by wypunktowana przez tkwiqce w nim strzaly, ktô
rych cienie élizgajq siç, rysujqc wypukioéé. Jasny ko- 
lor karnacji, opiarty na szaro-brunatnym tonie cienia, 
jest jednostajny jak kolor statuy, w ktôrej nie ply- 
nie krew.

Chcqc schar akter y zowac najogôlniej postawq arty- 
stycznq twôrcy, mozna jq nazwaé generalizujqcym 
naturalizmem, ktôrego zadaniem jest zarazem ewo- 
kowanie natur y i jej skodyfikowanie — stworzenie

il Leone Battista ALBERTI pisze w traktade o malar- 
stwie, 2e malarz powinien najpierw wyrysowaé szkielet, po
tem dalo umiçânione, wreszde pokryé je skôrq. Jest praw- 
dopodobne, 2e ju2 w 2. pol. XV w. powstaly pierwsze pla- 
styczne modele anatomiczne dla artystôw (Z. AMEISENOWA, 
Problem modeli anatomicznych „écorchés” i trzy statuetki 
w Bibliotece Jagiellohskiej, Krakôw 1962, s. 21). 

powszechnie waznego egzemplum, w rodzaju kanonu 
greckiego.

Drezdeûskiego Sebastiana porôwnalismy do posq- 
gu, nie wymieniajqc jednak zadnego przykiadu. Piqt- 
nastowieczne posqgi wioskie cechuje na ogôl zaakcen- 
towana stylizacja, jakq, w przeiozeniu na jqzyk ma
larstwa, widaé na przyklad w obrazach Mantegni 
nazwanych przez Pietra Summonte „vaghe cose per 
la maior parte cavate dall’esempio della colonna di 
Traiano”12 Obrazy te ulkazujq przy pomocy silnie 
deformujqcej perspektywy dramat, skamienialy jak- 
gdyby w plaszyczyfcnie reliefu, przesadnie nieraz 
uwydatniajqc anatomiç, pozy, gesty i dekoracyj- 
nie traktowane szczegoly. U Antonella obdarzonego

12 o. MORISANI, Letteratura artistica a Napoli tra il’400 
ed U’600, Napoli 1958, s. 54. — „Mantegna al quale, come 
sapete miglior di noialtri, é tenuta assai la pictura, poiclie 
da lui comincio ad rinovarsi la antituità, ad cui succe&sc 
il vostro Joan Bellino” (list Summonta wedl. F. NICOLINI, 
jw., s. 164). — J. CANADAY (Mantegna of Mantua, „Horizon” 
VI, 1964, nr 2, s. 79) slusznie nazywa Mantegnç rzeibiarzem- 
architektem pracujqcym w malarstwie.
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II. 8. Antonio Veneziano, Chrystus biczowany (frag
ment), Tabellone Arcybractwa S. Nicolo Reale, Paler
mo, Museo Diocesano. (Repr. wg S. Bottari „La pit- 
tura del quatrocento. in Sicilia”, Messina-Firenze 

1954) 

mniejszq wyobrazniq i temperamentem, forma pozo- 
staje w blizszym zwiqzku z natur 3. To samo powie- 
dzieé mozna o kolorycie, ktôry dziçki tak podziwia- 
nej unione 13, uderza swojq naturalnoéci^ w porowna- 
niu z intensywnym’ kolorytem Mantegni, czçstokroé 
opartym na sztucznym odwracaniu barw éwiatei 
i cieni, a takze ze spotçgowanym, oléniewajqcym ko
lorytem weneokim. Nie bçd^c skomplikowan^ archi- 
tektonik^ Mantegni, forma obrazu drezdehskiego nie 
jest monumental^ redukcjq naturalnego ksztaitu, 
stosowanq przez Piera della Francesca (por. il. 7). 
Sycylijczyk zapewne nauczyl siç czegos od nich obu 
pod wzglçdem budowamia formy, aie jego koncepcja 
artystyczna jest inna. Malarstwo Piera i Man’uan- 
czyka to rozwiniçcie doktryny renesansu prowadzqce 
az dp deformacji rzeczywrtoéci. Antonello nie prze- 
kracza tej granicy zachowujqc wiçkszq rôwnowagç 
pomiçdzy versimilitudo, a teoretyzujqcq maniera mo
dema.

III. Chrystus przy kolumnie» 
w Piacenzy

Obraz w Collegio Alberoni w Piacenzy (il. 2)14 
przedstawia Chrystusa poi nagiego, przywiqzanego do 
kolumny, z korony cierniow^ na giowie. W opowieéci 
pasyjnej koronowanie cierniem nastqpilo po biczowa- 
niu, po czym Chrystus w szkariatnym plaszczu zostal 
pokazany tlumowi i wtedy Pilat wypowiedzial slowa

U C. RIDOLFI (Le meraviglie dell’arte, 1. wyd.» Venezia 
1684, przedruk: Padova 1835—37, wyd. Berlin 1914, s. 64-66) 
pisze, ±e przyklad Antonella byi nailadowany przez wszyst- 
kich malarzy weneckich i ie w malarstwie olejnym pojawia 
siQ „certa unione e sfumatezza de’colori, ehe non se prati- 
cava å tempera”. Rldolfi powtarza to aa VASARIM (jw.) 1 in- 
nymi, ktörzy wiele pisali o technice olejnej Antonella.

14 Na drewnle, 48,5 X 38 cm. Wymlary nie S3 écisle, bo 
brzegi malowldla ulegly zniszczeniu 1 nie da sie dokladnie 
sprecyzowaé Ich granicy. Sama deska, po bokach nie zama- 
lowana, jest znacznle wiçksza. Do niej przytwierdzona byla 
oryginalna rama. Podpis na „cartellino” : „1473 Antonellus
messaneus me pinxit”. Obraz pochodzl z kolekcji kardynala 
Luigi Alberoni ofiarowanej do ufundowanego przezeii Col
legio; plerwszy raa opubllkowany przez G. FERRARI („Ras- 
segna d’Arte”, glugno 1901). W r. 1902 restaurowany przez 
MERLATTIEGO, ktôry odslonil calkowlcie przemalowane przy 
poprzedniej konserwaeji tlo z cieniem kolumny, oraz krople 
krwi 1 lez na twarzy i piersi, 1 opisal dokonana renowaejç

II. 9. Popiersie Ukrzyzowanego, fragment krzyza w 
koéciele San Antonio Abate w Agira. (Repr. wg 

S. Bottari).
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„ecce homo”, ktôre staly sie nazwq tyipu niesiusznie 
stosowan^ do obrazu w Piacenzy. Wyjaånienia jego 
ikonografii trzeba szukaé nie tylko w ewangelii, aie 
tez w przedstawieniu „Vir dolorum” rozpowszechnio- 
nym w pôÉnym éredniowieczu 15.

Chrystus przy kolumnie upozowany prawie tak sa- 
mo, jak posegowy Sebastian, jest jednak caikiem in- 
ny. Jego skurczone, zywo zabarwione cialo, wykrzy- 
wione usta i patrzqce z wyrzutem, ciemno szare oczy 
sq peine cierpienia, ewokowanego takze ekspresjij 
form; agresywnie akcentowane szczegoly jak korona 
cierniowa, sznur na szyi i potargane kosmyki rudych 
wlosôw, torturuj^ niejako forme pôpiersia, nie usta- 
wiaj^c jej jednoczeénie w trzecim wymiarze tak, jàk 
strzaiy tkwi^ce w ciele Sebastiana. Zarys ciala jest 
tu bardziej obly i odrçczny, éwiatlo modeluje raczej 
szczegoly niz caloéé, statua jest gorzej zbudowana 
(por. rysunek barkôw i ramion oraz ich powiqzanie 
z klatkq piersiowe) i mniej monumentalnie skom- 
ponowana, bo punkit widzenia jest nieco wyzszy.

Porôwnuj^c te dwa obrazy nie mozna ograniczyé 
siç do samego kryterium odtworzenia natury. W ci^- 
gu akolo d/wu lait, ifctöre je dziele, cala orientacja ar.ty- 
styczna Antonella ulegla pewnej zmianie. Obraz drez- 
dehski prezentuje nasyconq éwiatlem konstrukcje 
przestrzennq; obraz w Piacenzy jest blizszy schema- 
tycznej wizji éredniowiecznej (por. il. 8—10). Pokaza- 
nie za pomocq éwiatla, popiersia na tie ciemnej niszy, 
w obrazie drezdehskiim ustepilo miejsca luminizmo- 
wi na pozor mniej zaakcentowanemu, aie podniesio- 
nemu do rangi éwiatopoglqdu, podobnie zresztq jak 
gener ali zu j 3c e studium formy, w ktörym ärednio- 
wieczny schematyzm zostal calkowicie przezwyciç- 
zony.

(Il Botticelli e VAntonello da Messina del Museo Civico dl 
Piacenza, Milano 1903. — C. BRANDI, Mostra dei dipinti dl 
Antonello da Messina, Roma, novembre — dicembre 1942, 
s. 8—9). W trakcie ostatniej konserwacji ukohczonej w r. 1964 
w Istituto Centrale del Resta uro w Rzymie, nie tylko oczysz- 
czono obraz, aie dokonano jego reintegracji punktujQC ubyt- 
ki. Dziçki temu wystapily wyrainie drobne szozegöly, ktöre 
dawniej gubily sie wérôd uszkodzeiï farby. Obraz ten mote 
pochodzié z ârodkowej czçâci predelli albo, co bardziej praw- 
dopodobne, z sycylijskiego „gonfalone” (il. 19). W zamôwieniu 
na gonfalone dla Confraiternità di San Michele dei Gerbini 
di Reggio Calabria, ktôre mial wykonaé Antonello, czytamy 
m. in.: „... Videlicet in una parte dicti confaloni debet di- 
pingere Ymagine et in alia parte passionem domini nostri 
Jesu Xpi ex parte vero superiori Sanctum Michaelem sub- 
Icvatum cum lancea et dragone...”. (N. SCALIA, jw. i A. 
CUTRERA, jw. s. 218). Wyràz „Ymagine” oznacza zapewne 
wizerunek Chrystusa.
I’récz wczeéniejszego (?) obrazu nowojorskiego (11. 11 przyp. 
19) 1 zaginionej repliki Ostrowskich (il. 1, przyp. 2, 3, 4) 
istnieja jeszcze 3 dawne kopie: w Palazzo Spinola w Genui, 
w Museo Civico w Novara i w Museo Civico w Vicenzy, 
ta ostatnia przypisana Montagni przez L. PUPPIEGO (Bar
tolomeo-Montagna, Venezia 1962, s. 164—165, fig. 63). Wszystkie 
uchodzily kiedyâ za oryginaly (C. BRANDI, jw., s. 9). Szereg 
podobnych obrazôw: w Institut of Arts w Detroit, w kolek- 
cjl Cook w Richmond, w Akademi! weneckiej, w Szépmu- 
wészeti Mûzeum w Budapeszcie z podpisem Piera da Messina, 
w kolekcji prywatnej w Paryiu, w kolekcji Fischer w Lu- 
cemie 1 w Buckingham Palace w Londynie, z ktörych wiele 
przypisywano Antonellowi, obecnie wiaie sie najczçéciej 
z Pierern da Messina. Na tych obrazach, wyraÉniej ni± na 
oryginalach Antonella, wldaé ie Chrystus ustawiony jest 
w niszy.

Samo zajçcie tej czy innej postawy i mniejsza lub 
wieksza poprawnoéé nie decyduje jeszcze o sugestyw- 
noåci dzieia sztuki. Jezeli zaliczamy obraz z Piacenzy 
do arcydziei Antonella, to nie dla poprawnoäci, ktör^ 
sie nie wyrôznia, ani dla rewelacyjnoéci ujçcia, do 
ktôrego prôcz artystôw wloskich przyczynili sie fla- 
mandzcy18 i hiszpanscy. Jego szczegôlne walory, to

15 Gert VON DER OSTEN, Der Schmerzensmann, Typen
geschichte eines deutschen Andachtsbildwerkes von 1300 bis 
1600, Beilin 1935. Obraz Antonella niesiusznie uwaiany za 
przedsta wienie Ecce Homo, nie jest tei przedstawieniem 
Vir dolorum. Jest to Chrystus przy kolumnie przed, lub po 
biczowaniu, przedstawiony w koronie ciemiowej (moie zgod- 
nie iz wersja apokryficzna, wedlug ktörej koronowanie cier- 
niem poprzedzilo biczowanie, na co zwröcila mi uwage 
H. Maïkiwiczôwna). Wspominam tu o przedstawieniu Vir 
dolorum jedynie jako o typie formalnym, ktöry, jak mi sie 
wydaje, odegral role w kompozycji obrazu z Piacenzy.

i« J. LAUTS piszac o obrazie w Piacenzy widzi jego 
genealogie w malarstwie flamandzkim i hiszpahskim. Przy- 
puszoza on, ze prototypem by la zaginiona kompozycja Ro

ll. 10. Bartolomé Bermejo, Imago Pietatis (fragment), 
Barcelona, zbiôr D. Miguel Mateu. (Repr. wg „Stora 

Spanska Mästere”, Stockholm 1960)
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II. 11. Antonello da Messina, Chrystus przy kolumnie, Nowy 
Jork, Metropolitan Museum. (Repr. wg J. Lauts, „Antonello 

da Messina”, Wien 1940)

narzucajqca siç obecnoéé postaci i sila spojrzenia17, 
to swoiécie logiczna budowa tego ozywionego prymi- 
tywu, ktorego wszystkie elementy iukiadaj$ siç w je
den ksztalt, wyprçzony i zarazem lami^cy siç w sko- 

gera (jw. 1933, s. 32, 33, 69; — jw. 1940, s. 15). Mögl te2 Anto
nello znaé ktôrqâ z licznych wersji hiszpahskich, np. Santa 
Faz Bartolomé Bermeja w Muzeum w Vieh.

17 Spojrzenle postaci malowanych przez Antonella robilo 
wratenie na wspölczesnych. MARCANTONIO MICHIEL opi- 
sujjfcc portrety Alvisa Pasqualino i Michela Vianello, ktöre 
widzial w Casa Pasqualina w Wenecji przed r. 1532, podziwia 
ich „gran vivacita, e maxime per gli occlii” (Notizia delle 
opere de disegno publicata ed illustrata da D. JACOPO 
MORELLI, Bologna 1884, s. 189). 

sach, wyrazajqcy skurcz i bezwlad umçczonego cia- 
ia 18, to wreszcie fascynacja widzianq rzeczywistoäciq.

Nie mogç wziqé tu pod uwagq zgodnie przez 
wszystkich przypisywanego Antonellowi Chrystusa

18 Bartolomeo FACIO (pisze, 2e maflarstwo jest milczqcym 
poematem, w ktörym przedstawienie „delle proprieta delle 
cose fisiche” sluiy wypowledzeniu abstrakcji takich, jak du
ma, chciwoéé itp., przy czym stosunek tych wlaéciwoåci „delle 
cose fisiche” do abstrakcji jest logiczny, a nie sentymentalny, 
czy estetyczny (De viribus illustribus liber nunc primum 
ex manuscripto codice in lucem erutus, recensuit, praefatio- 
nem vitamque auctoris addidit Laurentius MEHUS, Firenze 
1745, s. 43—51. Dzielo to zostalo napisane prawdopodobnie 
w r. 1456 — O. MORISAN1, jw., S. 10—11).
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bolesnego znajdujQcego siç w Metropolitan Museum 
w Nowym Jorku (il. 11) ”, bo go nie widzialem i nie 
mam zdecydowanego zdania w sprawie autorstwa.

Chcqc scharakteryzowaé najogôlniej dystans miç- 
dzy obrazem z Piacenzy i z Drezna, moina go naz- 
waé przejâciem od schematyzmu do demonstracji na- 
tury, od eksperymentu do kanonu, od ekspresjonizmu 
i obserwacji szczegôiôw do idealizujqcej generalizacji.

IV. «Salvator Mundi* w National Gallery 
w Londynie

Przed przejâciem do wlaéciwego tematu zrobimy 
jeszcze jedén krok wstecz, do r. 1465, daty wypisa- 
nej na obrazie londyhskim (it 5)M. Przywodzi on na 
myél raczej rzeÉbionq herme nii postaé ludzkq, jakq 
mimo pewnej schematycznoéci formy ewokuje obraz 
z Piacenzy. Ujçcie trôjwymiarowe bylo i tutaj ambi- 
cje malarza — widaé wielkq dbaloéé o wydobycie 
éwiaitiem twarzy, ramienia i blogOBlawiqcej dloni. 
Kontrast éwiatla i cienia jest moie nawet silniejszy 
niz w poprzednio opisanych obrazach, aie polega na 
rozjaénianiu i cieniowaniu ksztaltu raczej pomyéla- 
nego, niz zaobserwowanego. Duza naturalnoéé pew- 
nych szczegôiôw sprawia niepokojqce wraienie, ze 
oglqdamy makietç z prawdziwymi oczami, wlosami 
i przyklejonq kartkQ papieru. Ekspansywnoäé spojrze- 
nia i gestu jest niemal surrealistyczna. Oczy o duzych 
teczöwfkach. drobiazgowo wystudiowane, aie pozba- 
wione jakiegokol/wiek chwilowego wyrazu, se nie- 
znacznie zwrôcone w bok, jafk u bLzaiïtyAskich Pan- 
tokratorôw i flamandzdkich Salvatoröw Mundi, dziçki 
czemu powstaje wraienie, ie znajdujemy sie w za- 
siegu spojrzenia, nie bedqc przedmiotem zaintereso- 
wania patrzqcego.

Wysunieta do przodu blogoslawiqca dloô rôzni sie 
od schematycznej, drobnej rqczki spoczywajqcej na 
parapecie. Zoatala ana namalowana na nowo i zaste- 
pila poprzedniq, ktôrej kontur przebija wyrainie 
przez wierzchnie warstwe farby (il. 13). Powtôrnie 
namalowana dloû (il. 14), silna i energiczna, wystu- 
diowana z natury a jednoczeénie skubizowana, jest

IL 12. G. B. Cavalcaselle, rysunek wg obrazu Anto
nella, Wenecja, Regia Biblioteca di San Marco. (Repr. 
wg L. Venturi, „Studi antonelliani”, ,,1’Arte” 1908)

is Na drewnle, 43 X 30 cm, podplsany „AntoneUus messa- 
nen...99 (sygnatura uszkodzona), mocno przemalowany, zwlasz
cza wlosy, czolo, nos 1 plerâ (J. LAUTS, jw. 1933, s. 33 1 68). 
DELL’AURIA (H Gagino redivivo ecc. Palermo 1698, a. 17) 
widzial w domu Giulio Alliata w Palermo Ecce Homo z pod
pisem: „AntoneUus de Messina me fecit 1470”; — G. DI
MARZO wymienia Écce Homo z podpisem: „AntoneUus de 
Messina me fecit 1470” w Casa Alliata w Palermo, ale nie 
wiadomo co sic ® nim stalo (Delle belle arti in Sicilia, dal 
sorgere del secolo XV alia fine del XVI, Palermo 1862, s. 80). 
— Ten sam DI MARZO podaje w watpllwoéé odczytanle syg- 
natury przez Auric (Di Antonello d9Antonio da Messina e det 
suoi congiunti, Palermo 1903, s. 41). — MORELLI oraz CA
VALCASELLE i CROVE wspominajq Ecce Homo w domu 
Zir w Neapolu, z data 1470 nie möwi^c nie o podpisie (IVAN 
IERMOLIEFF, Le opere dei maestri itdliani nelle gallerte 
di Monaco, Dresda e Berlino, Bologna 1886, s. 392; — G. B. 
CAVALCASELLE i A. CROVE, Storla dell'antica pittura flam- 
minga, lib. i, cap. IX, s. 234). Do tych wiadomoåd dodal 
L. VENTURI, ie obraz przeszedl do zbloru ks. dl Tarsia, 
potem Luca di Grasso, potem do rodziny Lazzari w Neapolu, 
wreszde u don Dionisia Lazzari widzial go 1 szkicowal Caval- 
casselle (11. 12) przepisujac podpis: „147 (AntoneUus Messa- 
neus) me...99 (rysunek i notatkl w rckopisle Cavalcasella po- 

zostawionym w Bibljotece Marciana — L. VENTURI, Studil 
Antonelliani, „L'Arte” 1908, s. 443). W Storli wymienia Ca
valcaselle jako wlaåddela obrazu pana Zlr w Neapolu. Po
tem obraz zostal sprzedany w Paryiu (G. LA CORTE CAIL
LER, Antonello da Messina, studi e ricerche con documentl 
inediti, „Ardiivio Storlco Messlnese” IV, Messina 1903, s. 363). 
Tamie w zbiorze barona Schiekler, Venturi znalazl Ecce 
Homo, obraz identyczny z widzlanym przez Cavalcasella; na 
kartce z podpisem udalo mu sic przeczytaé tylko: „Anto
neUus messanen...”. Dodal on, ie Chrystus ma Izy na twarzy, 
jego budowa jest cylindryczna, karnaeja mocno zaczerwle- 
niona, a tlo jak zwykle czame (L. VENTURI, jw.). Ze zbioru 
SchickHer obraz przeszedl do zbioru Friedsam w Nowym Jor
ku, skqd do Metropolitan Museum (J. LAUTS, jw. 1933, s. 68).

so Na drewnie, 39 X 29,5 cm, podpis: „Millesimo quatricen- 
tessimo sexage isimo quinto Ville Indi antonellus/ messa- 
neus me plnxit”. Jest to pierwszy znany podpis Antonella, 
podobnie jak wszystkle inne umieszczony na wymalowanej 
kartce papieru zwanej „cartellino”. M. MEISS wymienia 
Madonnc Filippa Lippi w Cometo Tarquinla ukohezonq 
w r. 1437, jako najwczeéniejszy znany obraz wloski z taklm 
podpisem (Jan van Eyck and the Italian Renaissance, Atti 
del XVin Congresso Intemazionale de Storla dell*Arte, Ve
nezia 1955, s. 62). Z. WAZBINSKI uwaia podpis Lipplego za
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II. 13. Pierwotny rysunek dloni Salvator a 
Mundi (por. il. 5), rys. M. Rostworowski.

pozostaloéé éredniowiecznej taémy z napisem, zaâ genezç 
„cartellino’* widzi w warszitacie Squarciona (Le ,,Cartellino” 
origine et avatare d’une étiquette, ,, Pantheon” 1963, s. 178— 
183). Data 1465 nie zgadza sie z wymienlonq po niej indyk- 
cjq VIII, na co M. DAVIES nie znajduje wytlumaczenia (The 
earlier italian schools, National Gallery Catalogues, London 
1951, s. 30). Blogoslawiqca dlon jest przemalowana. Zmienlony 
tez zostal zarys wykroju szaty woköl szyi (por. 11. 13). Po- 
przednio byl to lagodny luik, a pöÉniej Antonello zrobii wy- 
ciQCie nieco glçbsze i wygiql jego liniç, wprowadzajqc na 
érodku fald pionowy, podobny do tych, jakie widzimy na 
przedstawieniach bizantyûskich, i we wczeéniejszym malar- 
stwie sycylijskim. Obok „pentimentöw” widaé te± wyraine 
retusze, zwlaszcza na lewym policzku Chrystusa.
Obraz zakupiony zostal przez Cav. Giuseppe Isola i Paolo 
Orlandi w Genui. CROVE i CAVALCASELLE (Painting in 
North Italy, 11, 1871, s. 84, wedlug anonimowego artykulu 
w „Journal des Beaux-Arts et de la Littérature” 1862, s. 13) 
piszq, ie zostal przywieziony do Neapolu w r. 1840 (M. DA
VIES, jw. s. 30).

21 Twérczoéé Giotta mogla byé znana Antonellowi nawet 
z Neapolu — „dentro la capella del castelnovo era pintato 
per tutte le mura di mano di Jocto...” (SUMMONTE — 
F. NICOLINI, jw. s. 159). Wymienia tez Summonte du*o 
dziel uczniôw Giotta.

22 w érodowisku neapolitadskim wysoko ceniono wszyst- 
ko, co flamandzkie. B. FACIO (jw.) pisze, ie Giovanni Gal
ileo e reputato principe dei pittori di nostro secolo” (O. MO- 
RISANI, jw. s. 15). Por. takie wiele ustçpôw z listu Summon- 
ta. Wladomo, ie w Neapolu znajdowaly sdç dziela artystôw 
flamandzkich. VASARI (jw.) widzial obraz Jana z wielu fi- 
gurami, ktôry kupcy flôrenccy przywieÉli krôlowi Alfonsowi. 
Obraz ten opisal dokladniej B. Facio. Miala to byé Madonna 

czymé artystycznie nowym. Dlaczego Antonello wy- 
studiowal tylko praws dloû? — czy posluzyl siç wla- 
snq lewQ rçk$ oglqdan^ w lustrze? — mozemy siç 
tylko domyélaé. Zamalowana dloû z palcami wska- 
zuj^cym i étodkowym zgiçtymi w luk, ma tradycyjny 
uklad siçgaj^cy wzorôw bizantynskich. Nowa dion, 
ujçta w émialym skrôcie przypominajQcym gest giot- 
towskiego proroka (il. 15)21, zmienila Charakter obra
zu, zrewolucjonizowala go i stala siç zapowiedziq syn- 
tetyzujqcego studium rozwiniçtego w obrazie drezden- 
skim.

Wracajqc do porôwnania z Sebastianem, stwierdza- 
my wyraznq rôznicç jçzyka artystycznego, a jedno- 
czeénie pewne podobieûstwo. W obu wypadkach wi- 
doezna jest tendeneja do koncentracji, stereometrii 
i symetrii (w greckim znaczeniu proporeji), tendeneja 
wspôlna najbardziej reprezentatywnym dzielom Anto
nella.

Nie znam obrazu, ktôry moznaby uwazac za bez- 
posredni prototyp londyhskiego Salvatora Mundi. Wi- 
doezny jest wplyw niderlandzkich popiersi Chrystu
sa 22. Zadne z nach nie moglo jednak posluzyc za wzôr 
potçznej, uproszczonej budowy tego obrazu. Z drugiej 
strony, Messyûczyk nie dorôwnal nigdy Flamandom 
pod wzglçdem subtelnosci wykanczania szczegôlôw 
i luministycznego kolorytu. Szukanie wzoru prostego

II. 14. Antonello da Messina, Salvator Mundi (frag
ment il. 5), Londyn, National Gallery. (Repr. wg

R. Causa, „Antonello da Messina”, Milano 1964)
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schematu Salvator a i jego stylizacji w malarstwie 
Piera della Francesca, ktôre Antonello musialby poz- 
nac juz w latach szesédziesiqtych XV w., nie wydaje 
siç potrzebne, bo wystarczy siçgn^é do sztuki polud- 
niowych Wloch (por. il. 17) », ktôra, zanim ulegla 
wpiywom niderlandzkim, ksztaltowala siç w zasiçgu 
oddzialywania itoskahskiego trecenta oraz poludnio- 
wej Francji i Hiszpanii24. Obraz londyôski nie jest 
typowym przedstawieniem Salvatora Mundi, ktôry 
powinien by trzymaé glob ziemski. Temat ten rzadko 
pojawia sie we Wloszech, a czçsto w Niderlandach

z aniolem zwiastujqcym, bardzo piçknym, ktôrego wlosy byly 
prawdziwsze ni± prawdziwe, éw. Jan Chrzciciel i Hieronim 
z wspaniale wymalowan^ bibliotek^, a na zewnçtrznej stro
nie portrety Battisty Lomellino i jego Éony, ktôrym brak 
bylo tylko glosu. Prôcz tego Facio wymienia mapç éwiata 
wymailowanq dla Filipa ksiçcia belgijskiego i kqpiqce slQ 
kobiety, wlasnoéé kardynala Ot ta via ni ego. F. NICOLINI 
(Napoli Robilissima II, s. 120) wymienia Poklon trzech krôli 
przypisywany van Eyokowi. Faclo wychwala te± realizm 
i technikç Rogera i wspomina jego arrasy, ktôre podziwiai 
w palacu Aragonôw, wérôd nich Matkq Boskq Bolesnq z ply- 
n^cymi Izami i sceny pasyjne (B. FACIO, jw. s. 43—51). 
Wielkim propagatorem sztuki flamandzkiej byl wspomniany 
juz wyÈej Colantonio, wedlug opinii wspôlczesnych nadzwy- 
czaj wlerny jej naâladowca. Miçdzy innymi domalowal on 
na flamandzkim obrazie znajduj^cym siç w Santa Maria 
Nuova w Neapolu dwa anioly „con tanta similitudine di 
vita, di lavoro, di camatura di color e della tela della quale 
stanno vestute le figure, ehe ciascuno e costretto pensare sia 
tutto fatto per una mano” (SUMMONTE — F. NICOLINI, jw. 
s. 161) — G. BAZIN (Petrus Christus et les rapports entre 
l'Italie et la Flandre au milieu du XV siècle, „La Revue des 
Arts” 1952, 2, s. 206) s^dzi, ie wzorem londyriskiego Salvatora 
byl wspomniany przez Summonta Chrystus na majestacie 
Petrusa Christusa, wiasnoéé poety Sannazaro, powtôrzenle 
zaginionej kompotzycji van Eycka znanej z kilku kopii. 
J. LAUTS zestawia Salvatora z bardzo podobnym obrazem 
Memlinga ze zbioru Hamilton Rice w Nowym Jorku (il. 16), 
wnioskujqc w sposôb przekonywaj^cy o wspôlnym prototy- 
pie z krçgu van Eycka (jw. 1933, s. 31).

23 r. LONGHI wysun^l sugestiç, 2e sztuka Piera oddzia- 
lala na Antonella ju2 przed jego wyjazdem do Wenecji 
(Piero dei Franceschi e lo sviluppo della pittura veneziana, 
„L’Arte” 1914). J. LAUTS, zgadzajgc siç na ogôl z Long him, 
odrzuca wplyw Piera w tym wczesnym okresie (jw. 1933, 
s. 16 i 61). Chrystus blogoslawl^cy tz ksiega w lewej rçce 
jest motywem czçsto spotykanym w sztuce sycylijskiej, 
m. in. na malowanych krzyiach procesyjnych, u gôry belki 
pionowej (por. krzyze w Museo Nazionale w Palermo, 
w Piazza Armerina, czy w Agira — G. VIGNI, G. CARAN- 
DENTE, Antonello da Messina e la pittura deV400 in Sicilia, 
catalogo della mostra, Venezia 1953, nr 20, 37, 38), czy 
w zwielïczeniu érodkowej czeéci poliptykôw (por. poliptyki 
w Trapani, Palermo, Petralia Sattana — S. BOTTARI, La 
pittura del quattrocento in Sicilia, Messina — Firenze 1954, 
fig. 12, 45, 109). Schemat formalny podobny jak w obrazie 
londylïskim moina odnaleÉé tei w innych przedstawieniach 
(por. np. nastçpujace obrazy znajduj^ce sie w Museo Nazio
nale w Palermo: Bôg Ojciec — fragment lunety z Trôjcq éw., 
Chrystus zmartwychwstaly na odwrocie krzyZa — il. 17, 
Chrystus blogoslawiqcy — fragment krzyéa, éw. Mikola j 
i wiele innych).

24 Pisz$c o kontaktach artystycznych Sycylii z pôlnoc- 
nymi Wlochami, Hlszpania i Franej 3 w w. XIV i w 1. pol. 
XV, o przywoionych z tainted obrazach i sprowadzanych 
artystach, wymienia S. BOTTARI (czçâciowo za G. DI MAR

ZI. 15. Giotto, Prorok Daniel, Padwa, kaplica Scro- 
vcgnich. (Repr. wg A. Venturi, „Storia dell’arte ita- 

liana”, V, Milano 1907)

ZO) Wlochôw: Antonia Veneziano (jw. s. 11), Jacopa di Mi
chele (jw. s. 12), Turina Vanni (jw. s. 13), Nicola di Maggio 
(jw. s. 19), Andrea Vanni (jw. s. 20), Tommasa de Vigilia 
(jw. s. 28); — Hiszpanôw: Guerau Jenar (jw. s. 21), Glaima 
Sanchaz de Sevilla (jw. s. 19) i barcelohczyka Luisa Borrassa 
(jw. s. 28 i 32); — trzeba tu dodaé wymienionych przez 
V. VON LOGA (Die Malerei in Spanien, Berlin 1923, s. 26—27) 
Diega Serrano pracujQcego w r. 1457 w Piedigrotta, Juana 
de Valencia pracuj^cego w r. 1451 dla paipieia Mikolaja V, 
i Salvadora de Valencia pracuj^cego dla Kaliksta HI. S. 
BOTTARI wymienia dalej syrakuzahczykôw pracujqcych w 
Hiszpanii: Pietra Scaparra i Giovanniego Puedelebra (jw. 
s. 28). Francuza Charontona i zwi^zanego z kultur^ franeuska 
Mistrtza Krzyia z Piazza Armerina (jw. s. 42). — HULIN 
DE LOO (Pedro Berruguete et les portratis d’Urbin, Bruxe
lles 1942, s. 51 i nn.) przypuszcza, ±e przed udaniem sie do 
érodkowej Italii Berruguete zatrzymal sie w Neapolu. G. 
RING (La peinture française du quinzième siècle, Glasgow 
1949, s. 30) widzi zwl^zek pomiedzy malarstwem poludnlowej 
Francji a sztuka Antonella, wymieniajQC m. in. jak zreszta 
i inni autorzy Mistrza Zwiastowanla tz Aix-en-Provence. 
Podobnego zdania jest J. S. HELD (Little known franch 
paintings of the fifteenth century, „Burlington Magazine” 
1952 march, s. 99—108).
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II. 16. Memling, Salvator Mundi, Nowy Jork, kolekcja Hamilton
Rice. (Repr. wg J. Lauts, „Antonello da Messina”, Wiener 

Jahrbuch 1933)

i w Hiszpanii25. W malarstwie poludniowowloskim 
spotyka siç Chrystusa blogosiawi^cego z lewq rçkq 
wspartQ na biblii, zgodnie z tradycjq bizantyrisk^. Nie 
wiem na czym wsparta byia dioh nowojorskiego 
Chrystusa Memlinga (il. 16), ani dlon przypisywa- 
nego Mistrzowi Flémalle Chrystusa z Matkq Boskêj

25 c. GOTTLIEB (The mystical window in paintings of 
the Salvator Mundi, „Gazette des Beaux-Arts”, décembre 
1960, s. 313—332) wymlenla Chrystusa z globem w Muzeum 
Watykaiïskim malowanego przez naâladowcç Simona Martini 
(s. 326) oraiz llczne przyklady flamandzkie z oknem odbitym 
w krysztale 1 hiszpaûskie z globem podzielonym na sfery. 
Salvator Mundi jest wedlug niej inwencj^ ikonograficzn^ 

w kolekcji J. G. Johnson w Filandelfii (il. 18)28. Je- 
dynym znanym mi przykladem Chrystusa biogosla- 
wiqcego z lewQ dloni^ na parapecie jest wlaånie 
obraz Antonella.

Popiersie widziane jakgdyby w oknie, na tie ciem- 
nej niszy rozjasnionej z prawej strony, przywodzi na 

pélnocy (czego nie potwierdza zacytowany przez autorkç naj- 
wczeéniejszy przyklad wloski) powstalq w okresie wczesnego 
renesansu (s. 313) a zanikaj^c^ w okresie baroku (s. 328).

26 Fakt, ze na dosztukowanej u dolu listwie wymalowano 
gôrn^ czçâé parapetu (C. GOTTLIEB, jw. s. 314—315) pozwala 
wprawdzie domyâlaé siç, ±e znajdowal slç on w oryginale, 
ale tego nie dowodzi.
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myél ujçcia van Eycka, np. portret Tymoteusza w lon- 
Jyhskiej National Gallery (il. 19). Lepiej jeszcze za- 
demonstrowal van Eyck ten sam sposôb ustawienia
1 oéwietlenia modela we wczesniejszych o 5 miesiçcy 
(czerwiec 1432) portretach Jodocusa Vydta i jego zony 
na oltarzu gandawskim. Postacie klçczq tam w ni- 
szach, na granicy éwiatia, ktôre wydobywa je z mrc- 
ku27. Quattrocentyéci wioscy inaczej poslugiwali siç 
éwiatlem. W ich obrazach bylo ono nie tyle warun- 
kiern zjawiania siç przedmiotôw, ile éwiatlocieniem 
siuzqcym do definiowania trôjwymiarowej formy *8. 
Dopiero Leonardo da Vinci stworzyi konsekwentnie 
luministyczn^ wizjç, eo najmniej w 15 lat po dacie 
antonellowego Salvatora, a w 50 lat po van Eyckach. 
Kiedy zwiedzajac londyhsk^ National Gallery prze- 
chodzimy od quattrocentystôw wioskich do obrazu 
Antonella, wydaje siç nam odrçbny — pôlnocny; gdy 
stajemy przed nim po przejéciu sal niderlandzkich* 
uderza swq wloskq monumentalnoscia.

V. Chrystus przy kolumnie z kolekcji 
Ostrowskich

Jezeli pierwszy rzut oka bylby tylko rejestracjq 
realiôw, to zaginiony obraz z r. 1474 (il. 1) (por. przyp.
2 i 3) nazwalibyémy replikq Chrystusa przy kolumnie 
w Piacenzy, z trochç inaczej opadajacymi wlosami 
i bez sznura na szyi. Idzie tu jednak o dwa rôzne 
wrazenia. Chc^c uwydatnié to, co je rôzni, nazwiemy 
Chrystusa w Collegio Alberoni ozywionym prymity- 
wem, pelnym ekspresji, a jego replikç z r. 1474 od- 
tworzeniem iywego czlowieka o boleénie wykrzywio- 
nej twarzy. Z kolei, poröwnujqc do dwu opisanych 
juz obraizôw reprezentuj^cych wczeéniejszy i pof nie j- 
szy etap rozwoju, mozna scharakteryzowad Chrystusa 
w Piacenzy, jako ekspresyjniie przeksztalconego Salva
tora Mundi, a obraz z kolekcji polskiej, jako cierpia- 
cego Sebastiana, zanim jeszcze jego twarz i cialo zo- 
staly uspokojone i wypelnione doskonaloscia.

Tak swobodnie scharakteryzowane roznice mozna 
tez okreÄlié nieco éciélej. Obraz z kolekcji Ostrow
skich porôwnany z obrazem w Piacenzy jako studium 
natury, jest krdkieim nanrzod. Jest on nie tylko po- 
prawniej narysowany, ale tez powiedzianv forma pel- 
niejsza, silniej rozczlonkowujaca brylç, okreélona ra-

27 To flamandzkie rozwiazanie zewnçtrznej strony skrzy- 
del tryptyku bylo naéladowane w sztuce sycylijskiej — por. 
6w. Sebastian i Blaie) na tryptyku Tommasa de Vigilia 
z r. 1486, znajdujacym siç w Museo Nazionale w Palermo.

28 Zaleinoéé widocznoéci od éwiatla byla oczywiécie znana 
takze teoretycznie. Alberti piszac o tym powoluje siç na 
zdanie „filozoféw” (Leone Battista ALBERTI, O Malar- 
stwie, opracowanie M. RZEPINSKIEJ, prtzeklad L. WINNI- 
CZUK, Krakôw 1963, s. 4 i 12). Pojmowanie malarstwa sku- 
pialo siç jednak przede wszystkim wokôl geometryczno op- 
tycznego ujçcia przestrzeni. Sam Alberti poéwiçcil temu za- 
gadnieniu wiçksza czçéé swoich rozwaiah teoretycznych 
twierdzac, ie istota malarstwa jest przedstawienie na jednej 
powierzchni wielu innych, rôznych powierzchni. Wszyscy 
„moderniéci” wloscy realizowali to w praktyce.

II. 18. Mistrz Flémalle (przypisywany), Chrystus 
z Matkq Boskq (fragment), Filadelfia, kolekcja John 
G. Johnson. (Repr. wg E. Panofsky, Nedherlandish 

Painting”, Cambridge Mass. 1953)

II. 17. Chrystus zmartwychwstaly, rewers krzyza, por. 
il. 9.
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II. 19. Jan van Eyck, Portret Tymoteusza, Londyn, 
National Gallery. (Repr. wg E. Panofsky, „Nedher- 

landish Painting”, Cambridge Mass. 1953) 

czej éwiatlocieniem niz konturem, blizsz^ formy obra
zu drezdehskiego. Wypukloéé piersi, chowajqce sie za 
niq ramie, modelunek nasady szyi i obojczyka, zarys 
twarzy, oczodolôw i nosa, uklad wlosow podzielonych 
na dwa pukle opadajqce po obu stronach barku (ktôre 
w obrazie z Piacenzy, a bardziej jeszcze w londyh- 
skim, wij$ sie dekor acyjnie na ramieniu), zmniejsze- 
nie korony cierniowej i rezygnacja z akcesorium, ja- 
kim jest sznur na szyi, wreszcie sama ekspozycja 
popiersia oglqdanego bardziej z dolu2fi, to cechy, 
ktôre, rozumujqc logicznie, mozna przewidzieé na 
podsitawie samej tylko analizy trzech znanych nam 
obrazôw.

Widz^c wyiszoéé pôÉniejszej wersji Ecce Homo 
nad wczeéniejszs pod wzgledem naturalizmu trzeba 
dodaé, ze nie zostal on doprowadzony do tak defini- 
tywnej formuly, jak w obrazie drezdehskim. Abstrak- 
cyjna formula gwarantujqca a priori zgodnoéé z doi- 

wiadczeniem wzrokowym, byla jedtiym z idealôw re- 
nesansu30, ktôry, opierajqc sie na doéwiadczeniu, nie 
porzucil filozofiicznej koncepcji natury. Naturalizm 
obrazu z kolekcji Ostrowskich jest nie tylko mniej 
zaawansowany niz drezdehskiego; jest on tez wyra- 
zem troche innego stosunJku do rzeczywistosci. Pirzed- 
miotem zaginonego obrazu jest czlowiek w bolesnym 
skurczu, ustawiony w polu widzenia obserwatora 
zainteresowanego dokladnym oddaniem tego, co ma 
przed sobQ. Weryzm i ekspresjonizm, ktôrego zrôdel 
m'ozna szukaé na pôlnocy i w Hiszpanii, dominujq 
jeszcze w tym obrazie. Prawdziwe olsnienie teorety- 
zuj^cq sztukq odrodzenia nastepilo u Antonella chyba 
dopiero w Wenecji, lub w drodze do niej, jednakze 
r. 1474 wypisany na obrazie Ostrowskich éwiadczy 
o tym, ze wychowany na prowincji Sycylijczyk zmie- 
rzal zdecydowanie, choé moze nie odrazu éwiadomie 
w kierunku, ktôrego arcydziela czekaly nah na pôl- 
nocy. Obraz ten jest jakby ogniwem poérednim mie- 
dzy Chrystusem z Piacenzy a drezdehskim Sebastia- 
nem. Moze to stwiierdzenie na temat dziela umiesz- 
czonego w tytule jest nikle, ale nikle wyobrazenie 
o nim, jakie mozemy mieé w tej chwili, nie pozwala 
na wiecej. Z drugiej strony fakt, ze obraz, chrono- 
logicznie trzeci spoérôd rozpatrywanych, reprezentuie 
w rzeczywistoéci cechy wynikaj^ce z zestawienia 
obrazôw: pierwszego, drugiego i czwartego, rzuca 
troche éwiatla na rozwôj sztuki Antonella, wskazujqc 
na konsekwentne potegowanie sie nurtu generalizu- 
jqcego naturalizmu.

Jednym z wynikow przeprowadzonych porôwnan 
byla prôba scharakteryzowania tzw. formacji artysty,

2« W obrazach Antonella, poøzawszy od najwczeéniejszych, 
jak male obrazki w Reggio Calabria 1 Ukrzyiowanie buka- 
resztedskie, a skolfczywszy na Sebastianie 1 Paia San Cassia- 
no, moina obserwowaé stale obndianle punktu widzenia 
1 w konsekwencji horyzontu. W malych ujçciach, nie posla- 
dajacych horyzontu, zjawisko to jest jedynie mniej wyrafne.

so Tym, kto najbardziej mote przyczynll sie do powstanla 
tej aibstrakcyjnej formuly jest Leone Battista Alberti. Dla 
przykladu przytocze jedno z jego sformulowad: „Dzielimy 
malarstwo na trzy czçéci. Podzial ten przyjmujemy od samej 
natury; zwrôémy bowiem uwagg na to, w jakl sposôb pod- 
padajq pod wzrok przedmioty, gdy majq one byé przed- 
stawione w obrazie. Przede wszystkim, gdy co& spostrzega- 
my, widzimy, ie jest to coi, co zajmuje mlejsce. Malarz 
zakre&li przestrzeû tego miejsca, a sposôb, w jakl zrobi 
ten zarys — chcqc uiyé wlaiciwego w danym wypadku slo- 
wa — nazwte obrysem. Nastçpnie przyglqdajqc siç rozpozna- 
jemy, lie powierzchni obserwowanego przedmiotu styka sig ze 
8Obq;* artysta, zaczynajqc od zetknlçcia sig powierzchni we 
wlaSciwych miejscach, nazwie tg czynnoéé kompozycjq. 
Wreszcie przyglqdajqc sig rozpoznajemy dokladniej barwy 
poszczegôlnych powierzchni; przedstawienie ich na obrazie 
u nas znajdzie wlaSciwe okre&lenle w terminiez recepcja 
Swiatel, poniewat wszystkie niemal rôinlce w koiorach 
zaleine sq od éwiatta.
Na obraz wigc sklada sig: obrys, kompozycja i recepecja 
twiatel" (L. B. ALBERTI, jw. s. 28—29). Alberti mdal umysl 
raczej lniyniera nl± fllozofa. Leonardo da Vinci, ktôry po- 
wtôrzyl, a czçsto rozwlnal nlejedna myél Alberti ego, prze- 
wyiszal go jako fllozof 1 znawca natury 1 zanalizowal znacz- 
nie wiecej aspektôw sztuki — „Malarz ma dziesigé rozmaitych 
zadah, ktôre musi przeprowadzié do kodca w swoim dziele, 
a to: Swiatlo, cieû, kolor, brylg, ksztalt, polotenie, oddalenie, 
bUskoié, ruch i spoczynek” (L. DA VINCI, Traktat o ma- 
larstwie, przeklad 1 komentarz M. RZEPIflSKIEJ, Wroclaw 
1961, s. 27).
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ktôry wyrôsl w krçgu konserwatywnej kultury po- 
iudniowych Wloch zmodyfikowanej obcymi wplywami 
i przeszedlszy okres asymilowania tych wpiywôw, 
znalazi siç poàrôd najwybitniejszych przedstawicieli 
wloskiego renesansu. Co wiçcej, jego sztuka oddzia- 
lala na érodowisko w.eneckie, ktôre w kilkadziesi^t 
lat pôÉniej zajçlo pierwsze miejsee w malarstwie 
europejskim. Nieraz spotykamy siç ze zdaniem, ze 
Messynczyk wniôsl coé nowego do Wenecji. Dawni 
autorzy piszQ wprawdzie najczçéciej tylko o technice 
olejnej, ale pojmowanej rôwniez jako synonim no
wego kolorytu (por. przyp. 13).

W badaniach nad sztuk^ Antonella powoiywanq 
siç, zapewne slusznie, na rozne zjawiska wspôlczeénie 
aktuaine w sztuce europejskiej; my za§ éledzqc od- 
miany artystycznego jçzyka tego malarza, zauwazy- 
liémy w jego rozwoju konsekwencjç i prostolinijnosc. 
Przechodzenie od jednej konwencji do drugiej wydalo 
siç nam nie tyle zmienianiem kierunku, ile wiaénie 
zdqzaniem w okreélonym kierunku, stopniowym reali- 
zowaniem wlasnego sposobu widzenia. Sebastian oka- 
zai siç dzieiem nie tylko najpoprawniejszym, ale takze 
jedynym, w ktôrym nie stwierdzilismy pomieszania 
w^tkôw, najkonsekwentniej pomyélanym, powiedzia- 
nym najpelniejsz^ renesansowQ frazq; dzieiem, ktôre 
najbardziej zdecydowanie wykracza poza samo przed- 
stawienie tematu, wyrazaj^c artystyczny éwiatopo- 
glQd. Przy okazji studium czterech obrazôw prôbo- 
waliémy naszkicowaé liniç rozwoju tego éwiatopo- 
glqdu. WychodzQc od obrazu drezdeûskiego znaleÉlié- 
my w dzielach wczesniejszych, orientowanych inaezej, 
niesprecyzowane, lub czçéciowo tylko sprecyzowane 
zapowiedzi orientaeji zdefiniowanej w tym obrazie.

Problem dojrzewania artysty poruszony na po- 
czQtku tej pracy polega chyba na przechodzeniu wro- 
dzonych dyspozycji twôrczych do strefy âwiadomoéci. 
Konkluzja naszej analizy obrazôw ilustrujqcych roz- 
szerzanie siç artystycznego intelektu Antonella, przy- 
wodzi na myél dygresjç Prousta w Poszukiwaniu stra- 
conego czasu: „... je veux dire la vie intellectuelle. 
Sans doute elle progresse en nous insensiblement et 
les vérités qui en ont changé pour nous le sens et 
l’aspect, qui nous ont ouvert de nouveaux chemins, 
nous en préparions depuis longtemps la découverte; 
mais c’était sans le savoir; et elles ne datent pour 
nous que du jour, de la minute où elles nous sont 
devenues visibles.”31

Môwîqc juz nie o obrazach, ale o sztuce Antonella, 
o stosunku do rzeczywistoêci, jaki ona reprezentuje, 
mozna jq nazwaé coraz bardziej éwiadomym przy- 
wlaszczaniem sobie wygl^du i budowy éwiata zewnç- 
trznego, ktôry staje siç prostszy, wyrainiejszy, bar
dziej uchwytny niz éwiat widziany, ale nie odmienny, 
piçkniejszy, czy wznioélejszy od niego. Wizja arty
sty czna Sycylijczyka jest, mimo operowania tymi sa- 
mymi kategoriami przestrzeni i optyki, odlegla nie 
tylko od sztuki florenckiej schylku Quattrocenta, ry- 
gorystycznej, estetyzujQcej, czasem egzaltowanej lub

31 M. PROUST, A la recherche du temps perdu; du coté 
de chez Swann, Paris 1914, s. 224—225.

I

II. 20. Rama gonfalone z Tusa, koniec w. XV, Paler
mo, Galleria Nazionale della Sicilia (Repr. wg R. De- 
logu, „La Galleria Nazionale della Sicilia” ,Roma 1962) 

perwersyjnej, ale takze od tego, co robili wenecjanie 
dajqc âwiatu blask wspanialszy niz w naturze i od 
doktrynalnej stylizaeji Mantegni i Piera della Fran
cesca. Antonello da Messina nie byl chyba ani estets, 
ani marzycielem, ani teoretykiem, aie czlowiekiem 
zamilowanym w rzeczywistoéci i wierzqcym w jej lad 
wewnçtrzny.
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LE TABLEAU D’ANTONELLO DA MESSINA DE LA COLLECTION OSTROWSKI 
ÉGARÉ PENDANT LA GUERRE

L’une des oeuvres d’Antonello da Messina, le 
Christ à la colonne (panneau 36,7 X 28,8 cm. signature 
”1474 antonellus messaneus me facit”) appartenant 
à la famille Ostrowski, se trouvait depuis plus d’un 
siècle dans leur manoir de Radoszewnica. Envoyé 
à Vienne par Marie Ostrowska, pour être réstauré au 
Kunsthistorisches Museum, le tableau y resta jusqu’à 
l’occupation de l’Autriche par Hitler. Pendant la 
guerre, déposé avec d’autres objets du musée dans 
une mine, il fut volé et disparut sans laisser de trace. 
Ces renseignements sont dus à la gentillesse de M. 
Michal Ostrowski et de M. Henner Menz, conservateur 
au Kunsthistorisches Museum.

En 1933 Jan Lauts avait décrit le tableau (Jahr
buch der Kunsthistorischen Sammlungen in Wien, 
N.F. VII, p. 32, 33, 71) sans le voir (s’appuyant sur 
les données que lui communiqua Wilde) et sans citer 
le nom de son propriétaire. L’auteur de l’article 
s’intéresse à l’histoire du tableau, inconnu jusqu’à 
présent et à son importance dans l’oeuvre d’Antonello. 
Voulant traiter d’une peinture qu’il connaît unique
ment par photographie, il commence son étude par 
la déscription d’autres tableaux du même maître 
présentants un motif similaire (buste d’homme nu, 
avec les bras liés dans le dos) — du saint Sébastien 
de Dresde peint en 1475—6, donc postérieur d’un an 
au tableau perdu, et du Christ à la colonne de Pia
cenza daté de 1473, qui lui est antérieur d’un an. 
Pour élargir la perspective de l’étude, on remonte 
jusqu’à l’an 1465, date du „Salvator Mundi”, tableau 
qui se trouve actuellement à la National Gallery de 
Londres. Son sujet, le Christ bénissant, habillé de 
rouge et de bleu, est différent, mais suffisamment 
voisin de celui des autres tableaux, pour qu’il puisse 
prêter à une comparaison intéressante. La similitude 
des motifs permet de remarquer aisément les diffé
rences d’interprétation dues à l’évolution de l’artiste 
entre les années 1465, 1473, 1474, et enfin 1475 — 
année de son séjour à Venise.

La formation artistique du messinois reste toujours 
l’objet d’opinions divergentes de la part des critiques 
qui se fondent sur des comparaisons avec des maîtres 
de tous les pays de l’Europe occidentale. L’auteur, en 
revanche, veut procéder surtout par la comparaison 
entre elles des oeuvres d’Antonello. Sans sous-estimer 
les influences probables, il cherche surtout à connaî
tre par ses oeuvres propres l’originalité du Sicilien.

Autant qu’on peut en juger d’après la photographie, 
le tableau perdu se place entre le Christ de P&cenza 
et le Sébastien de Dresde non seulement par sa date, 
mais aussi par son style. Supérieur au premier 
quand à son naturel — l’art de présenter la forme 
spatiale de l’objet, notamment du corps humain — il 
en est un peu différent quand au choî de l’aspect du 
réel que l’artiste présente. Dans le cas du Christ de 
Piacenza l’observation s’attache beaucoup plus aux 
détails, n’embrassant pas la forme générale, empre
inte encore du schématisme médiéval qui, à l’époque 

régnait dans l’Italie méridionale. En revanche, le 
tableau Ostrowski considéré comme l’image correcte 
de la nature, entre autres du point de vue de l’ana
tomie, n’égale pas celui de Dresde, qui par sa forme 
générale témoigne d’une bonne connaissance des 
principes théoriques de la perception visuelle de 
l’espace — une des idées fondamentales de l’art de 
la Renaissance.

La plus ancienne des oeuvres décrites, le „Salvator 
Mundi”, bien qu’ étant dans son ensemble la plus 
schématique et simplifiée, marque une ten
dance vers le naturalisme synthétique des tableaux 
de maturité, surtout si l’on considère la main droite 
du Christ peinte après coup, et si on la compare à la 
première main, dont le dessin est resté visible. La 
tendance à remplacer le schéma traditionnel par 
l’observation méthodique, avec un penchant à la 
synthèse, semble caractéristique de tout l’effort arti
stique du messinois.

L’examen des quatre tableaux nous amène à la 
conclusion qu’ils marquent les étapes d’un chemin 
artistique suivi avec conséquence, et non des oscilla
tions entre des influences diverses, comme certains 
critiques nous le feraient croire. En même temps 
nous constatons un changement d’orientation. L’artiste 
porté d’abord au.réalisme flamand, tout en restant 
captif des formules natales, a mesure qu’il approfon
dit sa connaissance de la nature, se dégage non 
seulement de ces formules, mais aussi de l’emprise 
prépondérante des influences flamandes, assez répan
dues à Naples et en Sicile, pour adopter enfin la 
conception de la réalité de la Renaissance italienne, 
dont il devient l’un des grands maîtres.

Outre ces considérations générales l’auteur avance 
l’hypothèse que les ”Ecce Homo” d’Antonello (il ne 
parle pas de celui de New York, ne pouvant pas 
émettre une oppinion personnelle sur un tableau qu’il 
n’a pas vu lui-même) pourraient bien être des 
panneaux de ”gonfaloni” siciliens (petits retables 
qu’on portait sur un bâton pendant les processions), 
citant le texte de la commande faite par la ”Con- 
fraternita di San Michele dei Gerbini di Reggio 
Calabria”: ”...videlicet in una parte dicti confaloni 
debet dipingere ymàgine et in alia parte passionem 
domini nostri Jesu Xpi...”. Dans le texte cité ”Imago” 
désigne probablement l’image du Christ souffrant.

Les renseignements sur le tableau fournie à l’au
teur par la famille Ostrowski remontent à la pre
mière moitié du XIXe siècle. Son histoire antérieure 
restant inconnue, on peut penser que le tableau pro
vient peut-être de la collection dispersée du roi 
de Pologne Stanislaw August Poniatowski. Trois 
descriptions de tableaux du catalogue de cette collée-, 
tion pourraient correspondre au notre (T. Mahlkowski, 
Galeria Stanislawa Augusta, Lwéw 1932, nos 407, 
564, 1538).

M. Rostworowski



DARIUSZ KACZMARZYK

RENESANSOWY ZAMEK ZELAZNY, DOMNIEMANE DZIEEO 
BENVENUTA CELLINIEGO, ZE SKARBCA KRÔLÔW 

FRANCUSKICH, W KOLEKCJI POLSKIEJ

W Muzeum Narodowym w Warszawie, Oddzial w 
Wilanowie, znajduje sie renesansowy zamek i klucz 
do niego, przypisywane Benvenutowi Celliniemu, a za- 
kupione przez Stanislawa Kœtke Potockiego w 1808 r. 
w Paryzu1.

Interesowano sie tymi przedmiotami w Polsce juz 
doéé wczeénie. Po raz pierwszy pisai o nich profe- 
sor Sebastiano Ciampi w 1818 r., nastçpnie wymienil 
je w 1834 profesor Antoni Blank2. Do ogledania 
szerszej publicznoéci warszawskiej udostçpniono je w 
1856 na wystawie urzqdzonej przez Augustos two hr. 
Potockich w ich palacu w Warszawie > W katalogu tej 
duzej ekspozycji zbiorow sztuki obydwa dziela opra- 
cowano z dokumentäre naukowe, dokladnym opisem 
i pröbe uzasadnienia autorstwa Benvenuta Celliniego. 
Ilustracje ich z krôtke wzmianke publikowano przy 
omawianiu wystawy poéwiçconej Stanislawowi 
Kosice Potockiemu w 1953 *. Pokazano je rowniez 
w 1964 na wystawie jubileuszowej Michala Aniola w 
Muzeum Narodowym w Warszawie5.

Opis z a m k a i k 1 u c z a
Zamek (il. 1.), wykonany zzelaza, 19 X 22 X 6,7 cm, 

sklada sie z dwôch czeâci: z frontowego szyldu deko- 
racyjnego i z tylnego pudelka zawierajecego mecha- 
nizm. Te dwie czeéci se poleczone nitami i zakret- 
kami.

Uwage skupia glownie strona frontowa dziela, jako 
artystyczna koncepcja plastyczna, a mechanizm inte- 
resuje tylko jako umiejetnoéé rzemieâlnicza.

Szyld, ozdobna strona zewnetrzna, zostal wykonany 
technike odlewnicize i grawerske wedlug wyrzeÉbio- 
nego uprzednio modelu w masie plastycznej. Poszcze- 
gôlne elementy dekoracyjne, architektoniczne i rze£- 
biarskie powtôrzono oddzielnie w zelazie i przymoco- 
wano nitami do powierzchni blachy.

- Muzeum Narodowe w Warszawie, Oddz. w Wilanowie, 
nr. inw. Wil. 649.

2 S. CIAMPI, Feriae Varsavienses, Varsaviae 1818, s. 15(V); 
— (A. BLANK), Spis obrazôw znajdufacych siç w Galerii 
i Palacu WUlanowskiego z wyszczegôlnieniem przedmiotöw 
godniejszych uwagi, Wlasnoéé hr. Aleksandra Potockiego, 
Warszawa 1834, s. 7.

3 Katalog Wystawy staroiytno&cl i przedmiotöw sztuki 
1856, Urzqdzone) w palacu JW. hr. Augustostwa Potockich

Na szyldzie przedstawiono fasade antycznej éwie- 
tyni z dwukolumnowym portykiem, w porzqdku 
johskim, ozdobione czterema parami zlobkowanych 
pilastrow unoszqcych belkowanie, ktorego architraw 
i gzyms tworzq nad nimi wystepy. Pola miedzy pila- 
strami wypelniaje trzy wneki z posegami nagich 
postaci: we wnece érodkowej, pod portykiem, majecej 
ksztalt prostoketnego portalu z rozetkami w nadpro- 
zu, stoi Jowisz Fulgator z piorunami w lewej rece 
(prawej brak) i z orlem u nôg; w dwöch bocznych 
niszach, przesklepdonych archiwoltami i muszlami, 
stoje dwa Herkulesy unoszece nad glowami kilofy, 
ktorymi ud er zaje w dzbany lezQce miedzy ich nogami. 
Portyk wystepujecy z lica fasady ma rowniez zlobko- 
wane kolumny, ktôre dÉwigaJe trôjketny fronton 
z tarcze w tympanonie. Fasade wiehczy attyka za- 
koûczona gzymsem i trapezowym szczytem, ozdobio- 
nym po bokach wolutami i trôjlistnymi akroteriami 
oraz nad érodkowym wystçpem kartuszem z maske 
i wazonem. Jeszcze jakieé inné elementy dekoracyjne 
byly miedzy wystepami gzymsôw, nad skrajnymi 
parami pilastrôw i pod wolutami oraz przy wazonie; 
wskazuje na to otwory, w ktôrych byly osadzone.

Orzel u nôg Jowisz zaslania maly otwôr, w ktôrym 
wlozony drut powoduje odchylenie na dolnych zawia- 
sach calej portalowej wneki wraz z ramke i posez- 
kiem. W ten sposôb zostaje odsloniety otwôr do 
klucza, ktôry uruchamia mechanizm o dziewieciu 
ryglach zawarty w pudelku umocowanym od tylu do 
szyldu.

Na tylnej przykrywie pudeika znajduje sie maly 
kartusz z wyryte date: 1548 (il. 2).

Klucz do tego zamka, rôwniez z zelaza, wys. 12 
cm, zostal wykonany w podobny sposôb jak zamek. 
Jego ozdobna rekojeéé sklada sie z trzech czeéci.

w Warszawie na Krakowskim Przedmieéciu na korzyèé Domu 
Schronienia Opieki NajSwiçtszej Marli Panny, Warszawa 1856, 
s. 330—331, poz. 983.

4 M. L. BERNHARDT, Wystawa po&wiçcona dzlalalno&ct 
Stanislawa Kostki Potockiego 5—12 maja 1953 roku „Rocz. 
Hist. Sztuki'* I, 1956 s. 530, 532, il. 4.

5 Poza katalogiem tej wystawy. Konserwacjç obydwôch 
przedmiotöw wykonal w 1966 r. Jan Piech, konserwator 
Muzeum Narodowego w Warszawid.
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II, 1. Zamek renesansowy z r. 1548, strona frontowa, Muzeum Narodowe w Warszawie. 
(Fot. H. Romanowski)

Görna czçsé stanowi prostokatne ediculum, ktörego 
cztery boki tworza dwukolumnowe portyki doryckie, 
a zwienczenie okragia latarnia otwarta arkadkami 
i podparta dwoma delfinami. Wnçtrze szerszych por- 
tyköw wypelniaja miçdzy kolumienkami owalne 
plaskorzezby wyobrazajace synöw Jowisza: z jednej 
strony Wulkana z amorkiem kujacego strzaiy na ko- 
wadle, a z drugiej Heliosa na parokonnym rydwanie. 
W wçzszych portykach stoja dwie nagiie figurki ko- 
biece. Ediculum spoczywa na wolutowej konsoli 
z maskami, podtrzymywanej w érodku przez dorycki 
filar opilastrowany, a po bokach przez dwa posazki 
nagich atlantöw stojacych na profiiowanym wspor- 
niku. Dolna czçsé klucza stanowi walec z odstajacym 
skrzydelkiem, ktôre ma prostokatne i podiuzne naciç- 
cia azurowe (il. 3—5).

Te dwa przedmiioty uzupelniajace siç funke ja, kom- 
pozycja i treécia ideowa zasluguja swoja szczegolna 
wartoäcia artystyczna i osobliwie piçkna forma rene- 
sansowa na poéwiçcenie uwagi zagadnieniu ich po- 
chodzenia, stylu i autorstwa.

« T. MAJAKOWSKI, O poglqdach na sztukç czasôw Stani
slawa Augusta, P.S.H.S. 1 K., Tow. Nauk. we Lwowie, t. XU 
(1935), s. 65, 66, 90, 91; — S. LORENTZ, Dzialalno&é Stanislawa 
Kostki Potockiego w dziedzinie architektury, „Rocz. Hist.

Proweniencja zamka i klucza

Dziejom ich pochodzenia towarzysza ciekawe oko- 
licznoéci zwiazane takze z kolekcjonerstwem polskim. 
Galeria sztuki w Wilanowie zorganizowal Stanislaw 
Kostka Potocki (1752—1821), polityk, publicyst, histo- 
ryk i mecenas sztuki. Umieåcii ja w barokowym 
palacu zbudowanym ok. 1688 r. przez krola Jana III 
S obieskiego. Potocki otrzymal go jako pos ag zony 
Aleksandry z ks. Lubomirskich i odtad zapelnial 
liczne jego pokoje röznymi dzielami sztuki, ktore 
sprowadzal giöwnie podezas swoich wyjazdôw za 
granicç: do Wloch, Anglii, Niemiec i dwukrotnie do 
Francji — raz w 1772 do Paryza i Turynu oraz 
powtörnie w 1808 do Paryza i Bayonny®. Ten ostatni 
pobyt Stanislawa Kostki we Francji, zwiazany za
pewne z jego mis ja polityczna jako czlonka rzadu, 
trwai od 18 stycznia do 4 sierpnia 1808 r. i miai szcze
gôlnie wazne znaezenie dla zbiorow wilanowskich7. 
W ciagu tych siedmiu miesiçcy Potocki wydal 65.805 
liwröw, tj. 5.600 talarôw, z czego ok. 48.000 liwrow

Sztuki” I, 1956, s. 430, 465, 477; — BERNHARDT, jw., s. 526, 
527, 529, 532; — A. RYSZKIEWICZ, Francusko-polskie zwiqzki 
artystyczne w krçgu J. L. Davida, Warszawa 1967.
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II. 2. Zamek renesansowy z r. 1548, strona tylna, Muzeum Narodowe w Warszawie. 
(Fot. B. Seredynska)

na zakup dziei sztuki i ksiqzek. W szczegolowym wy- 
liczeniu jego wydatkow jest wykaz 74 obrazôw na 
ogôlnq kwotç 37.130 liwrôw, rysunkôw na 2.070 liwr. 
i rôznych przedmiotow sztuki zdobniczej na resztq 
sumy8.

W wykazfe obrazôw i rysunkôw Potocki wymienil 
54 nazwiska wybitnych malarzy wloskich, francuskich, 
hiszpaûskich, niemieckich, flamandzkich i holender- 
skich od XVI do konca XVIII w., takich jak Leo
nardo da Vinci, Giorgione, Ty c jan, Veronese, Prima- 
ticcio, Carraci, Velasquez, Dürer, Rubens, Van Dyck, 
Jordaens, Segers, Vouverman, Ostade, Poussin, Le 
Brun, Claude Lorrain, Vernet, Greuze®.

W czçéci wykazu zatytuiowanej „Rôzne ciekawoéci” 
figuruje m.in. posqzek Mojzesza, w terrakocie, jako

7 AGAD Arch. Gosp. Wil. Anteriora 302, Pamiçtnik Inte
resôw Samego JW. Hrabiego Potockiego Senatora Wojewody, 
Ekspens mole na kupna i osobiste w podrôiy do Paryia 
1 Baionny Rok 1808 w przeci^gu siedmiu miesiçcy; — S. LO
RENTZ, Natolin, Warszawa 1948, s. 115.

8 AGAD, Pamlçtnik Interesôw, jw., fol. 122—126: — LO
RENTZ, Natolin, jw., s. 115.

9 AGAD, Pamiçtnik Interesôw jw., fol. 125, „Kupno 
obrazôw”. 

model rzezby Michala Anioia i zamek stalowy, jako 
dzielo Benwenuta Celliniego, kupi-ony wraz z repe- 
racjq za 550 liwrôw10.

Zakupione w Paryzu obrazy i inné przedmioty 
sztuki wzbogaciiy Galeriq Wilanowskq, wzbudzajqc 
podziw zwiedzajqcych paiacu. Ksiqdz Sebastian 
Ciampi, profesor uniwersytetu w Pizie, a od 1818 do 
1822 rôwniez profesor filologii starozytnej na Uni- 
wersytecie Warszawskim, wkrôtce po swym przyjei- 
dzie i obejrzeniu Galerii Wilanowskiej napisai o niej 
obszerne studium; opublikowai je dedykujqc Potoc- 
kiemu w pierwszym numerze zalozonego przez siebie 
i wydanego w 1818 r. periodyku ”Feriae Varsavien- 
ses”12. Scharakteryzowal poszczegôlne dzialy Galerii, 
omawiajqc dokladniej obiekty, ktôre wydaiy mu siç

4
10 TamÈe, fol. 125, „Zamek Stalowy Benvenuto Celini 

z reparacjq 550 Liwrôw”,
11 A. POTOCKA, Pamiçtniki, Warszawa 1898, t. II, s. 120.

12 CIAMPI, jw., s. 1 1 nn., „Stanislas Potockio Nobili ab 
Atavis Comiti Senatori Palatino [...] Sebastiano Ciampi 
Patrono suo [...] — (H. BARYCZ), „Polski Slownik Blogr.”, 
IV (1938), s. 15—17.
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II. 3. Klucz renesansowy z r. 1548, strona boczna 
z plaskorzeébq Wulkana, Muzeum Narodowe w 

Warszawie. (Fot. S. Sobkowicz)

II. 4. Klucz renesansowy z r. 1548, strona boczna 
z plaskorzeébq Heliosa, Muzeum Narodowe w War

szawie. (Fot. H. Romanowski)

godne jego uwagi: ”Quae prae ceteris observatione 
digne mihi visa sunt in Cimeliarchïo CI. Comitis 
Potocki breviter adnotabo* 13. Byly to przede wszyst- 
kiim dziela wloskich artystow: Leonarda da Vinci, 
Michala Aniola, Benvenuta Celliniego i innych.

Rysunki Leonarda da Vinci do Ostatniej Wiecze- 

rzy, ktôre nie wiadomo gdzie siç obecnie znajduj^, 
wedlug Ciampiego pochodzily z pinakoteki rodziny 
Cavalieriae w Rzymie, gdzie kupil je Potocki 
a statuetka Mojzesza dostaia siç z pracowni Michala 
Aniola do Francji za posredniotwem ulubionego ucz- 
nia, Antonia Mini15.

13 CIAMPI, jw., s. 14.
h TamÈe, s. 15, IV.
15 Tamie, s. 15, III; — D. KACZMARZYK, Les répliques 

de „Moïse” de Michel-Ange dans les collections Polonaises, 
,.Bull. de Musée National de Varsovie” V, 1964, nr 3-4, 
s. 81—93.
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Profesor Ciampi zatrzymal siç dluzej przy zamku 
i kluczu, o ktôrych odnotowal interesujqce wiado- 
moéci uslyszane niew^tpliwie bezpoérednio od Sta
nislawa K. Potockiego. Dotycz^ one autorstwa Ben
venuta Celliniego a takze pochodzenia tych przedmio
töw, mianowicde, ze przeznaczoüe byly do szkatuly, 
”scrigno” Franciszka I, kröla francuskiego, i ze Po
tocki kupii je w Paryzu, w szczegölnych okolicznoå- 
ciach, ”quando regiae domus gazza divendita est”, tj. 
gdy byl rozsprzedawany prywatny skarb krolewski16.

Potocki bçd^c w 1808 r. w Paryzu zakupü wiçc 
rôzne azieia jsztuki aloo na aukcji prywatnych zbio- 
row kroiewskich, albo u antykwariusza paryskiego, 
Ktôry wszecu w ich posiadanie poaczas rewoxucji. Na- 
lezaioby moze rozszerzyc tç wazn^ înïormacjç prof, 
ciampiego, otrzyman^ od Potockiego, i na wiçKszose 
aziei naûytycn wowczas, poniewaz ciekawy zestaw 
74 obrazow, kilkusét rysunköw i innycn przedmiotöw 
sztuki jest charakterysiyczny dla jakiejs wybitniej- 
szej kolekcji17.

W szczegoîowym wykazie wszystkich wydatkôw do- 
konanych w Paryzu Potocki wymiema zalediwie kilka 
nazwQsk osobistosci francuskicn, z ktorymi pozostawai 
w stosunkach handlowych, i czasem powoiuje siç na 
nieznane dzié rachunki18. Podaje mianowicie, ze byi 
winien Molietowi 8255 liwrôw, ktôre zobowi^zal siç 
zwrocié do dnia 2 pazdziernika 1808 r. placée 6u/o 
odsetek. Jezeli bylby to Armont Louis Mollet, archi- 
tekt i zarzqdca budowlami krôlewskimi c£i 1778 r., to 
môgl on byé dla Potockiego érôdlem wszelkich infor - 
maeji o dzieiach pochodz^cych ze skarbea krôlewskie- 
go i moze ich sprzedawcq, sqdz^c po tak duzej sumie 
zadluzenia. Potocki, pozostaiwal dluzny rôwniez kilka 
tysiçcy, nie wiadomô jednak za co: Bosse’owi (Claude- 
-Louis 1757—1845 portrecista i miedziorytnik), Lan- 
glier’owi (Pierre-Gabriel 1754—1810 rytownik) Le
vasseur ’owi (Jean-Charles 1734—1816 rytownik). Na- 
tomiast nazwisko Constantin wystqpuje przy wy- 
datku za 69 rysunkôw, bez ich wyszczegölnienia. Od 
niego tez pochodz^ zapewne rysunki Primaticcia, Van 
Dycka, Poussina, Colotta i ”rôznych metröw”. Naz- 
wisko Constantin nosil malarz francuski Jean-Antoine 
(1756—1844) i emalier Abraham (1785—1855). Wystç- 
puje kilka razy Durant, ktôremu Potocki sprzedal 
onyks za 1200 liwröw, a kupii od niego eztery kamee 
i dwa onyksy ozdobpie oprawione. W Paryzu dziaial 
w XVIII iw. Pierre Durand, malarz emalier, i synjego 
Amedée, rzeébiarz i medalier. Ksi^zki i kopersztychy 
kupdone zostaly u ksiçgarza La Jonchere’a i Silvestra, 
brqzy dla zony Potockiego u Thoimira (Pierre 1751— 
—1843) i Ravra (Antoine 1759—1814), obydwaj brqzow- 
nicy paryscy; a porcelanç u Dagolego. Grivaud, zlot- 
nik, sprzedal Potockiemu krysztal do szkatulki dla 
Jözefa Sierakowskiego. Spraw^ zapakowania wszyst
kich nabytköw i ekspedycj^ pak do Polski zajmowai 
siç Grigot1®.

Wymienione nazwiska wskazuj^, ze Potocki kupu- 
jqc wöwezas dziela sztuki korzystal z rôznych Érödel, 
najchçtniej bezpoérednio z pracowni ariystôw lub ich 
zbioréw.

Poniewaz brak jest wyczerpuj^cych wiadomoéci, od 
kogo nabyl omawiany zamek i klucz, pozostaje wobec 
tego jeszcze nie rozstrzygniçta wersja, wspomniana 
przez prof. Ciampiego, o pochodzeniu ich ze skarbca

II. 5. Klucz renesansowy z r. 1548, 
strona boczna z Atlantem, Muzeum 
Narodowe w Warszawie. (Fot. S. Sob- 

kowicz).

krölewskiego. Wersja ta ma jednak swoje uzasadnie- 
nie w szeregu faktöw.

Franciszek I izmarl 31 marca 1547 r., a zamek 
zelazny zrealizowano dopiero w nastçpnym roku po

16 CIAMPI, jw., s. 15, V.
17 AG AD, PamlQtnik mteresôw, jw., fol. 122—126.
18 Tamie; — Potocki wymienia wszystkie te nazwiska bez 

Imion i bliiszych okreäleri.

19 Nie praeprowadzilem konfrontacjl wszystkich zakuplo- 
jiych przez Potockiego przedmiotöw ze stanem obeenym 
zbioröw w Wilanowie.
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II. 6. Sarkofag antyczny, Florencja, wg Ch. de Tolnay, „Michelangelo”, t. Ill, Princeton 1948. 
(Repr. H. Romanowski)

jego smierci, tj. w r. 1548, jak wskazuje wyryta data 
na kartuszu. Môgl byé jednak przez niego zamôwiony 
znaeznie wczeéniej. Wiele przeciez czasu zajqé musialo 
przygotowanie koncepcji rysunkowej, nastçpnie rzez- 
biarskiego modelu w wosku lub innym materiale, 
potem ksztaltowahie w zelazie duzej iloéci poszcze- 
gôlnych elementow, ich zlozenie i wreszcie wykona- 
nie precyzyjnego mechanizmu wraz z dostosowaniem 
uprzednio klucza. Rôwniez dluga choroba i émierc 
krôla mogiy opôÉnié wykoûczenie zamka, a takze 
moze tlumaczyé brak herbu na tarczy w tympanonie 
fasady; zresztq tarcza ta moze byé uzupelnieniem 
pierwotnej brakuj^cej podezas konserwaeji w r. 1808.

Dobry stan zachowania zamka i klucza pozwala 
przypuszczaé, ze z nieznanych blizej powodôw nie 
spelnialy one funkeji zamykania szkatuiy, do czego 
byly przeznaczone, lecz jako ozdobne dziela sztuki 
znalazly siç pöÉniej w skarbeu krôlewskim, by po 
rewolueji francuskiej staé siç przedmiotami handln.

Skarbiec krôlewski z Fontainebleau zostal dla jego 
zabezpieczenia przeniesiony w r. 1562 do Paryza i tu 
umdesziczony w Bastylii » Stqd znôw w rôznych 
okresach przenoszono niektore dziela sztuki do ozdoby 
Luwru i Wersalu, a zlota solniczka, dzielo Benvenuta 
Celliniego dla Franciszka I, przeszia z tych zbiorôw 
w posiadanie arcyksiçcia austriackiego Ferdynanda 
i nastQpnie do Kunsthistorisches Museum w Wied- 
niu 21. Czçéé tych skarbôw krôlewskich ipowiçkszanych 
w cdQgu XVII i XVIII w. mogla podezas Rewolucji

2« E. BONNAFFÊ, Benvenuto Cellini, ,,Gazette des Beaux- 
Arts” I, 1883, s. 114; — J. SCHLOSSER, Das Benvenuto Celli
ni, [w:] Praeludien, Berlin 1837, a. 346.

21 BONNAFFÊ, jw., S. 114; — SCHLOSSER, jw., s. 347.
22 e. DESPOIS, Le vandalisme révolutionnaire, Paris 1868, 

s. 169 i nn., 198, 229; — POTOCKA, jw., t. I, s. 59, pisze 
m. in.: „Rewolucja franeuska zbogacila Dom gotycki. Byt 

i zdobycia Bastylii zmieniaé przypadkowych posiada- 
czy, pokinie wydano speejalnyeh zarzqdzen zabezpie- 
czajqcych zbiory sztuki i zorganizowano instytucjiim 
poéwiçconych22. Przyczyn^ pozbywania siç niektorych 
zbiorôw pokrolewskich byi rôwniez pusty skarb Re- 
puibliki i brak pieniçdzy na prowadzenie wojen tak 
za Dyrektoriatu jak i Cesarstwa.

Krôlewska prowenieneja, domniemane autorstwo 
Celliniego i przede wszyst'kim klasyczne formy zamka 
i klucza zwrôciiy na nie uwagç Stanislawa Kostki 
Potockiego, ktôry zatrzymal je dla siebie mimo, iz 
kupil w tym samym czasie jeszcze dwa iime zamki 
lecz te oddai generaiowej Izabelli ks. Czartoryskiej do 
Puiaw23.

Program artystyczny zamka i klucza
Obydwa przedmioty z Galerii Wilanowskiej byiy 

przeznaczone do zamykania kufra albo szkatuly- 
-skarbea24 nalezqcego do moznego wlasciciela, praw- 
dopodobnie do krôla franeuskiego Franciszka I lub 
Henryka II.

Rok 1548 uwidoczniony na zamku jest dat$ wyko- 
nania tych dwu przedmiotow. Z t$ dat^ zgodne' sq 
formy, ktôre one reprezentujq.

Kompozycjç plastyczn^ obydwu przedmiotow, Iha- 
jqcych jako giôwne motywy architektoniczne w jed- 
nym fasadç klasycznego tempietta z portykiem, a w 
drugim ediculum z czterema portykpwymi ryzalitami, 
organizuj^ symetrycznie ulozone el’ementy porzQdku 

to czas gdy dawne zabytki sprzedawano na licytacji”.
23 AGAD, Pamiçtniki Interesôw, jw., fol. 126, „Kupno dla 

réinych osôb, od ktôrych pieniqdze naleiq do zwrôcenia”.
24 H. HAVARD, La serrurerie, Paris [b. d.J, s. 108—143; — 

A. BRÜNING, Die Schmiedekunst bis zum Ausgang des 
18. Jahrhunderts, Leipzig 1922, s 4.
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jonskiego i doryckiego oraz antyczne rzezby: posqgi 
i reliefy. Zostaly one zdynamizowane przez poziomy 
uklad rytmiczny kanelowanych kolumn i pilaströw, 
wprowadzonych wnçk i przez aktywne postawy rzezb 
figur alnych. Wieloplanowoéé ukladôw i ekspres ja 
swiatla wydobyly plastycznoéc kompozycji. Dekora- 
cyjna interpretacja antycznych form, symetria i po
ziomy uklad byly artystycznym programem sztuki 
renesansowej.

Klasyczna architektura, jako motyw dekoracyjny, 
pojawila siç najwczeâniej w kGmpozycjach rzeÉbiar- 
skich artystow florenckich quattrocenta. Byla ona 
przewaznie w porzqdku korynckim, jaki rôwniez rea- 
lizowaii w tym czasie najchçtniej budowniczowie. 
Natomiast styl jofiski i dorycki staly siç bardziej 
powszechne w Cinquecento i glôwnie w pierwszej jego 
polowie25. W rozpowszechnianiu i poglçbianiu znajo- 
moéci form klasycznych duze znaczenie mialy w XVI 
w. edycje w roznych jçzykach dziela Witruwiusza, 
O architekturze ksiqg dziesiçé (w 1547 takze w jçzyku 
francuskim), oraz oparte na jego tekécie i uzupelnio- 
ne ilustracjami traktaty o architekturze publikowane 
przez Albertiego (w 1546 w jçzyku wloskim) i przez

26 J. B. da VIGNOLA, O piçciu porzqdkach w architektu
rze, Warszawa 1955; — (G. N. JEMELJANOW, Komentarz, 
s. 122).

26 C. K. LUKOMSKI, I maestri della architettura classica 
da Vitruvio allo Scamozzi, Milano 1933, s. 65—70.

Sebastiana Serlio (w 1537 we wloskim i 1545 w fran
cuskim) 2®.

Kompozycja dekoracji zamka i klucza z Galerii 
Wilanowskiej powstala w oparoiu o duzq wiedzq teo- 
retycznq architektury klasycznej. Wedlug proporcji 
dla porzqdku jonskiego podanych przez Witruwiusza 
zrealizowano architekturç szyldu zamka. Wziçto mia- 
nowicie jako zasadç érednicç kolumienki rôwnajqcq 
siç 7 mm. Wysokoéé kolumienki i pilastra odpowiada 
9-ciu tym érednicom27. Posiugujqc siç tym modulem 
zachowano odpowiednie stosunki w poszczegôlnych 
elementach architektonicznych fasady. Rôwniez w 
ediculum klucza zastosowano regulç Witruwiusza dla 
porzqdku doryckiego mianowicie, ze dlugoéé takiej 
budowli rôwna siç trzem wysokosciom kolumny28.

Podobny jak na szyldzie zamka uklad architekto- 
niczny posiada antyczny sarkofag przy wejéciu do 
baptyserium we Florencji. Jego årodkowa nisza pro- 
stokqtna, ujqta dwukolumnowym portykiem, mieåci 
w sobie uchylone wrota Hadesu, w ktorych stoi Mer- 
kury Psychopompe (il. 6). W dwôch bocznych niszach 
zwiehczonych hikiem stojq dwde alegoryczne figury29.

27 WITRUWIUSZ, O architekturze ksiqg dziesiqé, Warsza
wa 1956, S. 61; — J. B. VIGNOLA, jw., s. 123.

26 WITRUWIUSZ, jw., s. 67—68.
2® A. CHASTEL, Art et humanisme à Florence au temps 

de Laurent le Magnifique, Paris 1959, tabl. XLI b; — Ch. de 
TOLNAY, Michelangelo, t. Ill, The Medici Chapel, Princeton 
1948, il. 293.

II. 7. Herkules zabija Cerbera, w. XVI, wg P, Barocchi, „II. Rosso Fiorentino”, Roma 1950. 
(Repr. S. Sobkowicz) 
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II. 8. Dwa akty mlodzieûcôw, w, XVI, wg P. Barocchi. (Repr. S. Sobkowicz)

Michal Aniol wprowadzil taki schemat w nagrobkach 
Medyceuszôw; érodkowa wnçka prostok^tna z rzeéb^ 
jest tu ujçta par ami zlobkowanych pilastrôw, a dwie 
boczne S3 przesklepione lukami.

Elementy dekoracyjne wystçpujqce na attyce 
szyldu zamka, jak akrotera przy wolucie johskiej, 
rozety, maska, wazon i tarcza znajduj^ siç wérôd 
ilustracji dziel Witruwiusza, Seriia i Vignoli, rôwniez 
na renesansowych budowlach XVI w. Niszç z analo-

30 TOLNAY, jw., t. IV, The Tomb of Julius II, Princeton 
1954, il. 3. 

gicznq muszlQ zastosowal Michal Aniol w drugim 
projekcie nagrobka Juliusza II30.

Rzeéby figuralne zdobi^ce obydwa przedmioty wi- 
lanowskie wskazujQ na duz^ wiedzç artysty o pro
porc ji i anatomii aktu mçskiego oraz na znajomoéc 
rzeÉby antycznej i wspôlczesnej renesansowej, zwiasz- 
cza Michala Aniola i Benvenuta Celliniego31. Owalne 
plaskorzeéby spotyka siç wérôd dziel Celliniego, takze 
w dekoracji palacu w Fontainebleau i na urnie z ser-

31 WITRUWIUSZ, jw.,s. 43—45, tabl. VH b. W proporcjach 
figur obserwuje siç rôwniei znajomoâé zasad podanych przez 
Witruwiusza.

504



RENESANSOWY ZAMEK 2ELAZNY, DOMNIEMANE DZIELO BENVENUTA CELLINIEGO

cem Franciszka I w St. Denis wykonanej przez Pierre 
Bontemps’a32.

Artysta korzystal przy modelowaniu rzetb ze 
wspolczesnej grafiki popular y zu jqcej prace röznych 
tworcöw renesansowych. Szczegôlnie znane byly w 
tym czasie w Fontainebleau grafiki Gi'an Jacopo 
Caraglia (1500—65), ktôry od 1526 do 1539 r. tj. do 
swego wyjazdu do Polski na dwor Zygmunta Augusta, 
wykonai wiele rycin z rysunkôw i obrazöw wloskiego 
malarza Rosso Fiorentino, pracuj^cego od 1541 r. przy 
dekoracji palacu w Fontainebleau33. Dwa pos^gi 
Her kule sa na szyldzie zamka z Galerii Wilanowskiej 
sq dokladnym powtorzeniem w rzezbie kompozycji ze 
sztychu Caraglia przedstawiajqcego Herkulesa zabi
ja j^cego Cerbera34 (il. 7). Do statuetki Jowisza mogia 
posiuzyé za wzôr postaé mlodziehca wediug rysunkôw 
obecnie w kolekcji Schnitnikoffa35 (il. 8). Natomiast 
figurki atlantöw podpierajqce ediculum na kluczu 
maj^ wzôr rysunkowy w kompozycji kariatyd ze 
zbiorow Fogg Museum w Cambridge38 (il. 9). Te dwa 
ostatnie rysunki nieokreélonego artysty, a przypisy- 
wane Rossowi37, majq formy plastyczne i powtörzenia 
tej samej kompozycji figurainej z dwoch str on, co 
wskazywaloby na przeznaczenle ich do realizacji 
rzezbiarskich. PiaskorzeÄba z Wulkanem i Amor em 
posiada takze prototyp graficzny Marc Antonio Rai- 
mondiego w scenie przeastawiaj^cej Wenus, Wulkana 
i Amor a na sztychu bçdqcyim w Bibliotece Narodowe j 
w Paryzu38. Tematyka Heliosa na rydwanie wystQ- 
puje rôwniez w kamei Cellilniego39.

Nalezy jeszcze zaznaczyé, ze Cellini wykonai na 
zamowienie Franciszka I w 1544 r. do Fontainebleau 
naturalnej wielkoéci pos^g Jowisza w srebrze, tatorego 
wygl^d przedstawil sam slowami: ”Jowisz trzymat 
w prawicy piorun, jakby go wlaénie chcial cisnqé; 
w lewq rçkç wlozytem mu èwiat” Posqg ten, obec
nie nieznany, wystawiony w palacu krôlewskim mögt 
byé wzorem dla statuetki zdobiqcej zelazny zamek. 
Wspomniany rysunek mlodzienca z kolekcji Schnitni
koffa moze mial jakié zwiqzek z Jowiszem Celliniego.

Mitologiczna tematyka rzetb na obu przedmiotach 
z Galerii Wilanowskiej, spelniajqcych funkejç zamy- 
kania szkatuly, ma wspôlny program tresciowy — jest 
nim magia grozy przed naruszeniem zabezpieczonego 
skar bu. Wyrazem tego jest antyczna éwiqtynia kry- 
jqca tajemnicç, ktôr^ chroni opieka i zemsta bôstw, 
a do ktôrej posiadajq dostçp tylko wtajemniczeni. 
Jowisz zagradzaj^cy wejécie do wnçtrza ma analogiç 
w scenie na wspomnianym sarkofagu florenckim, na 
ktôrym Merkury Psychopompe stoi w rozchylonych 
wrotach Hadesu. Innym aspektem treéciowym jest 
symbolika éwiatla, ktor$ wyobraza Jowisz z blyska- 
wioami w rçku i nad nim na attyce maska ludzka 
jako symbol slonca; a na kluczu — Kuénia Wul
kana i Helios na rydwanie slohca. Ta ekspres ja 
éwiatla jest rôwniez zasadniczym elementem orga- 
nizujQcym plastycznq koncepcjç obydwôch dziei. Po-

II. 9. Kariatydy, w. XVI, wg P. Barocchi. 
(Repr. S. Sobkowicz)

32 H. FOCILLON, Benvenuto Cellini, Paris 1907, s. 56
1 84; — P. BAROCCHI, Il Rosso Fiorentino, Roma 1950, il. 
146, 147; — E. PANOFSKY, Tomb sculpture Its Changing
Aspects from Ancient Egypt to Bernini, London 1964, il. 352, 
409—412.

33 BAROCCHI, jw. s. 62; — „Polskl Slownik Biograficzny” 
HI (1937) s. 203—204.

34 BAROCCHI, jw., 11. 222, S. 225.
35 Tamte, il. 226, s. 226.

38 Tamte, il. 225, s. 226.
37 Tarnte, s. 225—226.
38 M. PITTALUGA, L’incislone italiana nel ein uecento. 

Milano 1928, s. 135, il. 68.
sø FOCILLON, jw., s. 40. Kamea znajduje siç w Musée 

Condé w Chantilly.
40 B. CELLINI, Zywot spisany przez niego samego, War

szawa 1949, s. 219, 221, 229, 252. Nie wiadomo gdzie rzetba 
ta obecnie siç znajduje.
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II. 10. Giuseppe de Vico (?), Szkatulka, Wieden, Kunsthistorisches Mu
seum, wg H. Lüer, M. Creutz, „Geschichte der Metallkunst”, Stuttgart 

1909. (Repr. S. Sobkowicz)

staé Jowisza umieszczona w najbardziej eksponowanej 
çzçéci kompozycji zamka i zastosowany porz^dek jon- 
ski sq wyrazem godnoéci monarszej, co by uzasadnia- 
io przeznaczenie tego przedmiotu. Takie rozumienie 
symboliki klasyczne j architektury podaje Witru- 
wiusz41.

Ustawienie po bokach dwöch figur Herkulesa 
i jednakowo skomponowanych, tylko w odwroconym 
porzqdku, jest nielogiczne jak na dzielo rensansowe. 
Zestaw rzefb musiai byé inny, mianowicie zamiast 
drugiego Herkulesa byi zapewne Mars, jako symbol 
mçstwa i m^droéci. W pewnym okresie figurka Marsa 
zaginçla, jak i inne wspomniane wyzej elementy de- 
koracyjne zamka, i zastQpiono jq contre-e preuve za- 

chowanej figurki Herkulesa. Zrobiono to prawdopo- 
dobnie w r. 1808, kiedy zamek reperowano przy 
kupnie go przez Potockiego 42.

Kunsthistorisches Museum w Wiedniu posiada 
kasetkç4S, ktörej koncepcja dekoracyjna jest podobna 
jak na zamku z Galerii Wilanowskiej, lecz bogatsza 
ikonograficznie. Wystçpuj^ tu te same motywy archi- 
tektoniczne i rzezbiarskie z Jowiszem Fulgatorem 
w srodkowej niszy maj^cego po bokach Neptuna 
i Marsa. Wykonanie kasetki przypisywano CeUiniemu, 
a obecnie uwaza siç jq za dzielo malo znanego zlot- 
nika wloskiego, Giuseppe de Vico, pracuj^cego w 2 
poiowie XVI w. na austriackim dworze monarszym. 
Czas powstania kasetki okreélono na 1567 r. (il. 10).

41 WTTRUWIUSZ, jw., s. 92; — J. BIALOSTOCKI, Sztuka « H. LÜER, M. CREUTZ, Geschichte der Metallkunst, 
i myél humanistyczna, Warszawa 1966, s. 83—84. Stuttgart 1909, t. I, s. 188, 11. 137.

43 AGAD, Pamlçtnlk Interesôw, jw.
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II. 11. Zamek pôznogotycki z r. 1510, Muzeum Narodowe 
w Krakowie. (Fot. Z. Malinowski)

W tych dwöch dzielach, warszawskim i wieden- 
skim, rozni^cych sie funkcj^, czasem powstania i for
ing stylistycznq jest jednak wspölne Érödlo inwencji 
artystycznej wywodzqce sie ze szkoly wloskiego 
Cinquecento.

Zamek i klucz z Gaier ii Wilanowskiej majq oprocz 
cech sztuki wioskiej jeszcze piqtno tradycji sztuki 
francuskiej, ktörq reprezentujq dwa inne zamki 
zelazne, zakupione takze przez Potockiego w Paryzu 
i oddane przez niego generalowej Czartoryskiej do 
Pulaw.

44 AG AD, Pamiçtnik Interesôw, jw., fol. 126
45 Poczet pamlqtek zachowanych w Domu Gotyckim w Pu

lawach, Warszawa 1828, s. 45, poz. 475, s. 3, poz. 2; — Mu
zeum Narodowe. Zbiory Czartoryskich w Krakowie, nr inw. 
870/458 i 967/457; — Z. 2YGULSKI (jun.), Dzieje zbioröw pu-

Potocki wymienil je w wykazie zakupionych 
przedmiotöw w Paryzu, jeden jako ”Zamek Gotycki” 
za eene 60 liv., a drugi jako ”Powierzchnia staro- 
éwiecka do zamku z Palacu w Ecouen” za 30 liv.44. 
Obydwa figurujq w Katalogu Domu Gotyckiego 
w Pulawach z r. 1828; obecnie znajdujq sie w zbio- 
rach Czartoryskich w Krakowie45. Poniewaz nalezq 
one do sztuki francuskiej i drugi ma dokladnie okre- 
élonq miejscowoéé pochodzenia, zapoznanie sie bliisze 
z nimi moze wnieéé pozytywne wartoéci dla rozpatry- 
wanego problemu artystycznego zamka i klucza 
z Galerii Wilanowskiej.

lawskich (Swi^tynia Sybilli 1 Dom Gotycki), „Rozpr. 1 Spraw. 
Muzeum Narodowego w Krakowie” t. Vn (1962), s. 150. — 
Pani Mgr Jadwidze Bujaiïskiej, kustoszowi Muzeum Naro
dowego w Krakowie, skladam podziçkowanie za iaskawe 
ulatwienie mi odszukania tych zamköw.
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II. 12. Zamek gotycki, wg H. Havard, „La serrurerie", 
Paris [b. d.]. (Repr. S. Sobkowicz)

Zamek poznogotycki
We wspomnianym katalogu pulawskim z 1828 

podano pod poz. 475 bardzo ogölnie: „Zamek zelazny, 
dawnej roboty”. Dokiadniejszy jego opis zawiera 
rçkopismienny Katalog muzealny zbiorôw X. X. Czar- 
toryskich, ok. 1880 r., mianowicie pod pozycjq 458/970 
figuruje: „Zamek wielki piçknie rzezbiony w zelazie, 
z trzema postaciami stojqcymi, klucz do niego przy- 
wiqzany, XV w.” 46. Ta ostatnia informacja pozwolila 
zidentyfikowac zelazny zamek pôznogotycki i klucz 
do niego, znajduj^ce siç obecnie w Zbiorach Czarto- 
ryskich w Krakowie (il. 11).

Zamek ma ksztalt prostokQtny, wys. 22, szer. 
15 cm. Sklada siç z dekoracyjnego szyldu przymoco- 
wanego do pudelka z mechanizmem. Szyld zdobiq

46 Poczet pamiqtek..., jw., s. 45, poz. 475; — Katalog mu
zealny réinych w zbiorach XX. Czartorysklch (zaczçty praw- 
dopodobnle w 1880 przez Leona Bendtkowskiego), poz. 458 970.

47 HAVARD, jw., S. 108, 11. 89.

trzy figurki stojqce na konsolkach pod gotyckimi bal- 
dachimami: u göry postaé kobiety z kielichem jako 
alegoria Wiary, a nizej po jej bokach postac àw. Pio
tr a z kluczami i àw. Pawla z mieczem. Miçdzy nimi 
a pod Wiarq jest wazon z kwiatem umieszczony na 
zawiasowej klapie, ktôra zasiania otwor do klucza. 
Na podluznej piycinie pod klapQ wyryta jest data 
wykonania: 1510. Caioéé obejmuje w^ska ramka azu- 
rowa, do ktôrej przylegajq prostok^ty wypeinione 
azurowymi rozetkami i tworz^ce powtorne obramie- 
mienie. Treéciq przedstawien figuralnych jest wiara 
w nadprzyrodzonq opiekç éwiçtych. Wertykalna kom- 
pozycja, religijna tematyka figur alna i motywy orna- 
mentalne maj^ cechy stylu poznogotyckiego. Jest to 
dzielo warsztatu francuskiego maj^ce potwierdzenia 
w wielu analogicznie skomponowanych zamkach po- 
chodzqcych z Francji.

Wyrôziniaj^ siç wsrôd nich bogato rozbudowanç 
kompozycjq dwa zamki. Jeden z XV w., publikowany 
przez H. Havarda w La serrurerie *?, ksztaltem przy- 
pomina fasadç gotyckiej swi^tyni, zwienczon^ szczy- 
tem z piçknq rozetq (il. 12). Fasada ozdobiona jest w 
trzech kondygnacjach ostrolukowymi niszami, w kto- 
rych stojq pod wimpergowymi baldachimami pos$gi 
Chrystusa i dwunastu apostolow; w srodku drugiej 
kondygnacji znajduje siç figurka àw. Piotra z klu
czami, ktôra kryje tajemnicç dostçpu do otwarcia

II. 13. Zamek gotycki, wg H. Havard. (Repr. S. Sob
kowicz)
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zamka zabezpieczajqcego kufer. Drugi (il. 13) jest 
skromniejszy ale zalozenie kompozycyjne ma bardzo 
podobne do krakowskiego zamka z 1510 r. iniiym 
przykiadem jest zamek pöznogotycki ze àw. Jerzym 
i dwoma apostoiami, w Museo Nazionale we Floren
cji, wykonany prze prowincjonalny warsztat francu- 
ski48 (il. 14). Natomiast wiçkszq wartosc artystycznq 
posiada zamek ze statuetkQ kröla i godlem krölöw 
francuskich, trzy lilie ä korona, w kolekcji Figdor w 
Wiedniu (il. 15) oraz zamek pokazany wraz z kluczem 
w publikacji Jana Lamour, nadwornego slusarza Sta- 
nislawa Leszczynskiego49 (il. 16). Wymienione przy- 
klady maj$ wiele podobnych cech w kompozycji, mo- 
tywach dekoracyjnych i w technice warsztatowej 
z zamkiem ze Zbioröw Czartoryskich w Krakowie.

Rôwniez gotycki klucz zelazny do tego zamka, 
wys. 7,2 cm, wykonany rôwnoczeénie w r. 1510, ma 
ksztait spotykany we Francji, mianowicie: rçkojeéc 
skladajQc^ siç ze éciçtego, wielobocznego stozka od- 
wröconego, ktörego boki wypelnia azurowy ornament; 
stozek wsparty jest na pierscieniu wypelnionym azu- 
row$ rozetQ i pol^czonym koinierzem z trzonem, kto
rego wystaj^ce skrzydelko ma precyzyjne naciçcia 
typowe dla francuskiego warsztatu slusarskiego (il. 17). 
Za przyklad posluzyc moze zest a w kluczy francuskich 
znajdujQcych siç w Muzeum Cluny w Paryzu50 
i w Museo Nazionale we Florencji51 (il. 18 i 19).

Przytoczone wj^ej przyklady zamköw i kluczy 
z röznych zbioröw wskazuj4 na to, ze ich kompozy- 
cje i motywy dekoracyjne majq powtörzenia w pôÉ- 
nogotyckim zamku i kluczu ze Zbioröw Czartoryskich 
w Krakowie, a tym samym i te ostatnie sq dzielami

II. 14. Zamek gotycki z w. XV, Museo Nazionale we
Florencji, wg „Les Arts” 1904. (Repr. S. Sobkowicz)

II. 15. Zamek gotycki z w. XV, Kolekcja Figdor w 
Wiedniu, wg A. Brüning, „Die Schmiedekunst...”, 

Leipzig 1922. (Repr. S. Sobkowicz)

francuskiego warsztatu slusarskiego, ktôry jeszcze w 
1510 r. pozostal wierny tradycjom sredniowiecznego 
rzemiosla artystycznego.

W tym samym czasie pierwszym zwiastunem rene- 
sansu wloskiego we Francji byia wykonana w 1509 r. 
dekoracja architektoniczna palacu w Gaillon. W rze- 
mioäle artystycznym nowe formy stylowe pojawily 
siç znacznie pöiniej.

Zelazny zamek z palacu w Ecouen
Radykalne zmiany w tej dziedzinie sztuki francu- 

skiej reprezentuje „Powierzchnia staroéwiecka do 
zamku z Palacu w Ecouen”, jak sam Potocki okreslil

48 GERSPACH, La Collection Carrand au Musée National 
de Florence, „Les Arts” 1904, nr 32, s. 7, il. 53.

49 BRUNING, jw., s. 23, il. 20, s. 28, il. 24; — O. HÖVER,
Das Eisenwerk. Die Kunstformen des Schmiedeeisens vom 
Mittelalter bis zum Ausgang des 18. Jahrhunderts, Berlin 1927, 
tabl. 42 1 43.

50 HAVARD, jw., s. 111, il. 92; — G. MARANGONI, Storia 
dell’arredamento, Milano 1961, s. 140.

51 GERSPACH, jw., s. 13, il. 63; — HÖVER, jW„ tabl. 92.
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II. 16. Zamek pôénogotycki, wg A. Brüning „Die Schmiede- 
kunst” Leipzig 1922. (Repr. S. Sobkowicz)

ten ptnzedmiot kupniony w Paryzu i oddany Czaritorys- 
kiej. W katalogu pulawskim z 1828 r. fig-uruje jako: 
„Zamek, u drzwi Ossolinskiego, z palacu Ecouen, w 
ktörym Franciszek I kröl francuski mieszkal. Przy- 
wieziony przez Tad. Matuszewicza” » Ta wzmianka 
o Tadeuszu Matuszewiczu, ministrze skarbu Ksiçstwa 
Warszawskiego, nie moze odnosié sia do zamka, 
czyli szyldu, lecz do samych drzwi zelaznych, ktôre 
ten przywiôzl do Pulaw prawdopodobnie z palacu 
Ossoliûskich w Krzyztoporze53. Dalsz^ wzmiankç 
o tym szyldzie spotyka siç w Katalogu muzealnym 
z 1880 r., sporzqdzonym juz w Muzeum Ksi^i^t Czar
toryskich w Krakowie; jest tu pod poz. 457/967 krôtki 
opis wygüçdu: „Szyld wielki do zamku z dwoma 
dziurami dla kluczy, odlew”54 (il. >20).

Te trzy informacje, pierwsza podana przez Potoc
kiego i dwie w katalogach Muzeum Czartoryskich, 
odnosz^ siç do tego samego przedmiotu; umoiliwiiy 
one odnalezienie oraz zidentyfikowanie go w obec- 
nych Zblorach Czartoryskich w Krakowie.

Szyld przedstawia ozdobnq powierzchniç zewnçtrz- 
n$ zamka, przymocowanq do blachy, bez pudelka 
i mechanizmu. Wymiary jego sa 29 X 27 cm. Wyko
nany technika trybowania i rytowania.

M AG AD, Pamlçtnik Interesôw, jw., fol. 126; — Poczet 
pamiqtek... jw., s. 3, poz. 2; — 2YGULSKI, jw., s. 150.

53 ZYGULSKI, jw., s. 150.

Kompozycjç szyldu tworzy obramienie architekto- 
niczne zamykajqce wewnatrz piaskorzeiba figuralnq. 
Obramienie sklada siç: z dwôch bocznych zlobkowa- 
nych kolumn korynckich, z przerzuconego gôra miç- 
dzy nimi belkowania z palmetowym fryzem i trôj- 
katnym szczytem zwieûczonym dwiema esownicami, 
oraz z dolnej podstawy laczacej cokoly kolumn przy- 
ozdobionej fryzem z wolich glôw i zwisajQcych gir
land. Pole tympanonu wypelnia skrzydlaty gryf i dwa 
wQzowate stiwory. Poziomy prostokat plaskorzezby 
zajmuja trzy kartusze przedzielone otworami na klucz. 
Srodkowy kartusz wypelnia medalion z rycétzem na 
koniu otoczony puttami, kiéciami owocôw i maskami. 
W dwôch bocznych kartuszach stoja nagie geniusze 
skrzydlate. Symboliczna treéô plastyki ma Charakter 
laicki; jest nia slawa i dostojnoiéé rodu, ktôre suge- 
ruja moc zabezpieczenia mienia wiaédciela.

Formy tego dziela ma ja cechy manier y zmu fran- 
cuskiego charakterystycznego dla szkoly Fontainebleau 
i to wskazuje na wykonanie go okolo polowy w. XVI.

Motyw wodza na koniu, connétable, znajdujacy sia 
rôwniez na frontonie bramy w Ecouen, potwierdza 
proweniencja tego szyldu15. Z tego palacu pochodzi 
rôwniez „Plaque de serrure” (il. 21) poddbna stylem

54 Katalog muzealny rôinych w zblorach XX. Czarto
ryskich. jw., poz. 457/967.

55 p. du COLOMBIER, Jean Çoujon, paris 1949, tabl, 
Lxxn.
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i forms dekoracyjn^ lecz inna w ksztalcie; w érodku 
nad otworem znajduje siQ monogram Anne de Mont
morency M. Natomiast identycznq kompozycjç (tez 
z dwoma otworami), rozni^cq siç tylko szczegôlami 
ornamentalnymi — ma zamek z herbem Henryka II 
pochodz^cy z palacu w Saint-Germain-en Laye57 
(il. 22). W Muzeum Cluny jest szyld o podobnym do 
poprzedniego obramieniu zamykajqcym plaskorzezbç 
ze scenq gigantomachii58 (il. 23).

Palac w Ecouen pobudowal Anne de Montmorency, 
connétable Franciszka I, w latach 1536—56. Budowç 
zaé palacu w Saint-Germain rozpocz^l w 1539 Fran
ciszek I, a ukoûczyl jego nastçpca, Henryk II59. Przy 
dekoracji obydwôch palacôw pracowali artyéci krô- 
lewscy, ktôrzy przyozdabiali Fontainebleau: Rosso 
Fiorentino (1495—1540), Francesco Primaticcio (1504— 
70), Sebastiano Serlio (1474—1554) i Jean Goujon (ok. 
1510—66). Ten ostatni zatrudniony byi od 1544 w 
Ecouen jako rzeÈbiarz i architekt-dekorator, ktoremu 
przypisuje siç wykonywanie do tego palacu projektôw 
wspanialych zamkow80.

„Powierzchnia staroéwiecka do zamku w Palacu 
w Ecouen” dostala siç na aukcjç paryskQ prawdopo- 
dobnie wôwczas, gdy w 1793 Convent zamienil palac 
w Ecouen na szpital albo gdy Napoleon I przeznaczyl 
go na dom wychowawczy dla côrek czlonkôw Legii 
Honorowej «

*

Pôfnogotycki zamek z kluczem z r. 1510 i manie- 
rystyczny szyld z Ecouen majQ formy, ktôre wyrazajQ 
odrçbne problemy artystyczne w sztuce francuskiej 
na pocz^tku i w polowie w. XVI. Znajduje one po- 
twierdzenie w innych podobnych dzielach pôénogotyc- 
kich i manierystycznych pochodzQcych z Francji. Na
tomiast renesansowy zamek z kluczem z 1548 r. z Ga
lerii Wilanowskiej s$ wyjatkowym zjawiskiem w hi- 
storii élusarstwa francuskiego w. XVI i nie maj3 
analogii w innych tego rodzaju przedmiotach. Jednak 
ich schemat kompozycyjny wywodzi siç niewatpliwie 
z tradycji francuskiej sztuki zdobniczej. Podstawow  ̂
cecha pôfnogotyckiego zamka z 1510 i renesansowego 
z 1548 jest koncepcvjne polaczenie motywu sakralnej 
architektury z rzetba religijna, ukrycie pod klapka 
otworu chronionego przez bôstwa i taki sam uklad 
mechanizmu zamka uwidoczniony w identycznvch na- 
ciçciach skrzydelek kluczy do obu tych zamkôw. Inny 
jest artystyczny wyraz formalny i ideowy: w jednym 
gotycka a w drugim klasyczna éwiatynia. w jednym 
chrzeécijaAska i w drugim mitologiczna ideologia. Te 
przecîwstawne sobie odrebnoéci formalne i ideowe 
pochodza z rôznych Érôdel. iedne z rodzime^o érednio- 
wîecza, drugie — z wloskiego antyku. Komnozycja 
szvldu z Ecouen odbiega juz od nowvzszego schematu 
sakralnego: zarôwno jego architektura w ksztalcie 
okiennego obramîenia ualacu, jak î svmboliczna tre£ô 
nrzedstawieû plasty cznych ma ja Charakter wybîtnie 
laiekî.

Program artystyczny zamka î klucza z Galerii Wi
lanowskiej wskazuje na ich renesansowe formy stv- 
lowe odpowiadajace dacîe 1548 i na ich twôrcç, ktô-

II. 17. Klucz pôznogotycki z r. 1510, Muzeum 
Narodowe w Krakowie. (Fot. Z. Malinowski)

ry znal problemy renesansoiwej szkoly wloskiej i po- 
trafil je dostosowaé do rodzimych tradycji warsztatu 
francuskiego.

5« HAVARD, jw., S. 103, il. 83. 60 GEBELIN, jw., s. 87, 161; — COLOMBIER, jw., S. 52.
57 Tamie, s. 149, il. 112. ei p. LAROUSSE, Grand Dictionnaire Universal, Paris Ibd.l
58 LÜER, jw., t. I, s. 188, il. 137. t. VH, s. 155; — POTOCKA, jw., t. I, s, 140,
50 F. GÊBELIN, Le Châteaux de la Renaissance, Paris 1927,

8. 87, 161; — COLOMBIER, jw., s. 41.



II. 18. Klucze francuskie z w. XV—XVI, wg H. Havard. (Rep'r. S. Sobkowicz)

II. 19. Klucze francuskie z w. XV—XVI, wg „Les Arts” 1904. (Repr. S. Sobkowicz)

512



RENESANSOWY ZAMEK ZELAZNY, DOMNIEMANE DZIELO BENVENUTA CELLINIEGO

II. 20. Powierzchnia do zamka z palacu w Ecouen, 
w. XVI, Muzeum Narodowe w Krakowie. (Fot.

Z. Malinowski)

Problem autorstwa zamka i klucza 
z Galerii Wilanowskiej

Ustalenie autora tych przedmiotow jest spraw^ 

trudnq z braku dowodöw archiwalnych i ze wzglçdu 
na indywidualnosé ich form, nie maj^cych analogii 
w renesansowym slusarstwie wloskim i francuskim. 
Mozna tylko ograniczyc siç do postawienia najbar- 
dziej mozliwej do przyjçcia hipotezy co do twörcy 
kompozycji modelôw, ktôre zostaly zrealizowane w 
zelazie przy udziale mistrza Slusarskiego.

Technika wykonania obu dziel, jak wspomniano 
wyzej, wywodzi siç niew^tpliwie z tradycji slusarstwa 
francuskiego, zwiaszcza konstrukcja mechanizmu 
zamka i dopasowanego don klucza.

Slusarstwo francuskie miaio bogate tradycje siç- 
gaj$ce sredniowiecza. Sredniowieczny majster Slu- 
sarski byl autorem projektu i zarazem jego realizato- 
rem62. Wynikalo to z mistrzowskiego opanowania 
techniki i metody warsztatowej. Przykladem tego sq 
wymienione gotyckie zamki i klucze, zwiaszcza z datQ 
1510 ze zbioröw Muzeum Narodowego w Krakowie. 
Odejscie od tej zasady jednoSci autorstwa i wykonaw- 
stwa nast^pilo z chwil^ pojawienia siç nowego stylu 
renesansowego, zrywajQcego radykalnie ze stylem go- 
tyckim. Renesans we Francji w 1. pol. w. XVI byl 
glöwnie importem wprowadzonym przez krola mece-

62 BRÜNING, jw., S. 4.
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II. 21. Szyld do zamka z palacu w Ecouen, w VXI, wg H, Havard. (Repr. S. Sobkowicz)

nasa, Franciszka I, ktôry powierzyi budowq i przy- 
ozdobienie palacu w Fontainebleau artystom wlos- 
kim88. Oni to tworzyli projekty rowniez sztuki zdob- 
niczej wedlug nowego gustu estetycznego, a wyko- 
nawcami ich byli dobrzy rzemieélnicy, rekrutujqcy 
siç z miejscowych fachowcôw. Zmianie ulegai wiqc 
tylko zewnqtrzny wyglqd przedmiotu, a technika wy- 
konania i konstrukcja mechanizmu pozostawaia nadal 
w zakresie slusarstwa francuskiego.

W Fontainebleau pracowaio wielu dobrych slusa- 
rzy, a szczegöinie wymieniany byl wielokrotnie An
toine Morisseau, mistrz slusarski, najbardziej aktyw- 
ny w latach 1527—33 64. Nie znane sq konkretnie pra- 
ce, ktôre mozna by mu przypisac. Nalezy jednak 
przypuszczaé, ze wyksztalcii siq on w warsztacie, ktô
ry wykonywal zamki i klucze poznogotyckie takie, 
jakich przyklady znajdujq siq w muzeum w Luwrze, 
Cluny i z datq 1510 w Krakowie. Mistrzowie wyszko- 
leni w tradycjach poznogotyckich nie mogli ulec tak 
radykalnej przemianie, azeby môc w stosunkowo 
krotkim czasie tworzyc w formach doskonale kla- 
sycznych. Mogli oni daé tylko doâwiadczenie w wy- 
konaniu technicznym i rzemieslniczym, zwlaszcza sa- 
mego mechanizmu, ktôry jest prawie identyczny w

83 p. VITRY, La sculpture française classique de Jean 
Coujon à Rodin, Paris 1934, s. 10, 11.

84 HAVARD, jw., s. 148, 150. — Wymienda on kilku âlu- 
sarzy, ktôrzy pracowall w palacu w Anet, Fontainebleau 
1 Ecouen, sa to: Antoine Morisseau, Guillaume Hérard, Ma- 
thurin Bon, Gilbert Drouys, Adam Bontemps, Michel Suron, 
Jean Duchesne, Jacques Martin de Lyon. 

zamku z 1510 i 1548 r.; wskazujq na to rôwniez takie 
same naciqcia na skrzydelkach obu kluczy.

Twôrcq tak doskonalych form klasycznej architek- 
tury i rzeÉb zdobiqcych zamek i klucz z Gaierii Wila
nowskiej môgl byé artysta ktôry wyszedi z krqgu od- 
dzialywan szkoly wloskiej gdzie formy antyczne byly 
bardzo zywym i aktualnym problemem sztuki. Arty
sta ten Tworzyl we Francji nawiqzujqc do zwyczajôw 
miejscowego rzemiosla artystycznego i uwzglqdniajqc 
jego bogate doéwia*dczenia.

Uwaga skupia siq przede wszystkim na Benvenucie 
Cellinim, poniewaz Stanislaw Kostka Potocki wymie- 
nil go jako autora zamka; takq Ibowiem informacjq 
otrzymal przy kupnie w Paryzu, gdzie ta atrybucja 
oparta zapewne na przekazach tradycyjnych byla w 
tym czasie jeszcze atrakcyjna i aktualna85.

Benvenuto Cellini (1500—71) byl Flor ent czykiem 
z urodzenia i wyksztalcenia artystycznego w zlotnic- 
twie i rzeÉbie88. Zycie jego bogate w przygody opi- 
sane w autobiografii87 trwalo 71 lat, z ktôrych 55 po- 
éwiqcil sztuce. Tworzyl liczne dziela we Wloszech 
i Francji, dla Medyceuszôw we Florencji, dla papiezy 
Klemensa VII i Pawla III, dla cesarza Karola V 
i krôla francuskiego Franciszka I oraz dla wielu kar-

85 AG AD, Pamiçtnik Interesôw, jw., fol. 125.
66 E. CAMESASCA, Tutta V opera del Cellini, Milano 1955.
57 B. CELLINI, Al nome di Dio viro e immortale Vita di 

Benvenuto Cellini oreficie et scultore scritta di sua mano 
propria, w polskim jçzytku wydano po raiz plerwszy w 1868, 
a nowsze przez L. STAFF A pt. Benvenuto Cellini, 2ywot spi- 
sany przez niego samego, Warszawa 1949.
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dynalôw i panôw wloskich i francuskich. Jego pra- 
cowniç odwiedzalli wielcy panowie, a krôl Franci
szek I byi kilkakrotnie w jego warsztacie w palacu 
Petit Nesle w Paryzu spçdzajac tu diugie chwile na 
dyskusjach o sztuce. Cellini przebywal we Francji 
prawie siedem lat, po raz pierwszy w 1537 r. w Fon
tainebleau i Lyonie, a nastçpnie bez przerwy od 
22 marca 1540 do 7 sierpnia 1545 w Fontainebleau 
i Paryzu. Wykonal w tym czasie na zlecenie Francisz
ka I wiele dziei w ziotnictwie a szczegôlnie wspania- 
ie w rzeibie oraz architekturze. Byi to najlepszy 
okres w jego zyciu artystycznym, jak sam pisal: 
„rzec mogç istotnie, ze to, czym jestem i co dobrego 
i piçknego stworzylem zawdziçczam temu przedziw- 
nemu krölowi, [ktôry] dal mi sposobnoêé stworzenia 
dziel tak wspanialych, jakie j nie dano zadnemu z ar - 
tystow mego rzemiosla” « Cellini spotkai siç we Fran
cji z wieloma artystami rodakami, m. in. z malarzem 
i dekor atorem Rosso, do ktôrego mial pretensjç 
o brak wdziçcznoàci, z architektem Sebastianem Ser- 
lio, o ktôrego twôrczoâci wyrazal siç bardzo krytycz- 
nie, i z Francesco Primaticciem, malarzem i rzezbia- 
rzem, ktôrego intrygi u krôla zmusily go do wyjazdu 
z Francji. Wracajac w r. 1545 do Florencji pozostawil 
wiele prac zaczçtych, ktôre mieli wykoûczyé jego 
dawni uczniowie, Ascanio de Mari (1524—66) i Pietro 
Paolo Galeotti, zwany Paolo Romano (1520—84). Byli 
oni tylko zdolnymi pomocnikami i wykonawcami kon- 
cepcji Celliniego, a ich samodzielne prace sa malo 
znane; Paola Romano medale dopiero z lat ok. 
1560—70.

Cellini tworzy! roznego rodzaju dziela sztuki w za- 
kresie rzeSby, ziotnictwa i nawet architektury, takze 
w rôinych materialach, w ziocie, srebrze, brazie, mar- 
murze i nie obca byla mu stal. Zaczynal zazwyczaj 
od koncepcji rysunkowej, nastçpnie rzeÉbil model w 
wosku i wediug niego rytowal w stali lub odlewal 
w metalu.

Zamek i klucz z Galerii Wilanowskiej musialy 
mieé takze modele uprzednio zaprojektowane. Rzezby 
zdobiace je sa formowane z umiejetnoécia artystycz- 
na, znajomoécia proporcji ciala ludzkiego, w harmo- 
nijnym ruchu i rytmicznym ukladzie. Uwielbienie 
piçkna antycznego laczy siç tu z zamilowaniami de- 
koracyjnymi. Podobne cechy posiadaja dzieia Celli
niego. Spostrzega siç pewne analogie w ksztaltach 
? ukladach figurek Jowisza. Herkulesa i Atlantow 
w przedmiotach wilanowskich z rzeÉbami Celliniego, 
mianowicie z posagami Apolla. Perseusza, Narcyza, 
Chrystusa Ukrzyzowanego i z figurkami na zlotej sol- 
niczce (il. 24—26).

Cellini interesowal siç architektura, ktôrej motywy 
wystapuja w wielu jego dzieiach, a zwlaszcza jako 
piçkna éwiatynia klasyczna wchodzi w skiad kompo- 
zycji solniczki Ediculum to ma elewacjç w ksztalcie 
iuku tryumfalnego rozczionkowana czterema jonskimi 
kolumienkami i trzema arkadkami, na bokach za§ 
sa arkady ze stojacymi w nich posazkami kobiecymi. 
Monumentalnym dzielem architektonicznym Celliniego 
byi portai odlany w brazie w 1544 r. i przeznaczony 
do palacu w Fontainebleau89. Byi on w stylu joôskim, 
ozdobiony rzeÉbami wzorowanymi na starozytnych. 
Zachowala siç obecnie w Luwrze tylko piaskorzezba 
nimfy pochodzaca z tympanonu. Cellini staral siç 
dostosowaé kompozycjç portalu do stylu istniejacego

68 CELLINI, Zywot..., jw., s. 265.
69 Tamie, s. 230, 255.

II. 22. Szyld do zamka w palacu w Saint-Germain- 
En Ley, w. XVI, wg H- Havard. (Repr. S. Sobkowicz)

II. 23. Szyld do zamka w. XV, Muzeum Cluny w Pa
ryzu, wg H. Lüer, M. Creutz. (Repr. S. Sobkowicz)
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II. 24. Benvenuto Cellini, Perseusz, wg 
E. Camesasca, „Tutta l’opera del Cellini”, 

Milano 1955. (Repr. S. Sobkowicz)

II. 25. Benvenuto Cellini, Zlota solniczka, fragment, 
wg E. Camesasca. (Repr. S. Sobkowicz)

juz w Fontainebleau mimo, ze „byl on — jak sam 
oswiadcza — „wedle zlej maniery francuskiej [...] 
wiqkszy wzwyz niz wszerz”. Azeby zlagodzic razQcy 
go wertykalizm, wprowadzil do swego dzieia boczne 
akcenty dekoracyjne, „z boköw zrobilem wdziçczne 
wystçpy”. Sedzec z oipisu portalu w Zyciorysie i za- 
chowanej plaskorzezby byio to dzieio skomponowane 
indywidualnie z uwzglçdnieniem miejscowych tra- 
dycji.

Nadanie wiçc szyldowi zamka z Galerii Wilanow- 
skiej ksztaltu klasycznej swietyni, ozdobionej antycz- 
ne tematyke rzezb i powtôrzenie tej koncepcji na rç- 
kojeéci klucza, jak rôwniez wleczenie architektury 
i rzezby w artystyczne kompozycjç dekoracyjne oraz 
wzbogacenie tych zasad renesansowej szkoly wloskiej 
tradycjami miejscowej sztuki francuskiej jest charak- 
terystyczne dla tworczosci Celliniego. Indywidualnos- 
ciq jego sztuki jest jeszcze doskonale opanowanie 
érodkôw twôrczych, obserwowanych rôwniez w tych 
dwöch przedmiotach wilanowskich.

Mimo tak istotnych aspektow faktograficznych 
i f or malnych autors two Celliniego podwaza je trzywaz- 
ne fakty. Pierwszym jest to, ze nie wspomina o nich 
w swej autobiografii, ktôre wprawdzie pisal w dwa- 
dziescia lat po wyjezdzie z Francji i w szesédziesie- 
tym roku swego zycia, môgl wiçc je pominec. Wi- 
docznie liczyl siç z take mozliwoâcie piszec: „Gdybym 
chcial opisac dokladnie iloéc i jako§c licznych dziel, 
ktôre wykonalem dla rozmaitych ludzi, to mialbym 
duzo do powiedzenia” Drugim waznym faktem jest 
rok 1548, uwidoczniony na pudelku zamka, jako data 
jego skohczenia. Cellini opuscil bowiem Francjç juz 
przed przeszlo dwoma laty, tj. w sierpniu 1545 r.71. 
Trzecim faktem bardzo znamiennym jest zbieznoåc 
daty skonczenia zamka z wydaniem w 1547 dzieia 
Witruwiusza w jçzyku francuskim w Paryzu. Ta 
ostatnia okolicznosc wieze siç w sposob jak najbar-

70 Tamie, s. 51.
71 TamÈe, s. 261.
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II. 26. Benvenuto Cellini, Zlota solniczka, fragment, 
wg E. Camesasca. (Repr. S. Sobkowicz)

dziej oczywisty z powstaniem kompozycji zamka 
i klucza realizujqcej zasady podane w tej publikacji.

Z ilustrowaniem francuskiej edycji Witruwiusza 
zwi^zani byli dwaj krölewscy artysci, architekt Se
bastiano Serlio i rzezbiarz Jean Goujon72.

Serlio, wöwczas juz 73-letni starzec73, przezyi en- 
tuzjazm dzieia Witruwiusza, gdy publikowal w 1537 
swoj wiasny traktat o architekturze, Regole generale 
di architettura..., powtörzony w jçzyku francuskim w 
1545 74. Jego proporcje architektoniczne rôzni^ siç od 
zalecanych przez Witruwiusza75 i z tego powodu nie 
mögi byc projektantem przedmiotöw z Galerii Wila
nowskiej. Nie mögi byc rowniez i z tego wzglçdu, 
ze wskutek podeszlego wieku stracii swoje znaczenie 
artystyczne w Fontainebleau i wyjechai w 1547 na 
dwör kardynaia Hippolite d’Este do Lyonu.

72 LUKOMSKI, jw., S. 70; — COLOMBIER, jw., S. 4.
73 THIEME-BECKER, Allgemeine Lexicon..., Lipsk 1936, 

XXX, s. 33.

Jean Goujon (ok. 1510—66) byi wôwczas mlodym 
artystq, znanym juz ze swoich prac i niedawno powo- 
lanym na dwôr krolewski. Jego wspöipraca z wydaw- 
CQ Jean Martinem (zm. 1553) byla okazj$ do gruntow
nego przestudiowania i przezycia dzieia Witruwiusza. 
Rezultatem tego byio wykonanie przez niego 42 ry- 
sunkow do graficznych ilustracji i napisanie wiasnego 
studium o architekturze do francuskiej wersji Witru
wiusza76. Na tej podstawie mozna s^dzic, ze to prze- 
zycie jego intelektualne i emocjonalne tego dzieia 
byio rowniez inspiracj$ do wykonania modelu zamka 
i klucza z Galerii Wilanowskiej (il. 27).

Jean Martin dedykuj^c Henrykowi II francusks 
edycjç Witriuwiusza napisai w niej pochlebne siowa 
o Jean Goujonie: „Naguéres Architecte de Monseig
neur le Connestable et maintenant l’un des vostres”

14 L. CHARVET, Sébastien Serlio, Lyon 1869.
75 LUKOMSKI, jw., S. 174.
76 COLOMBIER, jw., S. 4—6.
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IL 27. Jean Goujon, Proporc je mqzczyzny, ilustracja do Witru
wiusza, wg P. du Colombier, „Jean Goujon”, Paris 1949.

(Repr. H. Romanowski)

i dodal — „excellents personnages, dignes de l'im
mortalité”71. Ta entuzjastyczna opinia Martina po- 
zwala przypuszczac, ze miçdzy nim i Goujonem ist- 
niala duza wspôlpraca; moze nawet program treÉcio- 
wy dekoracji obydwu przedmiotow wilanowskich po- 
chodzil od Martina, wybitnego humanisty.

Goujon rozpocz^l swojq dzialalnoéé artystycznq 
jako rzeÉbiarz w Rouen, gdzie wykonai nagrobek 
Louis de Brézé do katedry i dwie kolumny korynckie 
wedlug proporcji Witruwiusza do kosciola Saint- 
Maclou 78 (il. 28). Od 1543 do 1545 pracowal dla Anne 

de Montmrency, le connétable, przy dekoracji jegopa- 
iacu w Ecouen. W 1545 wyrzeibil ewangelistôw do 
kosciola Sain-Germain l’Auxerrois w Paryzu. Otrzy- 
mal tytul architekta krôlewskiego w 1547 i od koûca 
nastçpnego roku pracowal jako rzeÉbiarz przy deko
racji Luwru i fontanny des Innocents (il. 29), oraz 
przy innych palacach. W 1563 wyjechal do Bolonii 
i tu zmarl okolo 1566 r.

Pierre du Colombier przypuszcza, ie Goujon byl 
zatrudniony w Ecouen jako rzeÉbiarz i architekt 
dekorator, ktôry projektowal rôwniez wspaniale zam-

77 Tamie, s. 4, 41. 78 TamÉe, s. 179—182, tabl. I.
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ki, „Les magnifiques serrures”, przechowywane obec- 
nie w rôznych kolekcjach: w Muzeum Luwru, Cluny, 
w zbiorach Le Secq des Tournelles w. Sugestia nasza, 
ze Jean Goujon môgi byc autorem kompozycji zamka 
i klucza z Galerli Wilanowskiej, znajduje w powyz- 
szym takze s wo je uzasadnienie.

Zaprezentowana juz w niniejszym artykule „po- 
wierzehnia staroSwiecka do zamku z Palacu w Ecou
en”. kupiona przez Potockiego, obeenie w Muzeum 
Czar tor yskich w Krakowie, rozni siç w koncepcji od 
zamka wilanowskiego. Wyniika to zapewne z tego, ze 
formy szyldu z Ecouen podporzqdkowane byiy ogôl- 
nemu programowi estetycznemu, jaki narzueal ar ty
stom giowny organizator dekoraeji wnçtrza, Fran
cesco Primatâccio80 (il. 30). Kompozycja zamka wila
nowskiego jest natomiast plastycznym wyrazem po- 
siadanej przez Goujona wiedzy o sztuce antycznej 
i chçci jej zamanifestowania. Te wlaénie aspekty na- 
daiy temu dzielu Charakter indywidualny, a jego for
my renesansowe rôzniq siç od manieryzmu szkoly 
Fontainebleau, mimo ze powstaly wspôlcze&nie i w 
tym samym érodowisku artystycznym. Ta odrçbnosc 
stylowa mogla byé przyczynq, ze zamek nie spelnial 
s wo jej funke ji lecz wraz z kluczem znalazi siç w 
zbiorach krôlewskich jako wybitne dzielo sztuki.

Autorstwo Jean Goujona wydaje siç bardzo praw- 
dopodobne jako artystyczna recepcja aktualnie pozna- 
nych zasad traktatu Witruwiusza, przy ktôrego fran- 
cuskim wydaniu byi on tak bezpoéredniio zaangazo- 
wany w 1547, a moze juz w 1546, gdy tekst francuski 
byi juz przetiumaezony z iaciny przez Jean Martina.

Benwenuta Celliniego nie byio juz w tym czasie 
we Francji i takze spontaniczny Charakter jego twôr- 
czosci nie daiby siç podporzqdkowaé scislym ramom 
matematycznych stosunkôw, jak na to wskazuje edi- 
kulum na ziotej solniczce w zbiorach wiedenskich 
i tympanon z Dianq bçdqcy czçéciq portalu wykona- 
nego w Fontainebleau, obeenie w Luwrze. Cellini znai 
dzielo Witruwiusza, co widaé takze z jego wlasnej 
publikaeji przygotowanej w r. 1566 pt. „Due trattati, 
uno intorno aile otto principalt arti dell’oreficeria, 
l’altro in materia dell’arte della scultura”, gdzie môwi 
rôwniez i o architekturze81.

Przy tej kontrowersji dotyczQcej osoby autor a kon
cepcji plastycznej zamka i klucza z Galerii Wilanow
skiej bezspomym jest to, ze tak one jak i dwa inne 
zamki ze Zbiorôw Czartoryskich w Krakowie, kupio- 
ne rôwnoczeénie przez Stanislawa Kostkç Potockiego 
w 1808 r. w Paryzu, sq dzielami sztuki francuskiej 
z 1. polowy XVI w. i reprezentujq tradycje francu- 
skiego élusarstwa artystyeznego w formach pôÉnogo- 
tyckich, renesansowych i manier ystycznych.

79 Tamie, s. 52, 160, przyp. 91.
so L. DIEMIER, Le Primatice peintre, sculpteur et archi

tecte des rois France, Paris 1900; — J. ADHÊMAR, Le dessin 
français au XVIe siècle, Paris 1954, ryc. 34.

«i Pod taklim tytulem wydana we Florencjl w 1568. Znana 
ml jest edycja pt.: Due trattati di Benvenuto Cellini scultore 
Fioretino uno dell’oreficeria l’altro della scultura, Firenze 
1731.

II. 28. Jean Goujon, Kolumna koryncka, wg 
P. du Colombier. (Repr. H. Romanowski)
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II. 29. Jean Goujon, Fontaine des Innocents w Paryzu, wg P. du 
Colombier. (Repr. H. Romanowski)

LA SERRURE DE FER RENAISSANCE, OEUVRE SUPPOSEE DE BENVENUTO CELLINI, 
DU TRÉSOR DES ROIS FRANÇAIS DANS UNE COLLECTION POLONAISE

II y a au Musée National «de Varsovie, filiale de 
Wilanôw, une serrure Renaissance avec une clef, 
achetée par Stanislaw Kostka Potocki en 1808 à Pa
ris comme oeuvre de Benvenuto Cellini.

La serrure porte la date d’exécution 1548. Selon la 
tradition, elle était faite pour François I, roi de France. 
Potocki acheta la serrure et la clôt aux enchères du 
trésor privé des rois français. De cette collection ro
yale proviennent probablement aussi d’autres oeuvres 
d’art achetées par Potocki à Paris, à savoir: la figu
rine de Moïse comme bozzetto de Michel Ange, 74

tableaux, quelques centaines de dessins et d’objets 
d’art de caractère ornemental — oeuvres de quelques 
dizaines d’artistes célèbres représentant différentes 
écoles européennes des XVI-e et XVII-e siècles. Po
tocki acheta également deux autres serrures, une 
dans le style gothique, datée 1510, et une autre dans 
le style du maniérisme du XVI-e siècle, provenant 
du palais d’Ecouen; il les a offertes à Isabelle Czar- 
toryska pour le Musée de Pulawy. Ces deux objets 
se trouvent à présent dans les Collections Czartory- 
ski au Musée National de Cracovie.
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II. 30. F. Primaticcio, Rysunek do dekoracji palacu 
w Fontainebleau wg J. Adhemar, „Le dessin fran

çais..., Paris 1954. (Repr. S. Sobkowicz)

La plus belle des trois serrures achetées par Po
tocki à Paris est, grâce à sa forme et ses valeurs 
artistiques, celle que Potocki garda dans sa col
lection d’oeuvres d’art au palais de Wilanôw. Potocki 
fut frappé par les formes classiques de cet objet, 
par sa provenance qu’on disait royale et par son 
exécution attribuée à Benvenuto Cellini.

La composition classique de la serrure et de la 
clef est conforme aux principes et aux proportions 
recommandées par Vitruve, ce qui s’explique par la 
convergence de la date de son exécution en 1548 et 
de la date de l’édition à Paris en 1547 de l’oeuvre 
de Vitruve en langue française.

Cette composition suit les règles strictes des rela
tions mathématiques ce qui est contraire au carac
tère spontané des oeuvres de Benvenuto Cellini. 
Certains faits de la vie de ce dernier semblent nier la 
supposition qu’il en fut T auteur : elles ne sont pas 
montionnées dans sa Biographie et Cellini quitta 
la France déjà en août 11545, donc trois ans avant 
leur exécution.

Peut-être que la serrure mentionnée fut l’oeuvre 
de Jean Goujon qui à cette époque était architecte 
et sculpteur à la cour de Fontainebleau. Goujon 
avait pris part aux travaux sur l’édition française 
de l’oeuvre de Vitruve pour laquelle il exécuta 42 il
lustrations et écrivit dans l’introduction une étude 
sur l’architecture. Ces faits permettent de supposer 
que c’est son contact intellectuel et émotionnel avec 
cette oeuvre qui l’inspira à exécuter le modèle de 
la serrure et de la clef.

Bien qu’on ne soit pas d’accord quant à la person
ne qui fut l’auteur de la conception plastique de la 
serrure et de la clef, gardées dans les collections du 
Musée National de Varsovie, il est indubitable et 
prouvé par des témoignages qu’aussi bien ces objets 
que les deux serrures des collections du Musée Na
tional de Cracovie sont des objets d’art français de 
la première moitié du XVffi-e siècle et représentent 
la serrurerie i^ntistique française dans ses formes du 
gothique tardif, de la Renaissance et du miainiérisme.



In Effigiem III. D. Nic.
C H R I S T. R A D Z. D V C I S.

D|VM Solymxterras,Princeps RADIVILVS,adiret, 
i Effigie tali confpiciendus erat.

Noôcris hune meliùs, peregrinaq; Regna videbis, 
Hoc vbi Lcgifli, candide Ledor,opus.

T. T. c. lr.
II. 1. Portret ksiçcia Afikolaja Krzysztofa Radziwilla „Sierotki”, 
miedzioryt z tegoz autora „Hierosolymitana peregrinatio...”, 
Brunsberga 1601, Bibl. Czartoryskich, sygn. 5035 III. Prawdopo- 
dobnie rycina Tomasza Treter a wg portretu z lat 1581—82. Fot. 

S. Lopatka)

STANISLAW ALEXANDROWICZ

STANOWISKO TOMASZA MAKOWSKIEGO NA DWORZE NIESWIESKIM
(PRZYCZYNEK DO BIOGRAFII ARTYSTY)

Postaé Tomasza Makowskiego, wybitmego sztycha- z najwiçkszych magnatôw litewskich — ks. Mi koi aj a 
rza polskiego, ktôry w pierwszym dziesiçcioleciu Krzysztofa Radziwilla, zwanego „Sierotkq”, znana 
XVII w. tworzyl na nieéwieskim dworze u jednego byla do niedawna wylqcznie dziçki jego nielicznym
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IN EFFICIEM ILL. D. NIC-CHR. RADZ. DVCIS,

DVM Solymat terrai, Princep s RADIVILVS, adirct, 
Effigie rali confpiciendus ew.

Kvienshunc melros,peregrin*^ Regna videbis» 
Hoc vbi pcrlegcns, candide Leâor,opu$.

T. T» G V»

II. 2. Portret ksiqcia Mikolaja Krzysztofa Radziwilla „Sierotki”, 
miedzioryt z tegoz autora „Hierosolymitana peregrinatio...*, 
Brunsberga 1601, Bibi, Czartoryskich, sygn. 3034 III; wczeéniejsza, 

gorsza wer s ja ryciny. (Fot. S. Lopatka)

opublikowanym pracom. 2 ich chranologii wnioskowa- 
no o kolej ach zyda Makowskiego x.

Nieco wiçcej éwiatia na pozycjç spolecznq i losy

i Pierwsze i dotychczas jedyne ujçcie caloksztaltu iycla 
i twörczoéci artystycznej Tomasza Makowskiego dal J. JA
KUBOWSKI, Tomasz Makowski sztycharz i kartograf nie- 
Swieski, Warszawa 1923. — Na szczegôlnQ uwagç zasluguje 
udzial Makowskiego w przygotowaniu wielklej mapy Litwy, 
wydanej pod lmienlem ksiçcla Mikola ja Krzysztofa Radziwilla 
w Amsterdam!e w r. 1613. Spomym jest Charakter i zakres 
wkiadu pracy artysty w to dzielo. — J. JAKUBOWSKI, W 

nieéwieskiego sztycharza w latach 1602—04 rzucajq 
ogloszone w 1965 r. wzmianiki o nim w listach mar- 
szalka wielkiego litewskiego Krzysztofa Moniwida 

sprawie mapy Litwy Tomasza Makowskiego (1613), „Przegl. 
Geogr.” I (1918—19), s. 297—305; — tente, Tomasz Makowski, 
s. 18—20, zdecydowanle uwaiai Makowskiego za autora mapy 
niesiusznie przemilczanego 1 zapomnianego. Pogl^d ten prze- 
jçla 1 pöiniejsza literature. Dopiero ostatnlo odrzudl go 
K. BUCZEK, Dzieje kartografii polskiej od XV do XVIII 
wieku. Zarys analityczno-syntetyczny, Wroclaw—Warszawa— 
—Krakow 1963, s. 49—50. Odkryl on udzial w pracy nad mapq
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Dorohos ta j skiego do k& Mikola ja Krzysztofa Radzi- 
wiila, podôwczas wojewody trockiego2. Z korespon- 
dencji tej widaé, ze Makowski zajmowal na dworze 
nieéwieskim stanowisko bardzo skromne, jednak do- 
kladniej w listach nie okreélone.

Obecnie mozna juz ustalié, jakie byly funke je To- 
masza Makowskiego w sluzbie radziwillowskiej. No
weg o materialu dostarczajq dwie ksiçgi, zawierajqce 
rejestry wydatkôw ksiçcia Sierotki z lat 1600 i 1609. 
Pochodz^ one z Archiwum Nieéwieskiego, a znajdujq 
siç obecnie w zespole akt tegoz archiwum przechowy- 
wnych w Centralnym Pahstwowym Archiwum Histo- 
rycznym Bialoruskiej SRR w Miüsku >. Po dokladnym 
przejrzeniu obu ksiqg udalo siç odszukaé szereg 
wzmianek, odnosz^cych siç do Makowskiego, ktôre 
przytaczam wraz z poprzedzajqcymi je datami dzien- 
nymi.

[Rok 1 60 0:]
k. 18

W Nieéwiezu, diebus febru- '
arii Anno 1600, die 24, Toma- 
szowi Makoviusowi z laski
JeoM — fl. .3, —, —-.

W Nieéwiezu, junius die 4.
k. 40v 
Tomaszowi Makoviusowi 
z laski Je<>M — fl. 1, —, —

W Nieéwiezu, julius die 10.

k. 44v
Do Bronsbergu poslalem do 
tqk pana Masaiskiego przez 
Stachna pieniçdzy dla Paniqt4
Ich Méci kop 200 litt, czyni — fl. 500, —, —.
A do ks. Tretera5 poslalem 
tamze 100, —,
Stachnowi na straws, z tymi 
pieniçdzmi, dalem z parq koni — pols. fl. 14, —,
Bojarzynowi, ktôry przy nim 
jachal na strawç fl. 1, 7, 9.
Tomaszowi, poslanemu tamze 
do Bronsbergu, na straws z 
koniem jednym i w jednq 
strons dalem — pois. fl.

September die 1.
k. 53
Bojarzynowi wyprawionemu 
do Bransbergi z listy do Ich 
M Paniqt i po Tomasza z ko
niem Je°M, na straws dla 
konia i bojarzynowi z jego 
koniem dal — fl.

November die 12.
k. 63v
Dô Bransbergu dla Ich Msci
Paniqt poslalem pienisdzy litt 
kop 400 czynis — pols. fl. 1000, —, —

znanego polskiego kartograf a Ma dej a Strubicza i stwlerdzll, 
te Makowski nieslusznie przyplsal soble w przedmowle do 
mapy zaslugç jej przygotowanla, podezas gdy w nzeczywis- 
stoéci byi tylko rysownikiem 1 najwyiej jednym z wspöl- 
wykonawcôw. Wysuniçte Jednoczeânie przez tego autora 
przypuszczenie o udziale w pracach przygotowawczych 1 po- 
mlarach szerokoâcl 1 dlugoéd geograflcznej jezuitôw, dla 
ktôrych ksiqiç byi -dobroczyiïc^ 1 fundatorem koleglum nie- 
âwleskiego stanowd jedyne prawdopodobne wyjaânlenie za- 
gadkl autorstwa tej doskonatej mapy. Samodzielne jej opra- 
cowanie pnzerastaloby sily zarôwno oficjalnego autora — ks. 
Mikola ja Krzysztofa Radziwilia, jak 1 Madeja Strubicza, nie 
môwiqc Ju± o Tomaszu Makowsklm. Peine zestawienie litc- 
ratury dotyczqcej mapy i notkç biograficznq, zawierajqcq 
wszystkie znane informaeje o Makowsklm przynosi angicl- 
skle, przerobione i rozszerzone wydanie K. BUCZEK, The 
History of Polish Cartography from the 15th to the 18th 
Century, Wroclaw—Warszawa—Krakôw 1966, s. 58—63.

Nowe informaeje o Makowsklm zdajq siç ostateeznie do- 
wodzié, te nie mögt on byé autorem mapy, choé w przygo- 
towaniu jej rysunkôw wloiyl niewçtpliwle bardzo wiele 
pracy, a zapewne bral udzial rôwniei w zbieraniu materialôw.

2 Wzmianki te oglosdl S. ALEXANDROWICZ, Nieznane 
irôdla do dzialalnoéci Tomasza Makowskiego, sztycharza nie- 
éwieskiego, „Przegl. Hist.” LVI, 1965, z. 3, s. 459—463.

s Centralnyj Gosudarstwlennyj Istoriczeskij Archiw BSSR, 
fond 694, opiâ 2, nr 4959 (1600 r ), nr 9779 (1609 r.). Na 
istnienie w tym zespole notatek wspominajqcych o Makow
sklm zwrôcil mi uwagç historyk bialoruski dr Z. Kopysski 
z Mliiska, ktôry wspomina o maple Litwy z 1613 r. i Toma
szu Makowsklm w swej ostatnlo wydanej ksl^ice o mlastach 
Bialorusl. Por. Z. KOPYSSKU, Ekonomiczeskoje razwitije 
gorodow Bielorussi w XVI — pierwoj polowte XVII w„ 
Mlftsk 1966, s. 22, gdzie w przyplsie odsyla do wzmianek z 24 
lutego i 4 czerwca 1600 r.

4 Chodzl tu o trzech starszych synôw ksiQda Mikola ja 
Krzysztofa Radziwilia: Jana Jerzego ur. w 1588 r., Albrychta

Wladyslawa, ur. w 1589 r. i Mikola ja Krzysztofa ur. w 1590 r. 
KsitfÈçta przybyli do Brunsberg! w dnlu 5 wrzeânla 1599 r., 
por. list ks. Pawla Bokszy wloeprowlncjala litewstklego 
jezuitôw do ks. Mikola ja Krzysztofa Radziwilia z dnla 6 
wrzeânla tego± roku z Brunsberg!, Archiwum Glôwne Akt 
Dawnych w Warszawie (dalej AGAD), Archiwum Radzi- 
willowskle (dalej AR), dzial V, teka 29, 1312. Date Ich
odjazdu podajè utoiona przez wspôlucznlôw okollcznoâciowa 
broszura wydana z okazji ukohczenla naukl i odjazdu mlo- 
dych kslqÈqt z Brunsbergl pt. Propemptica perillustribus DD. 
Illustrissimi Domini D. Nicolai Christophori Radziwil ... 
Filijs. D. Joanni Georgio, D. Alberto, D. Christophoro Ra- 
dzivilis, cum Brunsberga, post dietericum studiorum spacium 
confectum, in patriam regrederentur. A Nobilioribus quibus- 
dam in Collegio Brunsbergen. S. J. politioris litteraturae 
studiosis ... dicata. Brunsbergae, excudebat Georgius SCHON
FELS, Anno 1601. Nlekompletny egzemplarz tego druku (dwle 
skladki po 4 karty) ma Blbl. Czartoryskich w Krakowie) 
sygn. 37.534 I). Z tekstu wynika, te ukohezenie naukl nastq- 
pllo dnia 1 sierpnla 1601 r., a odjazd ksi^i^t w 8 dni pôâniej. 
Opiekç nad niml sprawowal Lukasz Fellcj an Massalski, sta- 
rosta perstuhski, wymleniony w tejie zapisce.

Mlodsi synowie Sierotki: Zygmunt Karol, ur. w 1591 r. 
i Aleksander Ludwik, ur. w 1594 r. przebywaii jeszcze w tym 
czasle w Nieéwle±u, jak éwiadczy splsane 14 lipca 1603 r. 
admonitorium ksiçcia, ktôre okreâla tryb ksztalcenla i wycho- 
wanla jego synôw, zob. Archiwum domu Radziwillôw, Kra
kôw 1885, Scriptores rerum polonicarum t. Vin, s. 58—70.

5 Ksiqdz Tomasz Treter (ur. 1 marca 1547, zm. 11 lutego 
1610 r.) kanonik i kustosz warmihski, tlumacz tekstu Peregry- 
naeji do Ziemi Sw. ks. Mikola ja Krzysztofa Radziwilia z jç- 
zyka polskiego na lacihski. Byi rôwniei bieglym rytowni- 
kiem. Literature o nim podaje Bibliografia literatury pol
skiej „Nowy Korbut”, t. in, Pi&miennictwo staropolskie, 
hasla osobowe N — Z, Warszawa 1965, s. 345—347. Najobszer- 
niej informuje o nim Encyklopedia Koàcielna, t. XXIX, 
Warszawa 1907, s. 82-89.
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Haraimowi i Janczykiewiczo- 
wi, ziemianom Jeo Ks. Mci 
åwierzehskim na straws z tymi 
pienisdzmi do Bransbergu da
lem — pols. fl. 12, —, —
Bojarzynowi poslanemu przy 
nich na straws — fl. 1, 15, —.
Tomaszowi Makowskiemu, 
przy zasluzonem jego, z laski 
i rozkazania JKsM, poslalem — fl. 5, -,
k. 87

Na zaplacenie sukien nie
ktôrym slugom Je<>KsM za 
rok 1600 
------ Tomaszowi Makowskie
mu sukno — fl. 12, —,
k. 87v

Na zaplacenie jurgieltu slu
gom JeoKsM obeenem za rok 
1600.
Komornikom: 
------ Tomaszowi — fl. 20, —, —.

(Rok 1 609:]
W Czernawczycach, sep-

tember 15.
k. 44
Makowskiemu komornikowi, 
z listy do ksiqzqt Wisznie- 
wieckich6 i do ks. biskupa 
kamienieckiego 7 i do p. woje- 
wody lubelskiego8, na straws — fl. 25, -, -.

W Zaloszkach, October 7.
k. 48v
Makowskiemu komornikowi, 
do pana wojewody podolskie- 
go® z listami, na straws — fl. 5, -, -.

Jurgielty 1609.
k. 63v
Komornikom jurgielty: 
------Makowskiemu od przy- 
stania za pôltory éwierci — fl. 4, 15, -.

Nie wydaje sis, aby Tomasza Makowskiego doty- 
czyly notatki tejze ksiqzki: „Sukna 1609, Sukno éwie- 
bodziûskie, Forytarzowi Je°M Tomaszowi lokci” 10 
(k. 82) oraz wymieniona pod datq 11 sierpnia w Wil- 
nie pozycja „Zapotrzeby do barwy pacholqt Je°MciP. 
Albrychtowych, to jest Bialozora, Wysockiego, Gna- 
towskiego, Makowskiego, Bronikowskiego, Pr o t ase wi- 
cza, ktôremu wzglqdem tego, ze mu kancelariq i pie- 
niqdze w dozôr zlecono, takqz barwq, jako i pacho- 
Iqtom kazano daé ...” (k. 37). Wérod nazwisk tych pa
cholqt, z podanymi przy niektôrych sumami jurgieltu 
na r. 1609 znalazla sis pozycja „Markowskiemu” 
(k. 63, bez wymienienia sumy). Nazwiska ich figurujq 
w tejze ksisdze pod tytuiem „sludzy” z rocznq placq 
po 12 zl. (k. 36—36v). Jednoczeénie jako jednemu 

z pacholqt wydano 6 lokci sukna falundyszu „Makow
skiemu” (k. 75v). We wszystkich wypadkach chodzi 
niewqtpliwie o jednq i ts samq osobs. Zapewne jest 
to jakié krewny Tomasza, choé nie mozna calkowicie 
odrzucié ewentualnoéci, ze on sam môglby znaleié 
sis wérôd sluzby ks. Albrychta Wladyslawa.

Niektôre z przytoczonych wyzej notatek wyrainie 
okreélajq stanowisko i funkeje Tomasza Makowskiego 
na sluzbie ks. Sierotki. Jego, znana dotychczas, dzia- 
lalnoéé jako nadwornego grafika i sztycharza byla, 
jak sis okazuje, dodatkiem do stalych obowiqzkôw 
ksiqzscego komornika, czyli slugi posylanego w pod- 
rôze z listami10.

Artysta byl jednym z najnizej oplacanych wérôd 
szlacheckiej sluzby nieéwieskiej. Dowodzi tego wykaz 
jurgieltu za 1600 r. w ktôrym figurujq wyplaty o bar- 
dzo zrôznicowanych wysokoåciach: 300 zl. (p. Woilo- 
wiez), 100 zl. (p. Kochan, Wodka), 80 zl. (Witanowski, 
strzedec), 70 zl, (Zaleski), 40 zl. (dziewisciu slug). 
Wérod dwunastu wyliczonych tamze komomiköw Ma
kowski, oznaczony po pr ostu jako „Tomasz” otrzymal 
20 zl., dziewisciu po 12 zl., jeden 9 i jeden 6 zl.11 
Podobnie przedstawiajq sis rôznice w sumach, wypla- 
conych w tymze roku na sukno dla poszczegôlnych 
slug, wzglsdnie wartoéé wydanego im sukna. Notatka, 
zatytulowana „Na zaplacenie sukien niektôrym slu- 
gom Je°KsM za rok 1600” informuje, ze otrzymali: 
kapelan ks. Sielawa — za 13 lokci falundyszu po 3 zl., 
razem 39 zl.; Wodka, Bohusz, Mogilnicki, Michalowski 
i Zaleski po 24 zl.; kawalkator Karol za sukno fa- 
lundysz 24 zl., a na potrzeby do niego 8 zl., razem 
32 zl.; Jurek Balwierz, Antoni Krawiec i Henryk 
Kiekier po 20 zl.;*Tomasz Makowski otrzymal sukno 
wartoéci 12 zl.; Sopron Masztalerz — 3 zl. 22 gr. 
i 9 denarow, wreszcie woÉnica Tomek Kula za pôl 
roku 1 zl, 26 gr. i 2 denary1’.

W éwietle powyzszych danych sytuaejs materialnq 
Makowskiego wypada okreélié jako upoéledzonq. Nie 
dziwnego, ze w marcu 1604 r. artysta podjql decyzjs 
opuszczenia sluzby ksiqzscej. Jedynie namowa Krzy
sztofa Dorohostajskiego, na dworze ktôrego w Szerc- 
szewie zatrzymal sis juz w drodze do Krakowa, sklo- 
nila Makowskiego do pozostania w Nieéwiezu. Prosil 
j ed nak Dorohostajskiego o wstawienie sis u ksiçcia, 
aby ipodwyzszyl mu jurgielt, ktôrej to proébie mar- 
szalek zadoééuczynil w liôcie z dnia 9 marca 1604 r.13 
Nie wiadomo, o ile skutecznq okazala sis ta inter- 
weneja. W kazdym raizie w r. 1609, prawdopodobnie 
po okresie przerwy i ponownym wejéciu w sluzbs 
radziwillowskq, Makowski otrzymywaé mial jeszcze 
mniej, bo juz tylko 12 zl. rocznie (por. notatks przy- 
toczonq wyzej: 4 zl. 15 gr. „za pôltory éwierci”),

Wobec niemal zuipelnego braku datowanych infor- 
maeji o zyciu Tomasza Makowskiego wszelkie, nawet 
tak ulamkowe, nowe wiadomoåci zaslugujq na blizszq 
analizs. Nadal dokladnie nie wiadomo, od kiedy arty
sta znajdowal sis w Nieéwiezu. Tym niemniej uzysku-* 
jemy najwczeéniejszq pewnq wiadomoéé o przebywa- 
niu (prawdopodobnie od dawna) Makowskiego wNie- 
éwiezu, skqd okolo 10 lipca udal sis w 1600 r. do

8 Chodzi tu niewqtpliwie o ksiqiat Michala starostç owruc- 
kiego i Jerzego kasztelana kijowskiego Wlåniowieckich, por. 
W. DWORZACZEK, Genealogia, Warszawa. 1958, tabl. 176.

7 Jan Jqdrzej Prôchnicki.
8 Gabriel Tqczyliski, od 1603 Zonaty z cdrkq ks. Sierotki 

Elzbietq por. DWORZACZEK, Genealogia, jw., tabl. 94.
9 Jakub Pretwicz.

10 Por. S. B. LINDE, Slowntk jqzyka polskiego, wyd. 2, 
t. II Lwöw 1855, s. 419.

11 Sygnatura archiwalna podana w przyp. 3, k. 87v—88.
12 Tamie k. 87.
13 Fragment tego listu zob. S. ALEXANDROWICZ, Nie- 

znane irôdla, jw., s. 460,
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Brunsbergi (dzisiejszego Braniewa). Jak wskazuje no- 
tatka pod datq 1 wrzeânia, we wrzeéniu spodziewany 
byl jego powrot. Jednak zapewne nie ukoftczyl jesz
cze swych prac sztycharskich, skoro 12 listopada 
skarbnik ksiqÈçcy wysyla mu „zasluzone” czyli rocz- 
n^ pens je i dodatkowo ffz laski i rozkazania” ksiçcia 
5 zl. Byé moze pozostal w Brunsberdze do czasu 
ukoüczenia druku laciüskiego przekladu Peregrynacji 
do Ziemi Swiçtej ks. Mikolaja Krzysztofa Radziwilla. 
Godna uwagi jest wzmianka z 10 iipca o przeslanym 
tamze honorarium dla tlumaeza tego dzieia, ks. To- 
rnasza Tretera. Ksi^zka, wraz z rycinami Makow- 
skdego wyszla w r. 1601. W czasie pobytu w Bruns
berdze artysta niewqtpliwie wykonywal rôwniez inne 
prace dla kdegium jezuidkiego i jego drukarni14. 
W latach pöfcniejszych Makowski utrzymywal kontakt 
z Treterem.

14 Hierosolymitana peregrinatio Illustrissimi Domini 
Nicolai Christophori Radzivili ... IV Epistolis comprahensa. 
Ex idiomate Polonico in Latinam linguam translata et nunc 
primum édita, Thoma Tretero Custode Varmiensi interprète ... 
Brunsbergae, Apud Georgium SCHONFELS CID. ID. CI 
[1601]. — K. ESTREICHER, Bibliografia Polska, t. XXVI Kra
kôw 1915, s. 89—90 przy opisie tego wydania zaznacza istnle- 
nie dwöch wzglednie trzech jego odbié. Biblioteka Czarto
ryskich ma egzemplarze dwöch odbié; Biblioteka Narodowa 
posiada szereg egzemplarzy trzech wariantöw (A, B, C) 
A (sygn. BN XVII, 4, 1908) odpowiada egzempOairzowi Biblio- 
tekl Czartoryskich sygn. 5034 m; wariant B (sygn. BN 
xvn, 4, 1912) jest analogi czny do egzemplarza Bibliotek! 
Czartoryskich sygn. 5035 HT; wreszde wariant C (sygn. BN 
Xvn, 4, 2251), zachowal sic w Biibllotece Narodowej w trzech 
egzemplartzach. We wszystkioh wypadkach mamy identyczny 
uklad grafflczny, jak röwnieÉ paginaej q. Jednak sklad, wy
konany w zasadzie z tych samych czdonek, wykazuje drob- 
ne rétnice. Rydny karty tytulowej zostaly odblte z rô±- 
nych tablic o odmiennej technice wykonania i drobnych 
rôinicach szczegôlôw rysunku. Röwnlei niektöre ozdobniki 
wykazujq niezgodnoâé w szczegôlach. Errata 1 nastçpujqca 
po niej ostatnia winletka w wadantach B i C sc inné nl± 
w warlancie A. Tylko w wariande C rycina karty tytulo
wej jest sygnowana llterami B. T.f. (Blasius Treterus fedt), 
co pozwala przypisaé jego wykonanle Bla±ejowi Treterowi, 
bratankowi Tomasza Tretera, por. Encyklopedia Koécielna, 
t. XXIX, Warszawa 1907, s. 89. Trudno z cals pewnoédq 
orzec, czy röwndei z pod jego rylca wyszly karty tytulowe 
wariantöw A i B. Zaréwno rycina karty tytulowej, jak 
1 poprzedzajjfccego wlaôdwy tekst dzieia portretu ks. Miko
laja Krzysztofa Radziwilla wykazujq rôwndei w obrçble po- 
szczegôlnych wariantöw doâé wyraÉne rôtnlce wskutek na- 
noszenda poprawek rysunku, zwiaszcza zaô deniowania, na 
plyte w trakde druku nakladu kaâdego wariantu. Szczegôl
nie wyraÉnle postçpowanie takle dostrzec motna na przy- 
kladzie portretu. Porôwnanle oâmiu egzemplarzy z Blblloteki 
Narodowej pozwolilo stwlerddé, ±e na tablicy odbitej w 
wariande A (BN Xvn, 4, 1908, BCzart. 5034 m) wprowadzano 
stopniowo coraz to nowe udoskonalenia rysunku, dzlçki 
czemu portret stal sic znaoznie bandziej pflastyczny i pre- 
cyzyjny. Ostatecznle trudno bQdzie wârôd wszystkich zna- 
nych autorowl egzemplarzy wariantöw BIC znaleâé dwa 
identyczne portrety Radziwilla. Wydaje sic, ie autorem jeÿo 
byl sam Tomasz Treter, ktôry môgl wykonaé rydne na 
podstawle portretu aponz^dzonego, jak wyndka z naplôu 
w otoku, w trzydzlestym trzedm roku iyda ksieda (uro- 
dzonego w dnlu 2 slerpnla 1549 r.), czyli w latach 1581—1582. 
Gdylby Makowski wykonai te tablicc, ndewctpUwle umieâdl- 
by na nlej swoje nazwdsko, lub przynajmniej inlejaly. Tym- 
czasem pod wierszowanym podpisem portretu znalazly sic

W ltécie Tomasza Tretera do ks. Mikolaja Krzy
sztofa Radziwilla z dnia 25 sferpnia 1607 r. znajdu- 
jemy wzmianlkç o osiemdziesiçciu egzemplarzach ma
py Litwy, przeslanych przezû „na pisanie P, Tho- 
masa Makowskiego”™. Wydaje sic wiçc, ze az do 
lata 1607 r. Makowski przebywal jeszcze w Nie- 
éwiezu.

Na pewien okres pnzerwy w sluzbie radziwillow- 
skiej, pamiQdzy latem 1607 (ikiedy jeszcze sie w niej 
znajduje) i druge potowq r. 1609 (gdy go znôw w niej 
spotykamy), zdaje sie wskazywaé zapiska o jurgielcie 
z 1609 r. „od przystania za pôltory éwierci”, czyli w 
przyblizeniu od 15 sierpnia tegoz roku. Rôwniéz dwu- 
krotne okreélenie go w rejestrze wydatkôw jako ko- 
mornika pozwala przypuszczaé, ze w roli tej zjawii 
sie iponownie od niedawna; w rejestrach bowiem 

inlejaly Tretera — T.T.C.V. (Thoma Treterus Custos 
Vanmdensls).

Rôinice pomicdzy wariantami A, B i C zdajq sic wska
zywaé na dluisze prtzerwy w druku. Byé mo±e po rozsprze- 
daniu nakladu pierwszego wydania Schönfels ponownle odbll 
naklad drug! (wariant B) 1 trzed (wariant C) pod tq samq 
data roczna, choé moglo to nastqplé i znacznie pétniej. 
Kwestla chronologil tych odblé zaslugiwalaby na odrçbne 
zbadanie.

Z 1601 r. znana jest rydna Tomasza Makowskiego w 
drugiej ksla±ce wydanej w Brunsberdze, mianowide w po- 
witaniu biskupa Warmllïskiego Piotra Tylickiego przez ucz- 
niôw Kolegium jezuickiego. Rydnc ta, sygnowana „Thomas 
Makouius sculpsit” opisuje JAKUBOWSKI, Tomasz Makowski, 
jw., s. 12—13, powolujac sic na „Spr. Kom. Hist. Sztuki'*, 
t. IV, Krakéw 1891, s. xxm (jest tam mowa o notatce M. 
SOKOLOWSKŒGO, ktôrej streszczenie Jakubowski powtôrzyl 
doslownie). Druk ten, zatytulowany In primo ... D. Petri Ty 
licki, episcopi Varmiensis ... in suum episcopatum adventu 
gratulationes a studiosa inventute collegii Brunsbergen. So- 
cietatis Jesu factae. Brunsbergae, Excudebat Georgius 
SCHONFEDS, Anno 1601, ma Bibi. Czartoryskich, sygn. 37507 I; 
opisuje go K. ESTREICHER, Bibliografia polska, t. XXXI, 
Krakdw 1936, s. 451, zaznaczaja obecnoâé rydny Tomasza 
Makowskiego.

W tym samym czasie wydana broszura proboszcza bruns- 
berskiego ks. Michala Dundusa Gratulatio et orationes II in 
honorem ... Petri Tylicky ... Episc. Varm. ...Metropoliam 
suam Brunsbergam ingredientis. Altera de Passione D. N. 
Jesu Christi, et de triumpho eius altera. A Michaele Duncio. 
Brunsbergae. Apud Georgium SCHÖNFELS 1601, ktôrej jedy- 
ny w Polsce egzempdarz ma Bllbl. Gdahska PAN, sygn. 
NL 53.8.44 ad., nie zawlera (tadnej rydny. Por. tei K. 
ESTREICHER, Bibliografia polska, t. XV, Krakôw 1897, s. 366.

O dzialalnoâd drukarni i prowadzacego ja w latach 1598— 
—1626 Jenzego Schönfelsa lnformuja A. KAWECKA-GRYCZO- 
WA, K. KOROTAYOWA, Drukarze dawnej Polski od XV do 
XVIII wieku, t. IV, Pomorze, Wroclaw—Warszawa—Krakôw 
1962, .s 48—49 1 399—405. Zdaniem autorek oflcyna drukarska 
przez pierwsze kilkadzlesiat lat swego istnienla byla wlas- 
noâda prywatna drukarzy, zreszta w produkeji wydawnlczej 
calkowide podporzadkowujacych sic klerownictwu jezultôw 
1 kapituly czy biskupa warmllïskiego. Lata dzialalnoâd Schön
felsa byly okresem najwlçkszego rozkwitu drukarni.

is Autograf w AGAD, AR, dz. V, iteka 405, nr 16.409. Tym sa
mym list zawlera wdadomoéé o wczeéniejszym wydaniu radzi- 
wiUowslkiej mapy W. Ks. Litewskiego, rysowanej przez Tontfa- 
sza Makowskiego, a znanej dotychczas jedynie z uwaianego 
za pierwsze wydanle 1613 r. 1 pdfniejszych przeröbek. Szcze- 
gölowo przedstawla tc kwestic S. ALEXANDROWICZ, Pieno- 
sze, zaginione wydanie radziwUlQWSki^j mapy Wial^ffo Ksly 
8twa Litewskiego <w druku).

526



STANOWISKO TOMASZA MAKOWSKIEGO NA DWORZE NIEÔWIESKIM

II. 3. Tomasz Makowski, Plan bazyliki Grobu Swiçtego, mie- 
dzioryt z Mikolaja Krzysztofa RadziwiUa „Sierotki” „Hieroso- 
lymitana peregrinatio...”, Brunsberga 1601, Bibi. Czartoryskich, 

sygn. 5035 III (Fot. S. Lopatka)

z 1600 i 1604 r.16 wystçpuje jako „Tomasz Makovius”, 
„Tomasz Makowski” lub po prostu „Tomasz”, co 
wskazuje, ze na dworze nieéwieskim byl wôwczas po- 
staci^ dobrze znanq.

Co w latach pomiçdzy 1607 i 1609 r. Makowski ro- 
bil, nie wiemy. W kazdym razie sytuacja jego nie 
ulegla trwalej poprawie, skoro powrôcdl do Nieâwieza 
w poprzednim charakterze, ale z nîzszq gazQ.

u Fragmenty rejestru z 1604 r., zawieraj^ce wtzmiankj 
o Makowslkim przytaczajq JAKUBOWSKI, Tomasz Makowski, 
jw., s, 15; — ALEXANDROWiçz, Meznane irôdta, jw., s. 461.

Przytoczone dame w pewnytn stopniu rozszerzaj^, 
nadal zresztQ fragmentarycznq, znajomoâé iyciorysu 
Makowskiego. Przypomnijmy, ie oprôcz podanych za 
Koiaczkowskim dat jego urodzin i émierci (1575— 
1630), zaczerpniçtych z niewiadomego irôdla, Jan 
Jakubowski ustalii tylko trzy daty z iycia artysty: 
jego domniemany pobyt w 1601 r. w Brunaberdze, 
a w 1604 i w 1609 r. w Nieéwieiu, ktôry wkrôtce po 
tym mial opuâcié17. Wyliczywszy w porz^dku chro-

17 Swoje przypuszczenle, « 2e wkrôtce po 1609 r. Tomasz 
Makowski opuécU Nleéwlet, motywuje JAKUBOWSKI, To
masz Makowski jw., s, as, tym, te .trzy znane ryciny tego
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nologicznym znane sobie prace Makowskiego wysu- 
nastQpuj^ce przypuszczenia:

„Urodzony w Koronie (Litwini nie pisali si% jeszcze 
wtedy „Polonus”) musial siç ksztalcié w rytownic- 
twie oraz w nauce kartografii gdzieé zagranicq. A mo
ze w Gddnsku posiadl tajemnice swego kunsztu. 
Wskazywalaby na to okolicznoéé, ze pierwsze znane 
jego prace rytownicze ukazaly siç w sqsiadujqcej 
z Gdanskiem Brunsberdze.

Stosunki, jakie Iqczyly ksiçcia Sierotkç z Prusami 
oraz z jezuitami tamecznymi, ulatwily zapewne Ma
kowskiemu dostanie siç na dwôr ksiqzçcy w Nie- 
swiezu. Dane dokumentalne o pobycie jego w tym 
mieêcie mamy z lat 1604—1609 (wtedy Herman Mol- 
zer mieszkal i pracowal w Nie&wiezu). Nie ulega 
jednak wqtpliwoéci, ze zwiqzek jego z Nieéwiezem 
jest o wiele starszy. Jezeli wielka mapa Litwy byla 
glownie dzieiem Makowskiego, to dla jej wykonania 
musial przebywaé na Litwie i w Nieéwiezu przez 
czas dluzszy i to w latach poprzedzajqcych rok 1597 
bo w tym roku mapa byla juz na ukaäczeniu. Przyj- 
mujqc podanq przez Kolaczkowskiego datç urodzenia 
(1575), musimy stwierdzié, ze Makowski pracowal nad 
mapq, majqc nie wiele wiçcej, niz lat 20. A moze 
do pracy takiej potrzebne bylo przygotowanie nauko- 
we, nalezy przyjqé, ze opröcz zawodowego, otrzymal 
takze ogölne wyksztalcenie szkolne, na co wskazuje 
zresztq poprawna lacina jego objaénienia do mapy”'.18 
Tenze autor przypuszczal, ze po odejéciu z Nieåwieza 
môgl Makowski znaleéé nowego protektora i mece- 
nasa w osobie Krzysztofa Dorohostajskiego, poniewaz 
w drugim wydaniu jego Hippiki, ktôre ukazato siQ 
w Poznaniu w r. 1620, znajduja siç ryciny Makow
skiego 18. Nie zwrocil on jednak uwagi, ze émieré Do
rohostajskiego nastøpila juz 3 sierpnia 1615 r.

Obecnie mozemy przeprowadzié kontrolç powyz- 
szych hipotez. Wielce wqtpliwym wydaje sie domysl 
co do ksztalcenia sie Makowskiego w rzemioéle rytow- 
niczym za granicq. Gdyby byl sztycharzem wyksztal- 
conym i uznanym, zpewnoécia znalazlby zatrudnienie 
w ktôrymé z wîekszych oérodkôw kulturalnych i wy- 
dawniczych öwczesnej Rzeczypospolitej. Jego za§ po
zycja na dworze nieéwièskim bylaby niewqtpliwie 
znacznie wyzsza. Przynuszczenie o zdobyciu przygo- 
wania zawodowego w Gdatisku. oparte o wgtla prze- 
slanke dzdalalnoéci ilustratorskiej w Brunsberdze. od- 
nada w §wie+le nie Dozostawiajacych 'wgtpliwoéci in- 
formacji, ze Makowski .przybvl do Brunsbergi z Nie- 
éwieza w lipcu 1600 r. wysiany tarn przez ksiecia 

artysty z 1611 r. „nie wskazujq na jakikolwiek zwiqzek auto- 
ra z Nieéwieiem i Radziwillami”. Tymczasem broszura Pa- 
negyricus Sigismundo UI, Poloniae et Sveciae Regi etc. etc. 
Invictissimo a Gregorio Laurentio Borasto Gotho dicatus, 
Vllnae [1611]. In typographla Petri BLASTI, Bibi. Czartory
skich (sygn. 12.157 I), zawiera jedna z trzech wymienionych 
rycin — herby krajôw, ktôrych krôlem tytulowal sie 
Zygmunt m. Podpis ryclny „Thom. Makow, seul. Nesuisia" 
pozwala stwierdzié, te w 1611 r. Makowski przebywal jeszcze 
w Nieäwietu. Co wlçcej, o rytowaniu tego herbu w Nle- 
ôwietu lnformowal K. ESTREICHER, Bibliografia polska, 
t. Xm, Krakôw 1894, s. 267.

Sierotke. Tym samym nie Sierotka zawdzieczal po- 
zyskanie Makowskiego jezuitom z Brunsbergi, a na 
odwrot Przy okazji zaryzykowaé mozna przypuszcze- 
nie, ze diugi pobyt Makowskiego w Brunsberdze 
w 1600 a zapewne i w 1601 r., môgl mieé na celu 
poduezenie go rytownictwa przez ks. Tomasza Tre- 
tera, nastçpnie zaé wykonanie pod kierunkiem tegoz 
ilustracji do wlaénie przygotowywanego przezeô la- 
cihskiego wydania Peregrynacji. Rzeczq godna uwa
gi jest brak jakichkolwiek rycin Makowskiego 
sprzed 1601 r. oraz pewna nieporadnoéé jego rycin 
z 1601 r., zwlaszcza w porôwnaniu z poiniejszymi 
o dwa czy trzy lata pracami.

Twierdzenie Jakubowskiego o przebywaniu artysty 
w Nieåwiezu w latach 1604—09 jest w czçéci wqtpli- 
we. Wydaje sie, ze miedzy 1607 i 1609 rokiem mieéci 
sie okres zerwania ze sluzby radziwillowskq. Od 
1609 do 1611 r. znôw w niej sie pojawia (por. przyp. 
17). Przypusizozenie o pôzniejszym zwi^zku Makow
skiego z Krzysztofem Dorohostajskim musi upasé, 
wobec faktu, ze ryciny Makowskiego zdoibily juz 
pierwsze wydanie Hippiki z 1603 r. Jak wiadomo, 
pracowal on nad tymi rycinami w Nieéwiezu w r. 
1602, na polecenie swego chlebodawcy, ktorego 
z autorem Hippiki l^czyly bliskie wiçzy powinowa- 
ctwa i przyja&ii20.

Nowy material kaze wiec odrzucié szereg dawniej- 
szych przypuszczeA, co do losôw Tomasza Makow
skiego. Byé moze z czasem wyjde na jaw nowe wia- 
domoéci, ktôre pozwole odtworzyé jego wiarygodne 
biografie. Na razie mozemy jedynie wyciQgn^é wnio- 
sek, ktôry zreszte ma Charakter ogôlniejszy, o nie- 
bezpieczeôstwie powaznych bledpw, jakie wynikneé 
mogg z rekonstruowania zywota artysty wylecznie na 
podstawie jego prac. W takiej sytuaeji niezbedna wy
daje sie daleko idaea ostroznoéé, jak rowniez écisle 
rozgraniczenie ustalonych faktôw i budowanych na 
nich mniej lub bardziej uzasadnionych hipotez.

Stale zatrudnianie Tomasza Makowskiego jako ko- 
mornika zabieralo mu wiele czasu, ustawicznie odry- 
wajac artyste od Nieåwieza i pracowni sztycharskiej. 
Okolicznoéé ta wyjaénia stosunkowo bardzo szczuply 
zasôb zachowanych Drac tego „sztycharza nieéwieskie- 
go”. Jego dzialalnoéé artystyczna miala bowiem na 
celu wylqcznie wykonywanie zleceô chlebodawcy — 
ks. Mikolaja Krzysztofa Radziwilla, lub bliskich mu 
osôb. Byla ona uorawiana na margihesie codziennych 
obowiazkôw komornika, ktôre nie mialy nie wspôl- 
nego ze sztukq.

i« JAKUBOWSKI, Tomasz Makowski, jw., s. 10—19. Cytat 
ze s. 19.

19 Tamie, s. 18—19. Jakubowski nie wiedzial, czy w pierw- 
szym wydaniu z 1603 r.. tei byly ryciny Makowskiego. 
Jednak identycznoôé tablic obu wydaA stwierdzil ju2 2.P. 
(2e?gota PAULI), Krzysztof Moniwid Dorohostajski, Krakôw 
1894, osobne odblde z nru 3 14 (zbioru ogôlnego 21 i 22) 
„Wiad. Numlzmat-Archeol.”, s. 10—12, gdzie tei obszerniej 
wspomlna o Makowskim. Najpelniejsze dåne biograficzne 
Krzysztofa Dorohostajskiego podaje Polski Slownik Biogra- 
fiezny, t. V, Krakôw 1939—1946, s. 331—333.

20 ALEXANDROWICZ, Nieznane irôdla, jw., s. 459—461. — 
Por. te± przyp. 19.
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II, 6, Tomasz Makowski, Herb (Lubicz) biskupa Warminskiego Piotr a 
Tylickiego, miedzioryt ze zbioru powinszowaft „In primo (...) D. Petri 
Tylicki episcopi Varmiensis im, suum episcopatum adventu gratulationes 
l—]”, Brunsberga 1601, odwrocie karty tytulowej, Bibi. Czartoryskich, sygn.

37 507 I. (Fot S. Lopatka)

TOMASZ MAKOWSKI À LA COUR DE NIESWIEZ

(CONTRIBUTION À LA BIOGRAPHIE DE L’ARTISTE)

Tomasz Makowski, éminent graveur polonais, qui 
durant la première décennie du XVII-e siècle tra
vaillait à la cour de Nieéwiez chez le prince Mikolaj 
Krzysztof Radziwiil, appelé „Sierotka”, n’était connu 

jusqu’ici que par ses oeuvres. Leur chronologie per
mettait aux chercheurs de tirer des conclusions sur 
la biographie de Makowski

L’auteur a étudié les registres des dépenses du
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STANOWISKO TOMASZA MAKOWSKIEGO NA DWORZE NIESWIESKIM

Panegykicvs

SI GIS MV ND O IIL 
POLO'NIÆ ET S VECUE

Regi &c<&c. Invictissimo

« Gregorio Laurent  io Toraßo Q otho dicattK 

In Typographic Petri Blafti.
II. 7. Tomasz Makowski, Herby Zygmunta 111 Wazy, miedzioryt 
z Grzegorza Wawrzynca Borastusa „Panegyricus Sigismundo
III. .”, Wilno [1611] karta tytulowa, Bibi. Czartoryskich, sygn.

12157 I. (Fot. S. Lopatka)

prince Mikolaj Krzysztof Radziwiil des années 1600 
et 1609 qui, inconus jusqu’ici, sont gardés à présent 
dans les archives à Miûsk (URSS). Ces documents 
nous font savoir que Tomasz Makowski avait été un 
huissier du prince, c’est-à-dire un serviteur chargé 
de différentes missions; le plus souvent on l’envoyait 
avec des lettres importantes. Parmi les serviteurs 
princiers de provenance noble, Makowski était un 
des moins bien payés. Son activité artistique, à la
quelle il s’adonnait sur l’ordre du prince, ne con
stituait qu’une partie de ses devoirs. En 1600, et 
probablement aussi en 1601, Makowski habitait Brun
sberga (aujourd’hui Braniewo). Ses gravures ornent 
la traduction latine, éditée en cette même année et 

en ce même lieu, de la „Pérégrination à la Terre 
Sainte” du prince Radziwiil, et aussi un choix de 
félicitations d’accueil édité à l’occasion de l’arrivée 
de Piotr Tylicki, évêque de Warmie.

On ne connaît pas les oeuvres de Makowski faites 
avant 1601. Il est possible que durant son séjour 
à Brunsberga, Makowski étudiât la gravure chez le 
père Tomasz Treter, graveur connu qui avait traduit 
en langue latine l’oeuvre de Radziwiil. Les nouvelles 
données que nous livrent les sources permettent éga
lement de rejeter ou de préciser nombre d’anciennes 
suppositions concernant le sort de Tomasz Makow
ski, la durée de son service chez le prince Radziwiil 
etc,
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JAN SZYMON LOBACZYNSKI
MALARZ POLSKI W DANII NA PRZEEOM1E XVII I XVIII WIEKU

Dunskie Muzeum Narodowe (Nationalmuseet prze- 
prowadzalo niedawno badania i inwentaryzacjç koé- 
ciola N. P. Marii w mieécie Helsingør Przy tej oka- 
zji udalo siq odkryé nieujawnione dotqd sygnatury 
artysty, co pozwolilo przypisaé autorstwo czterech 
obrazow olejnych nieznanemu polskiemu malarzowi 
Janowi Szymonowi Lobaczyhsikiemu 2 Wszystkie obra- 
zy zachowaly siç do dzié w koéciele.

Przypuszczajqc, ze to odkrycie moze zainteresowac 
polskich historykow sztuki, podajç pokrôtce opis wy- 
niköw prac inwentaryzacyjnych oraz rezultaty poszu- 
kiwan archiwalnych w doskonale zachowanym i upo- 
rzqdkowaniu archiwum miejskim Hølsingor (obecnie 
w Landsarkivet for Sjaelland w Kopenhadze).

Na tylnej stronie wielkiej galerii w stylu rokoko- 
wym, z poiowy w. XVIII, zinajdujq siç trzy obrazy 
malowane na drewnianych plycinach, ktôre kiedyé 
zdobily fasadq prostej, malej galerii, zbudowanej w 
1705 r. przez niejakiego Jakuba Arentzena. Byl to 
jeden z wazniejszych urzçdnikôw w twierdzy Kron
borg, ozeniony z Johannq Süreau de Rosier.

Na najwiçkszym érodkowym obrazie (82 X 108 cm) 
znajduje siç sygnatura: „Johan Simon Lobaczynskj 
fecit Ao 1705 d. 19. febr.” Obraz urzedstawia patriar
chy Jakuba z trzodq Labana. Kozy, owce i krowy 
zbierajq siç kolo niskiej, okrqglej studni. Na pierw- 
szym planie po stronie prawej Jakub, klqczqc, posuwa 
dlugie pnie z bialymi plamami ku studni; jest to 
prawdopodobnie ilustracja do teks tu z Ksiçgi Rodzaju 
(Rozdz. XXX, opowieéé o chytrym podstçpie Jakuba 
w celu uzyskania w potomstwie kôz i owiec wiçcej 
sztuk pstrych i pasiastych). Jakub ma szatç czerwonq, 
przepasanq szerokim, jasnym paskiem z dlugimi koû- 
canai, spodnie wqskie, brunatne, na giowie wielki, 
czarny kapelusz z piôrami. Po lewej stronie stoi pôl- 
nagi pastuch z grubq laskq na ramieniu. Tiem sceny 
jest pejzaz wiejski. o wieczornej porze: grupy drzew, 
Êrôdla,; ..w. glçbi wysoka skala, ponad ktôrq latajq 
ptakï,. niebo péwietlone czerwonawym blaskiem.

i Wynikd opubdikowano w „Danmarks Kirker” H. Frede
riksborg amt, 1. tom, 1964, s. 290 seq. — Opis czterech malo- 
widel Lobaczyhskiego na s. 410 seq. 1 na s. 437 seq. <z repr. 
obrazu ksi Boldlcha).

3 Nazwiska Lobaczyhskiego nie ma w polskich slownlkach 
artystôw (RASTAWIECKI, KOL ACZKO WSKI) ; nie ma go tei 
w Weilbachs Kunsterleksikon, I—m, Kopenhaga 1947—1952.

W gôrnej czçsci obrazu malarz umiescii czerwonq 
wstqgq z imieniem i nazwiskiem fundatorôw; na 
wstqdze zawieszony jest medaldon z przedstawieniem 
na kartuszu walki Jakuba z anioiem i z napisem: 
„Ich lass dich nicht du segnest mich denn”. Nie omy- 
limy siq chyba, uwazajqc obie te sceny za alegorie 
zwiqzane z osobq Jakuba Arentzena. Skqdinqd wiemy, 
ze umieécil on nader wyrafinowane alegorie na swym 
grobowcu w koéciele miejskim åw. Olafa — dziä nie- 
stety juz nieistniejqcym3.

Na obu obrazach bocznych (kazdy po 82 X 68 cm) 
wyobrazone sq rozlegie lasy, nad ktörymi aniolki nio- 
sq tabliczki z poboznymi napis ami (chwala i wdziqcz- 
nosé Bogu) — rôwniez w jçzyku niemieckim. Barwy 
dominujqce sq brunatne oraz zielono-niebieskie.

Trzy opisane tu malowidla nie przedstawiajq wiçk- 
szej wartoéci artystycznej, ale nie sq pozbawione tych 
walorôw, ktôre czyniq je interesujacymi swym bez- 
poérednim i naiwnym wdziqkiem. Cieszyé siq przeto 
nalezy, ze surowy architekt i konserwator, prof. H. 
B. Storck je uratowal, gdy w poczqtku XX w. usunql 
galeriç Arentzena jednoczeénie z prawie wszystkimi 
innymi galeriami w tym kosciele.

Lobaczyôski namalowal tez portret en pied (moze 
poâmiertny) ks. Ernesta Chr. Boldicha, opatrzony syg- 
naturq „I. Lobaczynskj fecit 1706”; obraz malowany 
na plôtnie (192 X 104 cm), razem z 13 innymi malo- 
widlami pastorôw luteraôskich umieszczony jest na 
écianie nawy bocznej pôlnocnej koéciola N. P. Marii. 
Jeéli idzie o postaé portretowanego i sztafaz, to jest 
to kopia obrazu teécia artysty, ks. J. V. Stemanna 
z okolo r. 16884; zmieniona jest tylko glowa o twarzy 
chudej, z dlugimi, kqdzierzawymi, ciemno-brunatny- 
mi wlosami i z cienkq, szarq brodq. W ciqgu wiekôw 
obraz zostal — jak inné portrety pastorôw — bardzo 
„odrestaurowany”.

Nie znamy innych prac Lobaczyåskiego, lecz spis 
ojcow i matek chrzestnych przy chrzcie jego czworga 
dzieci, dostarcza wskazôwek, kim mogli byé jego zle- 

W kartotece Instytutu Sztuki PAN oraz w „Tekach Lopadft- 
sklego” tei nie jest wymieniony. — Pragnq bardzo serdecznie 
podziqkowaé Prof, dr St. Sawlcklej za te poszukiwanla oraz 
za iyczliwq pomoc w opubllkowanlu tego artykulu.

2 „Danmarks Kirker”, s. 275 seq.
4 Tamie, s. 438. Data roku wczeäniej czytana jako 1766 

(E. F. S. LUND, Danske malede Portraeter, IX, 1903, s. 34).
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JAN SZYMON LOBACZYNSKI

II. 1—3. Helsingør (Dania), koéciol N. P. Marii, Obrazy z sygnaturq J. S. Lobaczynskiego z r. 1705, ma- 
lowane na drewnianych plycinach dla dzis nie istniejqcej galerii (obecnie w innej, mlodszej galerii). 
1. Obraz érodkowy (82 X 108 cm); trzoda Jakuba, 2—3. Obrazy boczne (po 82X68 cm); aniolki z tablicami.



JORGEN STEEN JENSEN

II. 4. Helsingør (Dania), koéciôl N. P. Marii, Portret Ks. Ernesta
Christiana Boldicha (1651—1706) z sygnaturq J. S. Lobaczyn- 

skiego z r. 1706, malowany na plötnie (192 X 104 cm)'

ceniodawcy. Spotykamy tam np. w r. 1706 zonç i cor- 
kç znakomitego komendanta zamku Kronborg, H. 
E. v. d. Pfordten. W spisie majqtku po émierci Loba- 
czyhskiego jest mowa o szesciu malowidiach, ktôrych 
wartoéé oceniono na 4 tlr. 2 mk. (po 3 mk za sztukç), 

a osieim obrazâw oceniono tylko na 1 tlr. ogoinej 
wartoéci.

Oto wiadomoéci jakie znalazlem w materiaiach 
archiwalnych o zyciu Lobaczynskiego i jego rodzi- 
nie 5.

5 Wladomoéd o zyciu 1 dzialalnoécl Lobaczyriskiego za- 
czerpnlçto z nast^pujqcych Zrödel archiwalnych (obecnie w 
Landsarkivet for Sjaelland w Kopenhadze): Helsingør Skt. 
Olai sognekaldsarkiv. Aa 5. Daabsbog 1681-^1702, fol. 260 v. 
I fol. 283 r.; — Aa 6 Daabsbog 1703—42, fol. 5 r. i fol. 40 r.; — 
Aa 11. Kirkebog (vielser) 1673—1743, s. 282; — Aa 14. Begra
velsesbog 1696—1720, 28.1V.1707 r. (bra paginacji); — Aa 15. 
Begravelsesbog 1696—174< 28.IV.1707 r. (bez pag.); — Ac 1. 
Kommunionsbog 1702-24, np. 22.1., 25.V. i 29.111702 r., 15.IV.

oraz 7.X. 1703 r.; — Helsingør byfogedankiv. Skode — og 
panteprotokol 1682—1720, fol. 232 r. — 233 r.; — Skifteprotokol 
1703—1710, fol. 210 v. — 215 r.; — Overformynderibog 1671—1718, 
fol. 152 v.; — Helsingør raadsituearkiv. Raadstueprotokoi
1692—1709, fol. 282 v.; — Borgerskabsprotokol 1691—1806, fol. 17 
v.; — Skattebog 1699, fol. 222; — Ligninger og mandtaller for 
bystatter 1703, 1704. Wyplsy z raadstuearkiv pochodz^ ze 
zbiorôw redakcji „Danmarks Kirker”, Nationalmuseet w Ko
penhadze.
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Jan Szymon Lobaczynski urodzil sie w Lidzie ok. 
r. 1665. Spotykamy go po raz pierwszy w Helsingør 
w r. 1698, gdzie sie ozenil z Sophia Willumsdatter 
w dniu 26 paÈdziernika. Nalezy przypuszczaé, ze znali 
sie przez czas dluzszy; o zamiarze za war ci a przez 
nich slubu jest mowa po raz pierwszy w dniu 5 sierp- 
nia. Niewatpliwie Lobaczyhski, jak niektorzy inni ma- 
larze polscy ®, opuécil Polske ze wzglçdu na przeâla- 
dowania religijne. Byi on protestantem i brai udzial 
regularnie w nabozenstwach protestanckich w kor
dele éw. Olafa.

Lobaczyhski otrzymal obywatelstwo miejskie Hel- 
singoru w dniu 14 grudnia 1699 r., oéwiadczajqc, ze 
chce utrzymywaé sie z malarstwa. W tym samym ro- 
ku w spisie podatkowym miejskim okreélony jest jako 
„biedny”, powoli jednak rosnie jego dobrobyt. W na- 
stçpnych latach wynajql mieszkanie przy ul. Brond- 
straede (obecnie Skt. Oiaigade), lecz juz w lecie 
1704 r. zakupil jeden z domköw przy tej ulicy za 
100 tlr., zmuszony jednak do pozyczenia 64 tlr. Dom 
byi dwupokojowy z kuchniq i mial jeszcze pokoik 
w domku na podworzu. Na podstawie szczegolowego 
inwentarza, ktôry dokladnic wymienia maj^tek rodzi- 
ny az do talerzy cynowych i blaszanych, s^dzic 
mozna, ze u Lobaczyhskich panowaly sol id n osé i do- 
statek.

Rodzina rosla cingle. W malzehstwie bylo czworo 
dzieoi: Johan Wilhelm ur. w r. 1699, Peter ur. w 

1701 r., Oluff ur. w r. 1703 i Gertrud Maria ur. w 
r. 1706. Peter i Oluff zyli niedlugo.

Zycie samego Lobaczyhskiego tez nie bylo dlugie. 
W dniu 28 kwietnia 1707 r. pisze ks. L. C. Aagaard, 
ze „Johan Lobasinsky Skilderer”, zmarly w 42 roku 
zycia, zostal pochowany na cmentarzu éw. Olafa, 
a w protokoJe pogrzebowym zaznaczono, ze wdowa 
zaplacila za dzwony ,,malej wiezy”. Okolicznoàé ta 
éwiadczy, ze Lobaczyhski nalezal do klasy âredniej 
miieszczan, gdyz biedota w ôwczesnej Danii bylacho- 
wana za drobnq oplatq lub za darmo — bez dzwo- 
nôw — a ludzie bogatsi placili za wszystkie dzwony 
koéciola.

Po obliczeniu jego majçtnoéci ziemstaiej okazalo 
sie, ze wartoéé jej przewyzszala dlugi; spadek wiec 
zostal podzielonÿ miedzy wdowe i dwoje pozostalych 
dzieoi. Byé moze ta mala rodzina wymarla wkrôt- 
ce w czasie strasznej zarazy w r. 1711. W kaidym 
razie wiadomo, ze w 1713 r. dzieci juz nie iyly, a ich 
macocha (widocznie Sophia Willumsdatter wczeéniej 
zmarla), zuzyla ich spadek na pokrycie kosztôw po- 
grzebu.

Dzialalnoéé J. S. Lobaczyhskiego jest wiec jed
nym z nielicznych przyikiadôw kontakitôw artystycz- 
nych miçdzy Polskq i Daniq w cxwych czasach.

e Historia Sztuki Polskiej, (2. wyd.), Krakôw 1969, t. H 
b. 463.



JOANNA SZCZEPlNSKA

O KILKU IMPRESJONISTYCZNYCH OBRAZACH JÔZEFA PANKIEWICZA*

Okres impresj onist yczny nalezy do najlepiej zna- 
nych rozdzialöw twörczosci Pankiewicza i posiada 
obfitq literature, tak wspolczesnq mu, jak i najnow- 
szq1. Majqe tak ulatwione zadanie w zakresie poszu- 
kiwan Érôdiowych, oraz dysponujqc szeregiem juz 
sformülowanych opinii i sqdöw, pragnç w niniejszym 
artykule dorzucié kilka informacji i uwag, mogqcych 
te opinie uzupelnié.

Zestawione po raz pierwszy przez Czapskiego (po 
czçâci wczeéniej publikowane, w innych pracach) 
wiadomosci o wyjezdzie Pankiewicza i Podkowihskie- 
go do Paryza w kohcu lutego lub w pierwszych 
dniach marca 1889 r. i ich ifobycie tarn do poiowy 
stycznia r. 1890, o wrazeniu, jakie wywaria na nich 
otwarta w czerwcu wystawa Claude Monet’a,2 pod 
ktôrej wpiywem Pankiewicz przemalowai zaczçty juz 
Targ na kwiaiy, i o jego jeszcze wczeéniejszym, datu- 
jqcym siç z czasôw pobytu w Petersburgu zaintere- 
sowaniu wspolczesnym malarstwem francusk'im, 
wreszcie o zwiedzeniu wystawy „impresj onistow 
i syntetylkow” w Café Volpini3 i wystawy stulecia 
malarstwa francuskiego na Wystawie Powszechnej — 
nalezq dzis do powszechnie znanych. Bezpoérednim 
owocem tych wydarzeh byl obraz Targ na kwiaiy 
przed koéciolem Madeleine w Paryzu.

Bibliografia wzmianek i uwag o tym plötnie — 
czqsto bardzo istotnych — siqga blisko trzydziestu 
pozycji (por. Aneks, poz. 4) mimo to nie doczekaio 
siç ono u wspolczesnych ani jednej wyczerpujqcej 
recenzji, takiej np., jak dotyczqca Targu na jarzyny 
wypowiedÉ St. Witkdewicza.4. Obszerniej omawia je

♦ Artykul ten powstal w oparciu o fragmenty II rozdzlalu 
pracy doktorskiej pt. „Realizm, tmpresjonizm, symbolizm w 
twörczoSci Jözefa Pankiewicza”, wykonanej pod kierunkiem 
prof, dr J. Starzyhskiego na Uniwersytecie Warszawskiin 
w 1964 r.

1 Spoérôd najwainiejszych naleiy tu wymienié przynaj- 
mniej nastçpujqce tytuly: J. CZAPSKI, Jôzef Pankiewicz, 
Warszawa 1936; — A. OSÇKA, Epizod warszawskiego impres- 
jonizmu (1890—1894), „Sztuka i krytyka’ 1957, nr 29, s. 83—128; 
-- Z. KÇPINSKI, Impresjonizm polski, Warszawa 1961 (tamie 
obszerne omôwienie wspôlczesnego plémiennictwa i bibliogra
fia polskiego Impresjonizmu).

2 Por. katalog: Octave MIRBEAU, Claude Monet, Gustave 
GEFFROY, Auguste Rodin. Avec catalogue des oeuvres expo
sées, Paris Galerie Georges Petit 1889, in 8°, de 89 p. 
(cyt. za: G, GEFFROY, Claude Monet, sa vie, son oeuvre, 
Lwyd. II], Paris 1924, t. I, s. 217. Tamie podana iiloéé wy- 
stawlonych plôcleiï «Monet’a: 145. Natomiast L. VENTURI 

dopiiero J. Czapski, a przede wszystkim A. Osçka. 
Obaj autorzy podkreâlajq poiqczenie w nim nowa- 
torstwa i tradycji, szozegoine miejsce tego obrazu 
na pograniczu natur alizmu — i doéwiadczema impre- 
sjonistycznego: „poslugiwanie siç przecinkiem, natç- 
zanie skali barwnej, przej&cie na impresjonistyczuq 
paletç, malowanie [...] impresjonistycznq, chropawa 
fakturq, intensywnym kolorem”. Jednoczeénie obraz 
zachowuje jeszcze tradycyjnosé waloru, „troskç o 
kompozycjç i rysunek bardzo staranny’', „przesadne 
korzystanie z perspektywy powietrznej"5, jest przed- 
miotem przede wszystkim dlugotrwaiej pracy w ate
lier. A. Osçka pisze w konkluzji: „Zdobycze impresjo- 
nizmu uzyte sq tutaj dosyé powierzchownie, przede 
wszystkim dla uchwycenia éwiatla i powiecrza. [...] 
W postaciach centralnych Pankiewicz nie tylko nie 
stosuje dywizjonizmu, ale rôwniez nie odchodzi od 
barw lokalnych i konkretnoéci ksztaltôw, maluje przy 
tym z pewnq oschloàciq, wyliczajqc natçzenie barw 
i éwiatla slonecznego” ®.

Obraz istotnie z trudem poddaje sie interpretacji, 
jest pelen niekonsekwencji wyniklych z jego przelo- 
mowego char akter u. Pewnq pomocq w wyjaânieniu 
zlozonej problematyki tego i kilku nastepnych piôcien 
bedizie tmoze prôba odtworzenia ich arystycznej genea- 
logii, dla ktôrej istotne wydajq sie trzy fcrôdla: wla- 
sna dotychczasowa twôrczoéé Pankiewicza, malarstwo 
Aleksandra Gierymskiego jako tego, ktôry najsilniej 
oddzialal na uksztaltowanie sie oblicza mlodego ma- 
larza, na koniec zetkniçcie sie z francuskim impre
sj onizmem. Dwa pierwsze wydajq sie najistotniejsze

pisze: „Po raz pierwszy Monet przedstawil zespöl swolch 
dziel od 1864 do 1889 r., zloéony z 66 obrazôw” (Les archives 
de Vimpressionnisme, Paris 1939, t. I, s. 83; — przel. J. Szcze- 
plhska).

3 Groupe Impressionniste et Synthétiste. Café des Arts, 
Volpini directeur. Exposition Universedie, Champ-de-Mars, en 
face le Pavillon de la Presse. Exposition de Peintures de 
Paul Gauguin, Charles Laval, Leon Fauché, Emile Schuffe- 
necker, Louis Anquertin, Daniel [de Monfredd], Emile Bernard, 
Louis Roy, Nemo [Emile Bernard], (Otwarta w kofi eu marca 
Lub poczqtku czerwca 1889 r.). Cyt. za: J. REWALD, Post- 
-impressionism, from Gauguin to Van Gogh, New York 1956, 
s. 281, 282.

4 S. WITKIEWICZ, Wystawa konkursowa, „Zycie” 1839, 
I, nr 6, s. 85—87.

5 CZAPSKI, jw., s. 53-54.
6 OSÇKA, jw., S. 101.
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II. 1. J. Szermentowski, W parku, 1873, Muzeum Slqskie we Wroclawiu. 
(Fot. R. Neuman-Gorozdowska)

dla Targu na kwiaty, a wazniejsze, niz siç dot^d zwy- 
klo uwazaé, i dla calego okresu impresjonistycznego 
w malarstwie Pankiewicza.

Najblizszy Targowi na kwiaty pod wzglçdem te- 
matu i pomyslu kompozycyjnego jest o rok wczeéniej- 
szy Targ na jarzyny na placu za Zelazny Bramq 
w Warszawie. Prized namalowaniem go Pankiewicz 
poâwiçcil tej tematyce piçé rysunkôw, w ktôrych wy- 
prôbowywal rozne warranty tematu i kompozycji7. 
Jeden z nich jest bezpoérednim wzorem dla obrazu 
paryskiego: jest to bardzo wczesny i jeszcze 
nieudolny rysunek, przedstawiaj^cy rzqd straganôw

7 Obszernie o tym obrazie i studiach do niego zob. J. 
SZCZEPINSKA, Warszawskie obrazy i rysunki Jôzefa Pan
kiewicza, „Rocz. Warsz.”, t. VI, 1966.

8 Targ zwierzyny na rynku za Zelaznq Bramq w War- 

z dasakami biegnqcy ukoénie od lewej ku prawej 
stronie obrazu, na tie kolumnady palacu Lubomir - 
skich przy placu za Zelaznq Bram^8. W dalszych 
studiach schemat ten ulega modyfikacji zmierzajqcej 
ku wysuniçciu na pierwszy plan stosu towarôw, co 
osiqga punkt kulminacyjny w olejnej wersji Targu 
na jarzyny, „malowidle bardziej martwq naturq wy- 
stawiajqcem, niz obrazie z zycia potocznego” ®. W pa- 
r y skim Targu na kwiaty dokonuje siç zwrot istotny: 
„towar” jest juz nie tylko tematycznie, ale i malar- 
sko jedn$ z najwazniejszych czçéci obrazu, partie, 
w ktôrej prôby kolorys.tyczne i fakturalne sq naj- 
émielsze.

szawie. Rys. J. Pankiewicz. Ryt. A. Malinowski, [sygn. „1687”] 
„Klosy” 1888, I, s. 37.

9 W. GERSON, Wystawa miqdzynarodowa w Paryiu w r. 
1889-ym. „Tyg. Hustr.” 1889, I, s. 215.
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II. 2. Al. Gierymski, W altanie, 1882, Muzeum Narodowe w Warszawie. 
(Fot. W. Wolny)

Przede wszystkim jednak nast^pila tu zmiana tresci 
obrazu. Tytul ,^arg”, mieszcz^cy w sobie bogate tres
ci rodzajowe, tak mimo wszystko istotne w Tar gu na 
jarzyny, w obrazie paryskim jest juz tylko zdawkow^ 
wiçziq 1QCZ4C4 go z poprzednim — i z chwil^ gdy 
zostaje wyl^ozony, Targ na kwiaty pr zed koéciolem 
Madeleine w Paryzu okazuje sdç obrazem przedsta- 
wiaj^cym dwie kobiety przechadzajQce siç po zalanej 
slohcem éciezce w pelnym kwiatöw i drzew ogrodzie. 
Temat ten mial juz w Polsce pewnq tradycjç, ze wy- 
mieniç tylko nader bliskie Pankiewiczowi piçkne 
pôHno Szermentowskiego W parku10. J. Starzynski 
wskazal ostatnio na rôwnolegloéé wystçpowania tego 
motywu w dzielach impresjonistôw — i w Altanie 
Aleksandra Gierymskiego: pozwolilem sobie zesta-
wié przypadajqce na okres Altany, glôwnie na 1876 r., 
poszukiwania kolorystyczne naszego malarza z tym, 
co robili w owym czasie impresjonisci francuscy. 
Okazuje siç, ze dla nich rôwniez problem kompozycji 
figuralnej w plenerze byi wtedy sprawq jak najbar- 
dziej dowolnq. Problem Altany mial takze swych po- 
przednikôw, o ktôrych warto pamiqtaé, choéby nawet

io j. Szermentowski, W parku 1873, Muzeum Sl^skie we 
Wroclawiu.

nie wchodzila w grç sprawa jakichkolwiek zwiqzkôw 
bezpoérednich. Z 1876 r. pochodzi wiçc znany obraz 
Moneta Kobiety w ogrodzie, w ktôrym znajdujemy 
wielkie postacie ludzkie wsrod drzew, w plenerze, w 
pelnym poludniowym sloncu. Obraz Gierymskiego 
przychodzi rôwniez na myål, gdy oglqdamy znanq 
kompozycji plenerowq malarza wloskiego Silvestra 
Lega (1826—1895) Il Pergolato z 1868 r. [...]. Lega w II 
Pergoloto — nie podejmujqc tak wyrafinowanej ana- 
lizy barwnej, jak Gierymski — stawial jednak glôwny 
problem podobnie: przewiewne, przejrzyste wnçtrze, 
poprzez azurowq àciarikç ktôrego wlewa siç åwiatlo 
sloneczne, wydobywajqc kontrastowe refleksy na po- 
staciach ludzkich.

Najwiçcej do myålenia da je jednakze fakt, ze ten 
sam 1876 r., w ktôrym rodzila siç idea malar ska Alta
ny, byi takze punktern kulminacyjnym zainteresowaû 
kompozycjq figuralnq u Moneta. a zwlaszcza u Re- 
noira” 11.

Pankiewicz l^czy w swoim plôtnie ow motyw po- 
staci ludzkich wsrod drzew — z reminiscencjq „prze- 
wiewnego, przejrzystego wnçtrza” jakie tworzy tu

il J. STARZYNSKI, Od renesansyzmu do impresjonizmu. 
Malarstwo Aleksandra Gierymskiego w latach 1872—1879 
,.Rocz. Hist. Sztuki” PAN, t. H, 1961, s. 204—205.
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II. 3. J. Pankiewicz, Targ na kwiaty przed koéciolem Madeleine w Paryzu, 1890, Muzeum 
Narodowe w Poznaniu. (Fot. K. Zakrzewska)

przezroczyste dachy straganôw z zôitego szkla i czer- 
wonego piôtna, pogrqzajqce czçsc obrazu w ciepiym, 
migotliwym pôlcieniu. Istniejq rôwniez pewne podo- 
biehstwa szczegôlowe miçdzy Altanq i Targiem na 
kwiaty, np. w bliskim planie prawej czçéci obrazu 
i giçbokiej perspektywie uchodzqcej ukosnie w lewo 
alejki po lewej, i inné.

Malufàc Targ na kwiaty Pankiewicz môgl oczy- 
wiscie, teoretycznie rzecz bior^c, nawiQzac bezpoéred- 
nio zaröwno do wczeâniejszej rodzimej tradycji tego 
motywu, jak i do jego francuskich przykladôw. Wy- 
daje siç jednak, iz znaczenie wlaénie Alt any, ktôrq 
poczqtkujqcy malarz zapewne wielokrotnie miai oka- 
zjç oglqdaé, byio dla tego dzieia decydujqce, i ze 
w zwiqzku z tym szereg: J. Szermentowski i obce 
malarstwo wczesnoimpresjonistyczne — Altana — 
Targ na kwiaty — byiby reprezentatywny dla jednej

12 Sam Pankiewicz powrôcil do tego tema tu zapewne jesz
cze raz, malujçc nieznany dzié Ogrôd z dziewczynq zrywajqcq 
kwiaty (zob. Aneks poz. 14).

13 Wedlug wlasnych wspomnieû Pankiewicza, podziwial 
on Gierymskiego jeszcze jako uczeiî gimnazjum, zaâ w la- 
tach 1886—88 byl z nim w stalym kontakcie, widuj^c go nie- 
maa codziennie. W r. 1888 Gierymskl przez pewien czas 
korzystai z pracowni Pankiewicza i Podkowiùskiego. (CZAP- 

z linii rozwoju poprzedzajQcych pojawienie siç im- 
presjonizmu w Polsce: ewolucji w obrçbie jednego 
motywu i bardzo zblizonej problematyki malarskiej. 
Targ na kwiaty jest tu pierwszym przykladem inten- 
cji namalowania tego motywu konsekwentnie érod- 
kami impresjonistycznymi. Dopiero po r. 1890-tym byl 
on szeroko podejmowany przez polskich malarzy: 
wielokrotnie przez Podkowinskiego a takze przez Boz- 
nansk^, Hirszenberga, i in.12

Za przyznaniem pierwszenstwa w oddzialywaniu 
na koncepcjç i realizacjç Targu na kwiaty srodowi- 
sku warszawskiemu, a w szczegôlnosci Gierymskiemu, 
przed znaczeniem, jakie mialo dla tego dzieia zetkniç- 
cie siç Pankiewicza z malarstwem francuskim prze- 
mawia takze to wszystko, co wiadomo o stosunku 
Pankiewicza do Gierymskiego jako do mistrza i w 
pewnym sensie ideaiu malarza13, a takze znaczenie

SKI, jw., cz. I: W orbicie Gierymskiego, zwl. s. 17, 32—33, 
38—40). Prasa ôwczesna nazywa go kilkakrotnie „uczniem 
Gierymskiego”. („Karol” [J. KOTARBINSKI], Poklosie, 
„Klosy” 1889, I, s. 42-43; — „m” [I. M ATUSZEWSKI], Nasze 
Ryciny, „Tyg. Ilustr” 1889, I, s. 94; i in.) Szerzej o zwiqz- 
kach przed-paryskiej twôrczoéci Pankiewicza z Gierymskim 
zob. takie SZCZEPINSKA, jw.
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IL 4. AL Gierymski, Ksiqdz pijqcy wino, 1880, Muzeum Gôr- 
noàlqskie w Bytomiu. (Fot. ze zb. IS PAN)

Altany dla jego nastçpnych, impresj onistyczny ch 
obrazôw, o ktôrych nizej. i

Do cytowanych wyzej opinii na temat stosunku 
Targu na kwiaty do impresjonizmu nalezy dorzucié 
kilka uwag. Z okazji wystawienia Targu w Zachçcie 
w 1890 r. pisal o nim Henryk Piatkowski: „Ohodzilo 
w nim, jak to zresztq latwo kazdy moze obaczyé, 
glôwnie o wywolanie zludzenia slonca, o wrazenie, 
jakie czlowiek otrzymuje, gdy patrzy na przyrodç, 
oblanq jasnym snopem slonecznym. Przyznaé trzeba, 
ze jak na érodki tak skqpe, jakie ma malarstwo, arty- 
sta wiele dokonal. Obraz jego razi jasnoàciq, blysz- 
czy, gra barwami; powietrza w nim duzo; widziany 
na wlaéciwq odlegloéé sprawia rzeczywiécie wrazenie 
blaskiem slonecznym owianej natur y...” 14

Mimo uzycia wielu nowych érodkôw malarskich 
zupelny naturalizm wizji istotnie byl — jak siç wy
daje — idealem, do ktôrego dqzyl Pankiewicz ma

il H. PIATKOWSKI, Malarstwo na wystawach warszaw- 
skich, „Zycie” 1890, I, nr 16, s. 273.

luj^c ten obraz. Wymaga to podkreélenia, poniewaz 
juz w nastçpnych plôtnach z 1890 r. malarz na pe- 
wien czas zerwie z t^ wizj^ zupelnie. Pomiçdzy Tar- 
giem na kwiaty a wszystkimi — z wyj^tkiem jedne- 
go — znanymi pejzazami z Kazimierza dokona siç 
wiçc istotny przelom, wobec ktôrego albo trzeba trak- 
towaé okres impresj onistyczny Pankiewicza jako 
skladaj^cy siç z trzech etapow: wstçpnego, ktôrego 
wyrazem jest Targ na kwiaty, kulmiinacyjnego — 
obrazôw z Kazimierza, oraz koûcowego — powrotu 
do wizji naturalisitycznej, ktôrego niniejszy antykul 
juz nie obejmuje, albo nie okreélaé Targu na kwia
ty miànem obrazu impresj onisitycznego. Pierwsza z 
tych propozycji wydaje siç sluszniejsza.15

O tym, ze natur alistyczna koncepcja Targu na 
kwiaty, taka, jak jq odczytal Piqtkowski, i jaka byla 
zapewne w intencji malarza, odpowiadala w pelni 
pojmowaniu impresjonizmu i przez wspôlczesnych

15 Targ na kwiaty wlqczajq do okresu impresjonizmu w 
malar st wie Pankiewicza takZe wszyscy dotychczasowi autorzy.
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II. 5. Al. Gierymski, Studium do obrazu Altana, ok. 1876, 
Muzeum Narodowe w Warszawie. (Fot. J. Mierzecka)

krytyköw francuskich,18 éwiadczy fragment wstepu 
piöra Octave Mirbeau do katalogû wspomnianej wy-< 
stawy Monet’a. Wedle wszelkiego prawdopodobieû- 
stwa, obok bezpoéredniego kont aktu z obr azami, ten 
tekst or az slynna wowczas broszura Teodora Duret17 
byly najpowazniejszym i najbardziej aktualnym Tröd
lern wiedzy mlodych Polakow o impresjoniTmie.

16 Obszema analize poröwnawcza polskiej i francusklej 
krytyki lmpresjonizmu przeprowadzil ostatnio KQPIftSKI, jw.

17 Th. DURET, Les peintres impressionnistes, Paris 1878 
(przedruk w Zbiorze: Th. DURET, Critique d’Avant-ga de, 
Paris, G. Charpentier 1885). Znacznie pôtniej ukazala siç 
obszema ksiqika tegot autora, Histoire des peintres impres
sionnistes, Paris 1906, zawlerajqca w nieco zmnienionej re- 

„Wdychamy w tych plôtnach naprawdç zapachy zie- 
mi i tchnienia nieba; wiatry morskie przynoszq do 
naszych uszu potçznq muzykç pelnego morza, [...] 
Zdarza siq nam niekiedy odczuwaé to wrazenie ktô
rego tylekroé doznawalem przed obrazami pana Cla
ude Monet: ze sztuka znika, rzeklbyé, usuwa siç 
w cieû, i ze znajdujemy siç juz tylko w obliczu zy- 

dakcjl rôwniet i tekst z 1878 r. Wérôd tytulôw dostçpnych w 
r. 1889 naleialo by moite wymienié jeszcze publikacjç E. 
DURANTY’EGO (La nouvelle peinture. A propos du groupe 
d’artistes qui expose dans les galeries Durand-Ruel, Paris 
1876, s. 38, in 8°; - Dr Hannie Morawsklej dziçkuje za zwrô- 
cenie mi uwagi na te pozycje, dotyczQca impresjonistdw, 
oraz artykuly we wspôlczesnej prasie, zwlaszcza w starannie 
studiowanej przez Pankiewiçza „Gazette des Beaux-Arts”,
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II. 6. J. Pankiewicz, Lato, 1890, Muzeum Gôrnoélqskie w 
Bytomiu. (Fot. ze zb. IS PAN)

wej natury, podbitej i ujarzmionej przez tego cudow- 
nego malarza'1.18

Wspominaj^c wyzej o znaczeniu Altany dla innych 
plôcien Pankiewicza, mialem na myéli przede wszyst- 
kim namalowane w Kazimierzu W 1890 r. Lato, a po 
czçéci i zapowiadajQce je Drzewko, powstale w Pa
ryzu jednoczeénie z Targiem na kwiaty. Z. Kçpiûski, 
piszqc w swym studium o impresjoniimie o pejzazach 
Pankiewicza, zwlaszcza o Drodze z Kazimierza i Wo- 
zie z sianem, porônuje je z pôiniejszymi okil
ka lat rzymskimi obrazami Gierymskiego: „Podko- 
wiûski w pewnych obrazach, najpelniej w dwôch 
widokach Sadu w Chrzesnem, [...] a takze Gierym- 
ski w niektôrych obrazach rzymskich, w widokach 
ogrodôw tlumaczq materiq widzianq w naturze na 
jednorodnq, puszystq i szorstkq farbç, dziçki ktôrej

18 MIRBEAU, jw. cyt. za: J. GEFFROY, Claude Monet, 
jw., s. 217 przel. J. Szczepihska. Podobnle pisal o obrazach 
Monet’a DURET: „Uchwycil w calej prawdzie tysiqc odcient, 
jakie przybiera woda morza i rzek. [...] Jego piôtna rzeczy- 
wiécie przekazujq wraienia; rzeklbyi, ie jego énlegi ziçbiq, 
a obrazy malowane w peint Swiatla grzejq i przesycajq nas 

namacalnoéé powièrzchni obrazu jest wiçksza, niz 
zludzenie przestrzeni, choé obraz, jak wszystkie zresz- 
tq, nawet najbardziej postçpowe z tej epoki na Za- 
chodzie, zachowujqc swôj idealny plan przestrzenny, 
pozostaje obrazem, a nie szyldem”. „Pankiewicz. ktô
ry pierwszy z polskich malarzy podjql prôby metody 
impresjonistycznej, rôwniez i najwczeéniej z nich 
podchwycil zasadç plaskiego ustawiania planôw. La
tem 1890 r. maluje w Kazimierzu nad Wislq szereg 
pejzazy, w ktôrych modernizuje zalozenia przejçte od 
Gierymskiego i wprowadza w grç nowe...10. Môwiqc 
o modernizaoji wczeéniejszych zatoieâ Gierym
skiego autor wskazuje na rôwnolegle do plaszczyzny 
obrazu czy rysunku spiçtrzanie planôw ai po gôrny 
brzeg obrazu,20 widoczne w niektôrych jego rysun- 
kach warszawsHdch.21 Pankiewicz przejql tç metodç

sloûcem”. (DURET jw. cyt. za wyd. w tomle Critique-d’Avant- 
-garde, jw. s. 70—71, przel. J. Szczepihska).

» KÇPINSKI, jw. s. 19.
ao Tamie.
21 Por. np. A. Glerymskl, Dom obok Zamku, „Tyg. 

Powsz” 1882, I, s. 72, z cyklu „Warszawa w obrazkach”.
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JOANNA SZCZEPlNSKA

najwyraÉniej w rysunku Bugaj z 1888 r.1* Bardziej 
istotne dla niniejszych rozwazaû wydaje siç zachowa- 
nie jej w niektôrych olejnych studiach do Altany, w 
formde czçéciowo zmdenionej i wzbogaconej nowymi 
elementami malarskimi, nie istniej^cymi w drobnych 
pracach rysunkowych Gierymskiego. Myélç tu o frag- 
mencie z kratkq, przez kitôrç przeéwiecaj^ rôznokolo- 
rowe plamki listowia, czerwone, zielone, zôtte i biale, 
zapowiadajace Struktur^ calej powierzchni obrazu 
u Pankiewiçza, w Drzewku, czy w Lecie. W studiach 
z ksiçdzem pœj^cym wino, i z ksiQdzem w rozmowie 
z panem w ciemnym fraku,28 a nåde wszystko w stu
dium z kamiennym stolem, ze zbiorôw warszaw- 
skich,24 Gierymski ustawia w plytkim planie obrazu 
plask^, migotliwq powierzchni^ kratki, wypelniaj^c^, 
wraiz z podobnie traktowanQ partia listowia, cala po- 
wierzchniç piétina az do samej gôry. O lie Targ na 
kwiaty wi$ze z Altanq przede wszystkim podobien- 
stwo motywu25 i wszystkie tego kansekwencje. — 
o tyle obrazy z Kazimierza odwoluja siç w pierwszym 
rzçdzie do ukazanej w studiach do niej problematyki 
formalnej.

Ten dostrzezony w plôtnach Gierymskiego szereg 
dctéwiadczeA, wiodqcy od jego rysunkôw warszaw- 
skich poprzez obrazy z cykïu Altany ku pôfniejszym 
obrazom rzymskim, musial ogromnie ulatwié Pan- 
kiewiczowi wyciQgniçcie z nich jué w pelni nowo- 
czesnej konsekwencji, jaka 'bylo sprowadzenie ,,pla- 
szczyzny kratki” wiprost na powierzchni^ plôtna. 
O ile mozna sadzié z jedynej dzié zachowanej niewy- 
rafnej reproduikcji, artysta prôbowal dokonaé tego 
jui w Drzewku, moze jeszcze nie w pelni âwiadomle. 
Rewolucyjna w stosunku do Targu na kwiaty zmia- 
na koncepcji malarstaiej, oparta na nowym trakio- 
waniu powierzchni obrazu jako samodzielnej plan- 
szy, nowoéci stosunkôw przestrzennych wewnatrz 
obrazu i nowoéci materii malarskiej, z ktôrej jdlst 
on zbudowany — przy jednoczesnym wzbogaceniu 
problematyki kolorystycznej — dokonala siç jednak 
w Lecie,

Cale plôtno, utrzymane w jasnej, wyrôwnanej to- 
nacji, pokrywaja drobne, nieregularne, grudkowate 
plamki farby, zlocisto-zôlte, biale, niebieskie, zielone 
i lilîowe, wypelniajqce jego powierzchni^ jednolita 
warstwa, w ktôrej ksztalty domyélnych przedmiotôw 
pozostaja nieodgadnione. Wrazenie jednoplanowoéci 
calej powierzchni, jednoiitoéci jej kolorystycznego na- 
tçienîa, pomimo istnienia w nim podzialu na strefy 
zrôinicowane walorowo, wiaze sie z niezwykla w do- 
tychczasowym malarstwîe Pankiewiçza fragmenta- 
rycznoécia orzedstawionego motywu. Ten wycinek wi- 
doku Swiadczy o prôbie zerwania z dotad stosowa- 
nymi zasadami kompozycjî, podporzgdkowanej od- 
twôrczej funkcji obrazu i posiadajacej uzaleinione od 
tej funkcji domfrianty plastyczne oraz strefy o dru- 
go - î trzeciorzçdowym znaczeniu.

Doniosla role pelni w tej ewolucji materia ma- 
larska, ktôrej analizie tak wiele miejsca pofiwiçcil

23 Bugaj, Rysunek oryginalny J, Pankiewiçza**, „Tyg. 
Hustr.” 1888, I, s. 809.

23 A. Gierymski, Ksiqdz pifacy wino 1880, Muzeum Gömo- 
âlqskie w Bytomiu; — Ksiqdz wtoski w rozmowie z panem 
w ciemnym fraku, ok. 1876—1880, Muzeum Narodowe w Poz- 
nanlu.

M A. Gierymski, Studium do obrazu „Altana**, ok. 1876, 
Muzeum Narodowe w Warszawle.

2S Takie podobleftstwo melody, polegajQcej na malowaniu 
obrazu przede wszystkim w atelier, w oparçiu q studia 

Z. KqpiASki, a ktôrej znaczenie w rozwoj-u nowo- 
czesnego rozumienia obrazu u Pankiewiçza jest 
olbrzymie. Jest ona inna u Gierymskiego w studiach 
do Altany — inna u Pankiewiçza w Targu na kwiaty, 
jeszcze inna w jego Lecie i w pejzazach z Kazimierza. 
U Gierymskiego jest oleista, elastyczna, zwarta; spra- 
wia, ze miçdzy domyélnq, idealnq powierzchni^ obra
zu a plaszczyzn^ kratki czuje siç przeéwietlonq slon- 
cem warstwe powietrza . W Targu na kwity jesteémy 
w polowie drogi: obejrzenie obrazu z bliska ukazuje 
zasadniczq tozsamoéé materii ze stosowanç dotqd 
przez Pankiewiçza i z tq, z ktor^ mamy do czynienia 
w studiach Gierymskiego. Jednoczeénie jednak nastç- 
puje czçéoiowe jej „wygaszenie”, ktôre zmienia ogôl- 
ny efekt obrazu. Wbrew twierdzeniu Pi^tkowskiego 
nie lénî on slonecznymi promieniami; przeciwnie, 
pochlania je matowa powierzchnia, majqca w kazdym 
z kolejno tu wymienionych plôcien coraz wiçksze 
znaczenie. Bàrdzo istotna w Lecie, staje sie najwaz- 
niejsze w Pejzazu ze skrzyzowaniem drôg w Kazi- 
mierzu, z tego samego roku (zob. Aneks, poz. 9).

Zachowany obraz z Bytomia (zob. Aneks, poz. 9) 
stanowi pare z zaginionym, niegdyé bardzo znanym 
pejzazem ze zbiorôw Laurysiewiczôw (zob. Aneks, poz. 
8), o ktôrym piszçc Czapski z naciskiem podkreéla, ze 
jest to jedno z niewielu czysto impresjonistycznych 
plôcieô polskich.

Oba przedstawiaj^ ten sam fragment skrzyiowa- 
nia drôg i kilka chat u stôp wzgôrza. PejzaÈ zaginio- 
ny malowany jest nieco bardziej z wysofta i wsku- 
tek tego pole widzenia artysty siega az ponad hory- 
zont i obejmuje skrawek nieba u gôry, wielkie drze- 
wo z lewej i trzeci domek w glebi obrazu. Utrzyma
ne w chlodnej tonacji piekne drzewo o roiowawym 
pnîu i stalowo-niebieskim listowiu uiycza swych 
barw okolicznym krzewom, strzesze najblizszego do
mu, oraz ceniom rozsianym po calym obrazie. Zbocze 
po ’prawej stronie jest goraco zôtte, droga i obloki na 
niebo bialo-rôêowe, trôjkgtna plaszczyzna u podsta- 
wy plôtna jasnozielona: tej blekitno-iôltej i rôzowej 
harmonii towarzyszy kilka plam iywej, jasnej czer- 
wieni. Jak we wszystkich pejzaiach z Kazimierza 
i tu „nieprzezroczystoéé” materii zwraca uwage widza 
na powierzchnie, na fizyczna plaszczyzne plôtna. 
W* porôwnaniu z trzema pozostatymi w pejzaiu tym 
uderza jednak stopieû zachowania tradycyjnej pers- 
pektywy, staranna charakterystyka szczegôiôw. Drze- 
wa. oplotki, chaty, peina kur zu droga, sklon wzgôrza 
widoczny w glebi pomiedzy drzewamî — sDrawiaja, 
ze. podobnie jak np. Mokra Wie§ Podkowîûskiego2®, 
oddaje on nadzwyczaj trafnie liryczny nastrôj i swoi- 
ski Charakter nolskiej wioski i krajobrazu. WlaSci- 
woéé ta sprawia, ii jest w nim zachowana swoista 
rôwnowaga miedzy dwoma obliczamî impresjonizmu: 
jeszcze naturalistyczna postawq odtwôrczg — i no- 
woczesnym pojmowaniem obrazu jako przedmîotu jui 
od niej uniezaleinionego 2®a-

z natury (u Gierymskiego — takie o fotografle). Pejzafte 
z Kazimierza Panklewlcz maluje ju± w plenerze.

2« 1892, Muzeum Narodowe w Poznanlu.
28a Na temat pojmowanla impresjonizmu jako okresu 

przekxmowego zob. m. in. obrady poéwiQcane problema- 
tyce impresjonizmu na XX Miçdzynarodowym Kongresle 
Htàtorll Sztuki w New Yorku, 1967, zwlaszcza znaikomlte 
studium P. FRANCASTÈL’a, La fin de Vimpressionnisme. 
Esthétique et causalité [w:] Problems of the 19th and 20th 
Centuries, Studies in Western Art. (^xth International Con-
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II. 9. J. Pankiewicz, Portret Slefana Laurysiewicz, 1889 - za
giniony. (Fot. L. Perz i F. Maékowiak)

Zalozenie drugiego obrazu jest zupelnie inne. 
Punkt obserwacji obniza sie i przybliza do drogi, 
skutkiem czego obejmuje tylko érodkowy wycinek 
poprzedniej kompozycji, widziany nieoo bardziej 
z nrawa. Dominuje w nim jasna, szeroka partia drogi, 
ktôrej wyraznie wyczuwalna masa stanowi krçgoslup 
obrazu i ktôra przyci^ga i podporz^dkowuje sobie 
cals reszte jego powierzchni: domy, pole i drzewa.27 
Jednorodnoéé i zwartoéé kilku glôwnych form wypei- 
niajqcych to plôtno malarz uzyskal rezygnujqc z bu- 
dowania ich z zespoiow drobnych plamek, i usuwa- 
j^c tym samym dwustopniowoéé jego struktur y, wi- 
docznQ w poprzednim pejzazu, gdzie obraz wypelnia- 

gress of History of Art, New York, 1961), t. IV, a takie za- 
powiedzdanQ przez Jean BOURET’a Historic impresjonizmu 
w éwietle filozofii XIX wieku.

zt Pewne podobleûstwo motywu oraz potraktowania partii 
drogi dostnzec mo±na w zaginlonym pejzaiu A. Gierymskiego 
Bronowice, reprodukowanym w „Glosie Plastykdw” 1938, nr 
1. s. 23, tamfte datowanym na r. 1886—87. 

ta pokazna ilosc niewielkich form, na kazd$ z ktôrych 
skladalÿ sie z kolei nieregularne zespoly barwnych 
strzçpkôw. Tu nastqpil powrôt do jednostopniowoéci 
w odmienny sposôb zrealizowanej w Lede: tam 
drobne grudki farby stanowily jedyny budulec w isto- 
cie j ednor odnej powierzchni — tu trac^ one zupelnie 
SW3 samodzielnq role i zostaj^ podporz^dkowane zna- 
czeniu rozleglych i zasadniczo jednolitych plaszczyzn, 
z ktörych sklada sie obraz. Nie ma tu juz migotli- 
woéci, wrazeniowoéci pierwszego Pejzazu ze skrzyzo- 
waniem drog; jest to plôtno skonstruowane solidnie, 
niemal rygorystycznie.

Horyzont podnosi siç tu, podobnie jak w Lecie i w 
Drzewku, az ponad gôrny odcinek ramy i plôtno jest 
znôw wypelnione w caloéci bliskimi planami. formy 
pietrzQ sie jedne nad drugimi. Giçbia jest ograniczo- 
na; w gôrnej czçéci obrazu rosnboidalna plaszczyzna 
jakby zielonego dachu wydaje sie pionowa i blizsza, 
niz érodkôwa czeéé z plotem i krzewami. Podobnie 
zachowuje sie droga: jej ukoény kierunék nie sugeruje 
perspektywicznej glebi — przeciwnie — bedçc zbu- 
dowana z materii najbardziej zwiezlej, gestej, ciez-
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II. 10. J. Pankiewicz, Pejzaz z Czarnolasu, 1891, Muzeum Naro
dowe w Krakowie, (Fot. Prae. Fot. Muzeum Nar od. w Krakowie)

Iriej i jednolitej, przy tym najjaéniejsza w calym 
obrazie, ôdrywa sie jak gjdyby od jego reszty, odsta- 
jac od niej i podnoøzac sie ku widzowi. Reszty wra- 
zenia. przeïiiesienia planôw obrazu na realna plasz- 
czyzne piôtna dokonuje wspomiana tu juz kükakrot- 
nie autonomicznoéé materii maiarskiej. Jej zdumiewa- 
jaca i/.w* jakimé sensie .„nienaturalna” sypkoéé i kru- 
choéé jest dominuj^cym wrazeniém, jakie odbiera 
widz stojQcy przed obrazem.

Kwestfa „zludzenia éwdatla i powietrza”, sygnali- 
zowana na poczatku artykulu, jest tu zupehnie ndeistot- 
na: sytuaeja atmosferyczna owego letniego dnia 
1890 r. w Kazimierzu pozostaje nieodgadniona. W tych 
trzech pejzazach Pankiewicza, podobnie jak w niektô
rych dzielach francuskich impresjonistöw, nie spoty- 
kamy juz nigdy owego oléniewajacego biasku sloûca, 
takied pehni ziudzenia, jaka daja np. niektôre obrazy 
Podkowiôskiego. Obraz posiada swoje wlasne éwiatlo, 
zaleÈne jedynie od éwiatla, w jakim Jest oglad any; 
pochlania je i jednoczeénie wydziela skapo i rôwno- 
miérnie cala jednolide matowa plaszczyzna. Farba, 
zwlaszcza w gôrnej czçéci, potozona jest cienko — 

wyczuwalne pod nia „wapno” przepala kolor, pozba- 
wia go soczystoéci, zasnuwa cale ptôtno delikatna 
warstewka popiohi. Pomimo duzych plaszczyzn zielen! 
u gory i w lewym dolnym rogu w obrazie dominuje 
szaro-niebieska barwa plotôw, dachôw, krzewôw, 
sklaniajaca sie ku odeieniom liliowym: sa one obecne 
i w rôzowawej bieli drogi, malowanej splatanymi 
smugami barw zôltych, rôzowych i niebieskawych. 
Wszystkie cztery pejzaze z Kazmierza malowane sa 
zreszta ta sama paleta.28

Pejzazem z Kazimierza z gqskami malarz daje 
éwiadectwo niezwykle jasnego rozumienia problemôw 
nurtujacych europejskie malarstwo u schylku impre- 
sjonizmu. Diatego obraz tenwydaije siç jerinym z naj- 
wybitniejszych i najbardziej nowatorskich dziel wca-

28 Ustalenie kolejnoécl ich powstania przy obeenym stanie 
badalï nad twôrczoâciQ Pankiewicza jest niemotllwe. Wiele 
cennych wiadomoâci dotyçzqcych tego okresu mote wnieéé 
kledyâ korespondeneja artysty ze St. Laurysiewiczem 1 z 
matfcç (zm. 1901), znajdujQca slç w Bibllotece Polsklej w Pa- 
ryZu 1 zastraeéona na okres 50 lat od émierd artysty.
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lym malarskim drobku Pankiewicza, a takze jednym 
z najwazniejszych wydarzeû w dziejach ksztaltowania 
siç nowoczesnej wizji malar skie j w Polsce.

Prôbujqc na tym miejscu podkreélié doniosloéé 
roli, jakq w tym procesie odegrala rodzima tradycja 
malarska, nie mozna negowaé znaczenia, jakie dla 
impresjonistycznych obrazôw Pankiewicza mialo ma
larstwo francuskie. Poniewaz kwestia ta byla juz wie- 
lokrotnie omawiana,29 ograniczç siç do kilku krôtkich 
uwag.

Czapski pisze o wielkim wrazeniu, jakie wywarla 
na mlodym malarzu zbiorowa wystawa Maneta na 
Exposition Internationale 1889 r. — wspomina tez, iz 
,,w salonach ogôlnych odkrywa Pankiewicz male plôt
no Cézanne’a, bardzo £le zawieszone, przykuwa orio 
jego uwagç wysokq jakoéciq malarstwa, mimo ze 
o Cézannie nie jeszcze nie slyszal”30 Piôtnem tym byl 
Dom wisielca w Auvers (1873), wystawiony wtedy 
dziçki interwencji Chocquet’a.31

Z tego, co polski malarz môgl dostrzec bezpoéred- 
nio w tym impresjonistyoznym obrazie Cézanne’a, 
a takze z tego, co na skutek tego zetkniçcia siç môgl 
wôwczas przeczytaé o jego autorze,33 mozna by moze 
wysnué wniosfci doityczqce wyboru motywu Pejzazu 
z gqskami, a zwiaszcza szczegôlnego rozwiqzania za- 
gadnieû przestrzeni w tym obrazie i surowego rygoru 
jego kompozycji. Wydajq siç one jednak ryzykowne 
i, aby je przyjqé, trzeba by przypisaé zupelnie nie- 
przeciçtnq wiedzç malarskq i dalekowzrocznoéé mimo 
wszystko bardzo mlodemu i niedoéwiadczonemu ar- 
tyéede, jakim byl wôwczas Pankiewicz.

We wszystkich plôtnach z Kazimierza oczywiste 
jest naitomiast bezjpoêrednie oddzialywanie malarstwa 
Claude Moneta. Pankiewicz przejmuje od niego kolor 
i sposôb kladzenia go drobnq, nieregul arn 3 plamq, 
taki, jaki spotykamy w pejzazach z Belle-Ile i z Et- 
rétat z 1886, i z Antibes z 1888 r. — a wiçc w naj- 
pôÂniejszych z obrazôw wystawionych w czerwcu 
1889 r. u Petit’a32». Porôwnanie wskazuje, zePejzaz 
z gqskami malowany jest niemal tq sama paletq, co 
wystawiony wtedy rôwniez, szaro-blqkitno-rôzowy 
Stary Fort w Antibes (1888)33. Pewne podstawy do 
przypuszczeA o bezpoéredniej inspiraeji plynqcej 
z okreêlonego plôtna Moneta odnajdujemy w Wozie 
z sianem, pod wzglçdem kompozycji blisko zwî$za- 
nym z jednym widokôw z nad Sekwany z 2. polowy 
lat 1880-tych.34

2« Przede wszystkim przez CZAFSKDEGO, jw.; — OSÇKÇ, 
jw.; — KÇPINSKIEGO, jw.

50 CZAPSKI, jw., s. 47.
31 Por. B. DORIVAL, Cézanne, Paris 1948, s. 45, 137; — 

takie: J. REV AUD, jw., s. 542, — L. VENTURI, Cezanne, son 
art, son oeuvre, Paris 1936, t. I, s. 96, poz. 133, nie wspomina 
jeszcze o wystawienlu wôwczas tego obrazu.

31 w roku pobytu Pankiewicza w Paryiu ukazalo sie I 
wydanle Certains J. K. HUYSMANSA, zawlerajgce w nlespel- 
na dwle strony Uczgcym rozdzlalku plerwsza charakterystyke 
twôrczoéd Cézanne’a.

sia Te wlaânie pôltna R. Goldwater uwaia za najwczeâ- 
nlejsze ôwladectwo odejéda Impresjonizmu od postawy 
czysto odtwôrczej: ”Already In the Etretat paintings Monet 
has quite evidently gone beyond — If that Is the right 
word — naturalistic accuracy. He has accepted the logic of 
the painting Itself T...] although the new attitude Is not 
fully exemplified until the beginning of the Monet’s series- 
-pldures d.e. not until the fifteen Haystacks of 1891) its 
beginnings are to be found in the Etretat and Belle-Re 
paintings of 1886”. (R. GOLDWATER, Symbolic from, Sym-

II. 11. J. Pankiewicz, Drzewko, 1889 — zagi
niony, wg J, Czapski, „Jozef Pankiewicz”, War

szawa 1936. (Repr. T. Kaémierski)

bolic content. [w:J Problems of the 19th and 20th Cen
turies, jw., s. 114).

33 (w Museum of Fine Arts w Bostonie). O lie moie byé 
miarodajne porôwnanie oryginalu polskiego obrazu z repro- 
dukejq barwn^ obrazu Monet’a.

34 Por. Claude Monet, Seineufer. Wyst. 1 repr. w katalogu: 
Claude Monet, 1840—1926, Gedächtnis-Ausstellung, Berlin,
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Do najbardziej interesujqcych wczesnych plôcien 
Pankiewicza nalezy namalowany w Paryzu w 1889 r. 
Portret Stefana Laurysiewicza. Czapski nazywa go 
„jednym z najlepszych portretöw Pankiewicza” — 
niestety, na tej uwadize poprzestaje. Milczq tez o nim 
inné opracowania. Odnaleziona w zbiorach rodzin- 
nych 35 dobra fotografia obrazu, ukazuj^ca niespodzie- 
wanie àmial^ fakturç, kusi do zestawienia go z nie- 
ktorymi portretami Van Gogha z tego samego okre- 
su36: z bardzo znanym Autoportretem z paletq (1888) 37, 
a takze z Portretem doktor a Reya na tie wzorzystej 
tapety, .malowanym w Arles w styozniu 1889 r.38 
Pewnym argumentem przemawiajqcym za tym poröw- 
naniem moze tez byé jedyna wzmianka o Portrecie 
Laurysiewicza, z ktörej wynika, ze byi on kolory- 
stycznie åmielszy od Targu na kwiaty39. Jest rzecz^ 
prawdopodobnq, ze Pankiewicz, wçdruj^c z Podko- 
wihskim po galeriach paryskich,40 widzial obrazy Van 
Gogha w sklepiku ojca Tanguy na rue Ciauzel. S3 to 
jednak tylko domysly. Ostateczne porôwnanie foto
graf ii obrazu Pankiewicza z dzieiami Van Gogha skia- 
nia raozej do rezygnacji z prôb poszukiwania dla nie
go puntkôw odniesienia w twôrczoéci Holendra. Prze- 
slanki, zwlaszcza wobec braku oryginalu piôtna, S3 
zbyt wqtle, podobiehstwa zbyt ogôlnikowe, wizja ma- 
larska o wiele bardziej tradycyjna.

Galerien Thannhauser, Februar bis mitte Mars 1928, Nr 37. 
Brak blitszych danych w tym katalogu nie pozwala stwier
dzié z calQ pewnoâciQ, czy obraz ten byi jednym z kilku 
plôden o tym tytule wystawlonych u Petit’a w czerwcu 
1889 r.

35 Podziçkowanie moje za udostçpnione mi doikumenty 
i ferto gratie, a takte za pomoc 1 rade, nie dotrze jut nie
stety do zmariej p. Jadwlgi DMOCHOWSKIEJ, ktérej w mo- 
jej pracy nad Panikiewiczem wiele zawdziQCzam. Pragn e 
jednak skorzyataé z okazjl i na tym miejscu zlotyé wyrazy 
wdziQcznoâci Rodzinie artysty, a zwlaszcza p. Renade SO- 
BANsKlEJ, za wielokrotnie ml okazanq tyczUwoéé 1 pomoc.

36 Panu Prof, dr Jerzemu SEENKIEWICZOWI dzlçkujç za 
zwröcenie ml uwagl na te sprawç.

37 Z kolekcji Van Gogh w Laren. Repr. m. in. REWALD, 
jw., s. 43.

38 w Muzeum lm. A. Puszkina w Moskwle. Wyst. 1 repr. 
m. in., w katalogu: Vincent van Gogh, 1853—1890, Paris, 
Musée Jacquemart-André, Février-Mars 1960, Nr 49a.

39 „Pierwsza prôba w tym kierunku, [metody lmpresjoni- 
styoznej, przyp. möj, J.S.], Portret p. L., ... przez nie doåé 
harmonijne zestawlenie surowych kolorôw, jest mnlej udatne,

J. Czapski wspomina o jeszcze jednym paryskim 
obrazie, piszqc: „Poza tym mdluje przekupkç z w6z- 
kiem jarzyn na tle kolorowego afisza”. (zob. Aneks, 
poz. 3). Wzmianka o kolorowym afiszu w tle sugeruje 
wizje piôtna zblizonego do malarstwa przyszlych na
bis, ktôrych wystawa w Café Vodpini wiosnQ 1889 r. 
nie wywarla jednak na Pankiewiczu, jak pisze ten 
sam autor, zadnego wrazenia.41 Przegl^d zachowanych 
dzié plôcien z lat 1889—91 potwierdza, jak dotqd, tç 
opiniq.

Na temat tego, czym byly obrazy: Kobieta przed 
lustrem i Przy czerwonej lampie, brak jakichkolwiek 
informacji, podobnie jak dla Zaroéniçtego stawu, 
Ogrodu z dziewczynq zrywajqcq kwiaty, i Pbludnia.42 
We wspôlczesnych czasopismach warszawskich zacho- 
waly siq rysunki, majqce byc moze jakié zwiqzek 
z wystawionymi w 1891 r. Zagonami kartofli i Pracz- 
kami na lodzie.43 Jeéli tak bylo, mozna byl stqd wnio- 
skowaé o pewnym podobienstwie tych plôcien do 
dwôch zachowanych w krakowskim Muzeum Naro
dowym pejzazy z 1891 r.,44 potwierdza  jqcych shisznQ 
opiniq A. Ôsqki 0 dokonanej u schylku okresu impre- 
sjonistycznego ewolucji malarstwa Pankiewicza w 
kierunku wzbogaconej doéwiadczeniami impresjoniz- 
mu wizji naturalistycznej. 45

za to przepyszny jest Targ na 'kwiaty ...” (T. JAROSZYNSKI, 
Wystawa J. Pankiewicza, „Tyg. Hustr.” 1902, I, nr 8, s. 144).

40 CZAPSKI (jw., s. 46) wspomina, te Pankiewicz „odwie- 
dzal muzea i nielicznych marszandôw”, byi tei z Podkowliï- 
skim u Goupil’a, gdzie Théo Van Gogh pokazywai mu piôtna 
Monet’a.

41 Tamte, s. 48.
4a Wspôiczesny recenzent uznai Zaroéniçty staw 1 Polud- 

nie za ustçpstwa na rzecz „gustu profanôw”. — [Ce. JAN
KOWSKI], Przeglqd Artystyczny, „Tyg. Hustr.” 1891, H, s. 
263, — por. tei Aneks, poz. 13 i 17).

43 Kopanie kartofli, „Wqdrowiec” 1894, II, s. 871. Rysunek 
Pankiewicza. Pralnia w przerçblu, „Biesiada Literacka” 1899, 
I, s. 161.

44 Aneks, poz. 18 i 19. Temaityka tych pejzaty nie wyklu- 
cza przypuszczenia, ie Pejzai z Czarnolasu mote byé zagi- 
nionym obrazem z Praczkami na lodzie, a Okolice Kazimie- 
rza Lubelskiego — Zagonami kartofli; w takim jednak razle 
röinlly by sie one zupeinie od rysunköw wymienionych w 
przyp. 43.

45 OSEKA, jw., S. 113.

ANEKS
Zestawienie zachowanych dziel oryginalnych, reprodukcji, fotografii i wzmianek pozwala dzié doli- 

czyé siq 24 obrazôw oraz 7 rysunköw Pankiewicza, powstalych w krotkim okresie pomigdzy latem 1889 — 
a kohcem 1891 r. S3 to:

1. -Drzewko 1889, ol. 49 X 22 cm. Zaginiony. Do
r. 1939 w zbiorach S. Laurysiewicza. — Wyst.: 
Instytut Propagandy Sztuki, Wystawa Zbiorowa 
Jözefa Pankiewicza maj^czerwiec 1933, nr 1 — 
Wzm.: J. CZAPSKI, Jözef Pankiewicz, Warszawa 
1936, s. 55, repr. tamze, il. 11.

2. Portret Stefana Laurysiewicza 1889, ol. pl. 46 X 37 
cm. Sygn. „Paris 89”. Zaginiony. Do r. 1939 w 
zbiorach S. Laurysiewicza. — Wyst.: Tow. Zachq- 
ty Sztuk Pi^knych w Warszawie, 1902; — II 
Wystawa Polskiego Klubu Artystycznego, War
szawa 1918, nr 17; — Inst. Propagandy Sztuki, 

jw., 1933, nr 2. — Wzm.: T. JAROSZYNSKI, Wy
stawa Jözefa Pankiewicza, „Tyg. Ilustr.” 1902, I, 
nr 8, s. 144; — CZAPSKI, jw., s. 55, repr. tamze, 
il. 10.

3. Przekupka paryska 1889, olej, ok. 25 X 27 cm. Za
giniony. Dawniej w zbiorach Michala Tyszkiewi- 
cza. — Wyst.: T.Z.S.P. Wzm.: Sprawozdania 
T.Z.S.P., 1890, s. 23; — CZAPSKI, jw., s. 48.

4. Targ na kwiaty przßd koêciolem êw. Magdaleny 
w Paryzu 1890, ol. pl. 94 X 129 cm. Sygn. „Pan
kiewicz 1890”. Muz. Narod. w Poznaniu, nr Mp. 
112. Ze zbiorôw A. Hamburgera, potem E. Man-
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teuffla. — Wyst.: (m. in.): TwZJS.P. 1890;— Inter
nationale Kunst-Ausstellung veranstaltet von 
Verein Berliner — Künstler anlässig seines fünf
zig-jährigen Besteheus 1841—1891. Berlin, nr 
3857; — Sztuka warszawska? Muiz. Narod. w War- 
szawie, Warszawa 1962, nr 1072; — Wazniej- 
sze wzmianiki: H. PIATKOWSKI, Malarstwo na 
wystawach. warszawskich, „Zycie” 1890, I, nr 16, 
s. 273; — ,’Salve”, Z Krainy piçkna, „Biesiada Li- 
teracka” 1890, I, nr 18, s. 278; — Impresjoniéci w 
Warszawie, „Przegl. Tyg.” 1890, I, nr 16, II, nr 37, 
46; — T. JAROSZYNSKI, Wystawa Jôzefa Pan- 
kiewicza, „Tyg. Ilustr.” 1902, I, nr 8, s. 144; — 
F. JABLCZYNSKI, Jôzef Pankiewicz, „Tyg. 
Ilustr.” 1902, I, nr 10, s. 182; — S. WITK1EWICZ, 
impresjonizm, [w:] Sztuka i krytyka u nas, Lwôw 
1899, s. 99—100 [wyd. I Warszawa, 1891]; —CZAP- 
SKI, jw., s. 48, 53—55, 60, 61; — A. OS1JKA, 
Epizod warszawskiego impresjonizmu (1890—1894), 
„Sztuka i krytyka” 1957, nr 1, (29), s. 99, 101, 105, 
109.

5. Kobieta przed lustrem, ok. 1889—90, olej. Zaginio- 
ny. Wyst.: Salon Krywulta 1890. —Wzm.: C. JEL- 
LENTA, [Napoleon Hirszband] W salonie Krywul
ta, „Prawda” 1890, I, nr 8, s. 93;— VAN DE’R 
MEER [Cz. Jankowski], Przeglqd artystyczny, 
„Tyg. Ilustr.” 1890, I, s. 164; —CZAPSK1, jw., 
s. 60; — OSQKA, jw., s. 104.

6. Przy czerwonej lampie, ok. 1889—90, olej. Zagi- 
niony. — Wyst.: Salon Krywulta 1890 (por. 
M. PLAZEWSKA, Warszawski Salon Aleksandra 
Krywulta (1880—1906), „Rocz. Muzeum Nar od. w 
Warszawie” X, 1966, s. 396.

7. Kazimierz nad Wislq, 1890, ol. pi. ok. 50 X 60 cm. 
Sygn, atramentem okolo 1933 r. „Pankiewicz”. Wi. 
rodziny artysty, zaginiony w Warszawie we wrze- 
sniu 1944 r. Impresj onistyczny pejzaz wiej ski 
z zielonym zboczem po lewej.

8. Kazimierz nad Wislq 1890, ol. 57 X 42 cm. Sygn. 
„Pankiewicz”. Zaginiony. Do r. 1939 w zbiorach 
S. Laurysiewicza. — Wyst.: Salon Krywulta 
1890; — lnst. Propagandy Sztuki 1933, jw. nr 3. — 
Wzm.: CZAPSKI, jw., s. 61; — OSÇKA, jw., s. 
109, i in. Repr. barwna w tece: Malarstwo Pol- 
skie. Jôzef Pankiewicz. Monografie artystyczne 
wydawnictwa J. MORTKOWICZA. Slowo wstqpne 
W. HUSARSKIEGO, Warszawa — Krakow 1927.

9. Droga w Kazimierzu. (Pejzaz z chatami z Kazi
mierza, Pejzaz ze skrzyzowaniem drôg w Kazi
mierzu, Pejzaz z gqskami) 1890, ol. pi. 56 X 47 cm. 
Sygn. „Pankiewicz 90”. Muzeum Gôrnoélqskie w 
Bytomiu, Nr Sz. 432. — Wyst.: Salon Krywulta 
1890; — II Wystawa Polskiego Klubu Artystycz- 
nego, Warszawa 1918; — Sztuka warszawska.„, 
Muzeum Narodowe w Warszawie, 1962, nr 1073. — 
Wzm.: CZAPSKI, jw., s. 61; — OSÇKA, jw., s. 
109—110; — Z. KÇPINSKI, Impresjonizm polski, 
Warszawa 1961, s. 19, i in.

10. Lato 1890, ol. pi. 67,5 X 56,5 cm, sygn. „Pankie
wicz”, Muz. Gôrnoélqskie w Bytomiu, Nr Sz. 
433. — Wyst.: Salon Krywulta 1890; — Sztuka 
warszawska..., Warszawa 1962, nr 1075. — Wzm.: 
OS1JKA, jw., s. 109—110, i in.

11. Wôz z sianem 1890, ol. pi. 50,5 X 69,2 cm. Sygn. 
„Pankiewicz 90”. Muz. Nar. w Krakowie, nr 
152087. — Ze zbiorôw F. Jasieûskiego. — Wyst.: 
Salon Krywulta 1890; — Wystawa dziel Jôzefa 
Pankiewiçza w Muzeum Narodowym w Krakowie, 
Krakôw 1936, nr 1; — Wystawa „50 lat malarstwa 

polskiego”, Bruksela 1959; — Sztuka warszaw
ska..., 1962, nr 1074; — Wzm.: (m. in.): OSIJKA, 
jw., s. 109—110; — KÇPINSKI, jw., s. 19.

12. Kwitnqca hreczka, olej. Zaginiony. Wymieniony 
w katalogu: Wystawa obrazôw ze zbiorôw Ga
brieli Zapolskiej, Lwôw, T-P.S.P. [1900]. (cyt. za: 
J. CZACHOWSKA, Gabrieli Zapolskiej listy 
o sztuce, „Sztuka i krytyka” 1957, nr. 31—32, s. 
250). Wobec braku wszelkich innych wiadomosci 
o tym obrazie, tylko tytui oraz wzmianki o Pan- 
kiewiczu w korespondencji Zapolskiej z 1890 r. 
pozwalajq przypuszczaé, iz byi to obraz impresjo- 
nistyczny.

13. Zaroéniçty staw, ok. 1890—91, olej, ok. 57 X 70. 
Zaginiony. Wyst.: T.Z.S.P. 1891, pod tytulem „Za- 
rosszij prud”. — Wzm.: Sprawozdania T.Z.S.P., 
1891, s. 16, — [Cz. JANKOWSKI], Przeglqd arty
styczny, „Tyg. Ilustr.” 1891, II, s. 263.

14. Ogrôd z dziewczynq zrywajqcq kwiaty, ok. 1890— 
—91, olej. Zaginiony. — Wyst.: T.Z.S.P. 1902. — 
Wzm.: T. JAROSZYNSKI, Wystawa Jôzefa Pan- 
kiewicza, „Tyg. Ilustr.” 1902, I, s. 144.

15. Praczki na lodzie, ok. 1890—91, olej, ok. 80 X 70 
cm. Zaginiony. — Wyst.: T.Z.S.P. 1891 i 1902. — 
Sprawozdania T.Z.S.P., 1891, s. 19; — Wzm.: F. 
JABLCZYNSKI, Jôzef Pankiewicz, „Tyg. Ilustr.” 
1902, I, nr 10, s. 182.

16. Zagony kartofli, ok. 1890—91, olej. Zaginiony. — 
Wyst.: T.Z.S.P. 1902. — Wzm.: JABLCZYNSKI, 
jw.

17. Poludnie, ok. 1890—91, olej, ok. 87 X 70 cm. Za
giniony. — Wyst.: T.Z.S.P. 1891 i 1902; — Salon 
Krywulta 1893. — Wzm.: Sprawozdania T.Z.S.P., 
1891, s. 19; — [Cz. JANKOWSKI], Przeglqd arty
styczny, „Tyg. Ilustr.” 1891, II, s. 263; JABL
CZYNSKI, jw., s. 183.

18. Pejzaz z Czarnolasu 1891, ol. tektura 80,3 X 65,5 
cm. Sygn. „Pankiewicz/Czarnolas 1891”. Muz. Nar. 
w Krakowie, nr 152296. Ze zbiorôw F. Jasieûskie
go. — Wyst.: Krakôw 1936, jw., nr 3. Byé moze 
tozsamy z Poludniem, lub Praczkami na lodzie?

19. Okolice Kazimierza Lubelskiego 1891, ol. pi. 
50,5 X 68,5 cm. Sygn. „Pankiewicz 1891/Pankiewicz 
91”. Muz. Nar. w Krakowie, nr 152086. Ze zbio
rôw F. Jasieûskiego. — Wyst.: Krakôw 1936, jw., 
nr 2. Byé moze tozsamy z Zagonami kartofli?.

20. Kamelie na misie 1891, ol. pi. 24 X 32,6 cm. Sygn. 
„Pankiewicz 189”. Muz. Narod. w Krakowie, nr 
150082. Ze zbiorôw F. Jasieûskiego. — Wyst.: Kra
kôw 1936; jw., nr 4. — Wzm.: OSÇKA, jw., s. 113.

21. Zajqce, ok. 1891, ol. pi. 85 X 65,5 om. Sygn. „Pan
kiewicz”. Muz. Nar. w Warszawie, nr 128035. Ze 
zbiorôw J. Gardowskiego, potem M. Mierzejew- 
skiego. — Wyst.: T.Z.S.P. 1891 (?); — II Wystawa 
Polskiego Klubu Artystycznego, Warszawa 1918, 
nr 13; — Budapest 1951; — Krakôw 1956; — War
szawa 1962; — Lublin 1966. — Wzm.: (m. in.): 
Sprawozdania T.Z.S.P. 1891, s. 19; — CZAPSKI, 
jw., s. 63; — OSÇKA, jw., s. 113; KÇPINSKI, 
jw., s. 19.

22. Kaplony, ok. 1891, ol. ok. 65 X 55 cm. Zaginio
ny. — Wyst.: T.Z.S.P. 1891; — II Wyst. Pol. Klu
bu Art. jw. 1918, poz. 14. — Wzm.: Sprawozdania 
T.Z.S.P., 1891, s. 19.

23. Helena, ok. 1890—92. Zaginiony. — Wyst.: Salon 
Krywulta 1892. (por. PLAZEWSKA, jw.,).

24. Glowa starca, ok. 1892. Zaginiony. Wyst.: Salon 
Krywulta, od 1.1.1893. (por. PLAZEWSKA, jw.,).
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RYSUNKI
I. Trzy kobiety, ok. 1890, tus-z, 17,6 X 19,5 cm. Na 

odwrocie dwa studia wozu z sianem. Gab. Rycin 
Muz. Nar. w Warszawie, nr Rys. Pol. 1579. Ze 
zbioröw J. Dmochowskiej.

II. Przed koéciolem, ok. 1890, tusz i gwasz, 33,1 X 
X 25,4 cm. Sygn. „Pankiewicz”. Gab. Rye. Muz. 
Nar. w Warszawie, nr Rys. Pol. 5467. — Repr. 
„Klosy” 1890, I, s. 328.

III. Rybak normandzki, ok. 1889—1890. — Repr.: 
„Kiosy” 1890, I, s. 24—25.

IV. Kuchnia tania przy ulicy Czerniakowskiej, ok.
1890. — Repr.: „Tyg. Ilustr.” 1890, II, s. 164.

V. Na Pasyç, ok. 1891. — Rys. repr.: „Tyg. Ilustr.”
1891, I, s. 104.

VI. Koncert domowy, ok. 1891. — Repr.: „Tyg. 
Ilustr.” 1891, I, s. 153.

VII. Ulica Brzozowa, ok. 1891. — Repr.: „Tyg. 
Ilustr.” 1891, II, s. 104.

Pelnq bilbiografiq wymienionych tu dziei podaje 
J. SZCZEPINSKA, Katalog dziei Jôzefa Pankiewicza 
1887—1908, maszynopis w archiwum prac doktorskich 
Instytutu Historii Sztuki UW. Z zachowanych do 
wiçkszoâci zaginionych dzié piooien opisôw i komen- 
tarzy mozna z duzym'prawdopodobiehstwem wniosko- 
wac, iz byly to obrazy impresjonistyezne, lub za ta- 
kie przez wspôiczesnych uwazane. Jednoczeénie aktu- 
alny stan badan nad twörczoéciq Pankiewicza poz
wala -z zasadzie wykluczyé przypuszczenie o powsta- 
niu jego impresjonistycznych obrazôw poza okreserp 
1889—91 r. — por. m. in.: J. SZCZEPINSKA, War- 
szawskie obrazy i rysunki Jôzefa Pankiewicza, „Rocz. 
Warsz.” t. VI, 1966; oraz J. SZCZEPINSKA, Pankie
wicz — modernista, „Rocz. Hist. Sztuki” PAN, t. VI. 
1966.

QUELQUES TABLEAUX IMPRESSIONISTES DE JÔZEF PANKIEWICZ

Les remarques contenues dans l’article complètent 
nos connaissances actuelles de la peinture impres
sionniste de Pankiewicz de la période 1889—91, une 
des mieux connues de son activité artistique.

Selon les données les plus récentes, 24 tableaux 
et 7 dessins de Pankiewicz datent de cette période. 
L’article traite en premier lieu des tableaux sui
vants: Le marché aux fleurs devant la Madeleine 
à Paris (1890), L’été (1890) et Un chemin à Kazimierz 
(1890). Ces oeuvres représentent deux phases du 
début de la peinture impressionniste de Pankiewicz: 
la première, qui résultait d’une attitude encore entiè
rement naturaliste, et la deuxième traduisant une 
indépendance de la problématique formelle des toiles.

Une très grande importance pour ces deux phases 
eurent les oeuvres d’Alexander Gierymski, surtout 
Le berceau de verdure et les études qui lui servirent 
(1876—82) ainsi que certains dessins de Varsovie. Le 
berceau de verdure et Le marché aux fleurs, ont un 
motif commun, caractéristique pour les débuts de 
l’impressionnisme, qui est la figure humaine en plein 

air; ainsi la problématique formelle qui en découle 
est pareille dans ces deux tableaux.

Dans L’été Pankiewicz met en valeur les expérien
ces auxquelles l’ont mené certaines études de Gïe- 
rymski pour Le berceau de verdure: la question des 
relations spatiales et de l’indépendance de la surface 
des toiles.

Les tableaux impressionnistes de Pankiewicz sem
blent être nés non seulement à la suite des contacts 
directs de l’artiste avec l’impressionnisme français, et 
notamment avec l’art de Claude Monet, mais aussi — 
et dans la même mesure — grâce au développement 
de ces problèmes par les peintres polonais tels que 
Szermentowski, Gierymski et Pankiewicz lui-même. 
D’autre part, sans nier le rôle que la peinture fran
çaise joua dans cette période de son activité arti^i- 
que, il est juste de faire remarquer l’influence des 
paysages de Monet de Belle-Ile et d’Antibes (de 
1886 et 1888) sur les paysages de Kazimierz et aussi 
les liens qui existent peut-être entre Un chemin 
à Kazimierz et La maison du pendu à Anvers de 
Cézanne et ceux entre le Portrait de Stefan Laury- 
siewicz et certains portraits de Van Gogh.
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PRZYCZYNEK DO DZIEJÔW POLSKIEGO PORTRETU M1ESZCZANSKIEGO 
XIX WIEKU

Zespol czternastu portretôw rodziny Feintuchôw 
i SzarsKich obejmuje portrety piçciu par maizenskich 
w nieprzerwanym ciqgu czterech pokoren, powstaie na 
przestrzeni blisko stu lat, od okolo 1840 do 1935 r. 
z tego powodu moze byc traktowany nie tylko jako 
wazny zabytek malarstwa, ale i jako interesujacy 
przykiad mecenatu jednej rodziny, ograniczonego do 
srodowiska krakowsfciego, a takze jako nieblahy do
kument spoleczno-obyczajowy i genealogiczny.

Stan zachowania poszczegolnych obrazôw jest 
dobry lub bardzo dobry, autentyczçe sq tez wszystkie 
ramy. Wediug informacji wiaécicieli obrazy nie byiy 
nigoy wystawiane ani publikowane, nie noszq tez zad- 
nych éladôw wystawienia. W istocie na pewno nie 
miaio to miejsca po 1939 r.; dwa portrety figurujq 
jednak w katalogu krakowskiej wystawy z r. 1910.1 

Zespoi ten cechuje znaczna rozpiçtosc malar - 
skiej wartoéci poszczegolnych dziei, od bardzo intere- 
sujqcych — po zupelnie mierne.

Otwierajq go portrety dwôch par malzehskich od 
dawna osiadiych w Krakowie, ktôre postanowily sko
jar zyé malzehstwem swe dzieci. S3 to Henryk i Joan
na Rosenzweig,2 rodzice Jôzefy Szarskiej, oraz Mar
cin (1805—66) i Salomea (1805—86) Feintuchowie,3 
rodzice Stanislawa Szarskiego i Leona Zawiejskiego.4 
Dr Henryk Rosenzweig byl lekarzem, Marcin Feintuch 
wlaécicielem firm y spedycyjnej i kantor u wymiany 
wailut w Rzeczypospolitej Krakowskiej ; napis na na- 
grobku na cmentarzu Rakowickim okreéla go jako 
„kupea i obywatela miasta Krakowa”.

Wszystkie cztery portrety, niewielkich rozmiarôw, 
malowane S3 wedle tego samego powszechnego wôw- 
czås schemata: w popiersiu, prawie en face, na neu- 
tralnym, ciemnym tle. Wediug tradyeji rodzinnej, 
bardzo stanowczej w tym punkcie, portrety Henryka 
i Joann y Rosenzweig malowai Jan Nepomucen Glo- 
wacki.5 Jeéli tak bylo istotnie, powsitaly one najpew- 
nieg miçdzy 1835 a 1847 rokiem, tj. miqdzy powrotem

1 Wystawa portretôw kobiecych z XVIII i XIX wieku [...], 
otwarta 12 lutego 1910 w gmachu Towarzystwa Przyjaciôl 
Sztuk Piqknych w Krakowie, Krakôw [1910], nr 68; Jan 
Nepomucen Glowackl, Doktorowa Rosenzweigowa, ol. pi., 
48 X 56 cm. Wl. p. Henryk Szarski, Krakôw; — nr 107: 
Andrzej Grabowski, Pani Szarska. ol. pl. Podpls A. Grabow
ski 1876, 61 X 46 cm. WZ. pan Szarski, Krakôw.

3 Portret Henryka Rosenzweiga, ol. pl. 59 X 46,5 cm. — 
Portret Joanny Rosenzweig, ol. pl. 57,5 X 46,5 cm. Zrödlem 
do okreâlenla osôb portretowanych oraz domnlemanego autor
stwa obrazôw S3 paplery rodzlnne, w stzczegôlnoâci dotyczaca 
obrazôw notatkl sporzadzoue przez Helena z Clechanowsklch 
Szarska.

s Portret Marcina Feintucha, ol. pl. 50,2 X 40,5 cm. — 

axtysty do Krakowa a data jego âmeinci. Na 2. éwierc 
XIX w. jako okres powstania wszystkich czterech 
portretôw, wskazujq tez szczegoly stroju portreto
wanych osôb. Wernle tej samej tradyeji, portrety 
malzonkow Feintuch sa dzielem nieznanego malarza, 
powisitaiym podezas pobytu ich na kuraeji w Karls- 
badizie.

Oba ostatnie obrazy utrzymane sa w ciemnej to- 
naeji, jak3 wyznacza brqzowe tlo, pierwotnie pokryte 
cienka warstwa szaroperiowa, i czarny ubior modeli. 
Malarz wiozyi wiele trudu w staranne oddanie stroju, 
zwiaszcza kobiety. Salomea Feintuchowa ma na sobie 
czarna sukniç i szal, na piersi zegarek na masywnym 
ziotym iaheuszku. Biel koronkowego kolnierzyka 
i stroiku okrywajqcego perukç rozéwietlajq piakne 
ziote kolczyki i dwie brosze z granatow przy skro- 
niach. Silnie artykuiowana twarz jest doéé pospolita. 
Silniejsze piqtno indywidualnoéci nosi surowy portret 
mçzczyzny w czarnym s urdu ci e i halsztuku, ciemno 
wlosego, o szczuplej twarzy z wydatnym nosem, w 
ktôrej uderzaja przejrzyste zielone oczy pod ciçzkimi 
powiekami, nadajqcymi mu wyraz pewnego znuzenia.

Trudno dzié rozstrzygaé, czy oba te portrety sa 
dzielem miejscowego, a moze zjezdzajqcego tylko na 
sezon do modnej miejscowoéci kuracyjnej malarza 
niemieckiego, austriaekiego czy czeskiego; jakkol- 
wiek bylo, maj a one wyraÈne cechy prowinejonalizmu 
a takze tkwiacej w nich jeszcze tradyeji cechowej, 
sprawiajacej wrazenie, iz mamy tu do czynienia bar- 
dziej z dzielem pracowitego rzemieélnika, niz artysty 
o okreélonej indywidualnoéci i ambicjach. Tozsamoéé 
plôtna i wymiarôw w obu obrazach, podobieûstwo 
palety, ten sam rodzaj nieudolnoéci w plaskim i bar
dzo ogôlnikowym malowaniu parti! tla itorsuâwiad- 
cza, iz sa one dzielem jednego artysity. Glowa w por- 
trecie mçskim zdaje siç jednak pochodzié spod pew- 
niejszej rçki. • Nasuwa to przypuszczenie, ze malarz 
wykonai wlasnorçcznie tylko portret zleceniodawcy,

Portret Salomei Feintuchowej, ol. pl. 50,2 X 40,5 cm. — W 
kilku mlejscach warstwa farby uszkodzona. Plôtno w oby- 
dwu portretach duttlowane.

4 Stanislaw Szarski (1826—98) byl zaloiycieflem firmy spo- 
±ywczo kolonialnej „Stanislaw Feintuch 1 Syn”, (zal. 1853), 
pôinlej „Szarski 1 Syn”. Synem Leona Zawiejskiego (1834— 
1905) byl znany archltekt Jan Zawlejskl (1854—1922). Zmlana 
nazwlsk nastaplla okolo 1890 r. (?).

5 AtrybucjQ tç przyjçto tei w cyt. wyiej katalogu.
« Ekspertyza pracownl konserwatorsklej PKZ w Warsza

wie nie potwlerdzila plerwotnych przypuszczeiï o pôinlejszym 
przemalowanlu glowy Marcina Feintucha. Rô±nica w potrak- 
towanlu glôw w obu portretach, a takÊe w Ich wlelkoSd 
1 odlegloâcl od gôrnej krawçdzl plôtna jest jednak znaczna.
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pozostawiajçc pozostale partie obrazu oraz portret 
malzonki pomocniikowi, co przy pospiesznej produkcji 
wizerunkôw mogio miec miejsce. Sytuacjç komplikuje 
dodatkowo fakt, iz obydwa plôtna, a zwlaszcza portret 
mçzczyzny, noszç slady obtitych i nader nieudolnych 
przemalowan, szczegoinie tla, zamalowanego tçpç 
kryjçcç farb^ brçzowç, a czçéciowo i twarzy, a wy~ 
konanych najpewniej przy okazji dublowania plöcien 
oraz innych zabiegow konserwatorskich.

Pröby takich zabiegow nie ominçly i portretöw 
maizonköw Rosenzweig, noszqcych ålady bardzo bru- 
talnych prôb zmywania plôtna, zwlaszcza w partii 
twarzy. Obok portretöw pçdzla Andrzeja Grabowskie- 
go, jest to niewçitpliwie para zaslugujqca w calym 
zespole na najwiçkszç uwagç.

Nader sk^py zasob wiadomosoi o Glowackim jako 
portreciécie,7 oraz brak wystawy indywidualnej 
i monografii ogromnie utrudniajq stwierdzenie, czy 
S3 to istotnie jego dziela, hipoteza ta wydaje siç 
jednak bardzo prawdopodobna. O tym, iz jest to 
dzielo tçgiego malarza, éwiadczy zarôwno bieglosc 
w oddaniu szczegôiôw stroju, âwietne, zwlaszcza ' w 
portreeve mçskim operowanie - swiatiem, dojrzale-. 
rozwiçzanie kolorystyczne, zywosé i jçdrnoéé malar- 
skiej materii, jak i poglçbiona analiza psychologiczna 
modela.

Popiersie doktor a Rosenzweiga ma tlo neutralne, 
barwy oiemnoperiowej z odcieniem zielonkawym, la- 
godnie rozja&iione wokôi glowy, zwlaszcza po stronie 
prawej, na ktôr3 pada éwiatio. Model ubrany jest 
w sur dut czamy, dwurzçdowy, nieco za ciasny i skut- 
kiem tego marszczçcy siç przy zapiçciu, czarny jed- 
wabny halsztuk i bialç kamiz.elkç, oraz oiemny 
plaszcz zielono-granatowy, ktôrego fragmenty zaled- 
wie widaé w dolnych rogach obrazu pod wielkim 
kolnierzem z bursztynowo-brçzowego futra. Bialy 
kolnierzyk i male niskie baezki ujmujq twarz mçz- 
czyzny w sile wieku o kçdzierzawych czarnych wlo- 
sach, otylq, rôzowç, wygolonç. Niieco uniesione kqciki 
ust, zarys poliezkow i brody znamionujq dobroduszne- 
go smakosza; z wrazeniem tym nie lieu je bardzo 
uwazne spojrzenie ciemnych oezu o zaczerwienionych 
powiekach. Siad usmieszku, bardziej domyélny, niz 
widoezny, w zestaiwieniu z przendikliwosci^ spojrzenia 
nadaje tej twarzy wyraz nieco sarkastyezny, a nawer. 
rys pewnego okrucienstwa. Zywoåé i dosadna cha-

7 Glowackl znany jest przede wszystkim jako pejzaiysta 
i malarz portretöw miniaturowych; wlçkszoâé portretöw olej- 
nych jego rçki znana jest tylko ze wzmlanek. (por. przyp. 13 
i in.).

8 Por. m. in. R. JODLOWSKA, J. N. Glowackl, „Pol. 
Slownik Biograf.”, t. 8, s. 122—123; — T. DOBROWOLSKI, 
Nowoczesne Malarstwo Polskie, t. I, Wroclaw 1957, s. 261.

8 Wielka Encyklopedia Powszechna, t. 25—26, Warszawa 
1900, s. 195. — Podobny s^d o portretach Glowackiego wypo- 
wiadajq J. MYCIELSKI (Sto lat dziejöw malarstwa w Polsce, 
wyd. HI, Krakôw 1902, s. 276), JODLOWSKA, oraz DOBRO
WOLSKI, jw. S^d ten ostatnio zdaje siç ulegaö zmianie: 
J. A. ML\CZYNSKI (O miniaturach J. N. Glowackiego, ..., 
,,Biul. Hist. Sztuki” XVm, 1956, nr 2, s. 297—F91) uwata ml- 
nlatury Glowackiego za dziela wyjatkowo udane, przenoszqc 
je jednak nad wiçksze portrety olejne, a A. RYSZKLEWICZ 
(Polski portret zbiorowy, Wroclaw 1961, s. 145, 147), nazywa 
Glowackiego kilkakrotnie „bardzo uzdolnionym”.

io Np. Portret Franciszki z Szelihskich Boguszow ;j, wyst. 
i repr. w katalogu Wystawy portretöw kobiecych, jw. nr 65; 
— Portret TeofUi Bulikowskiej, repr. M. MINICH, Andrzej 
Grabowski, Wroclaw 1957, tabl. 140; — Portret miniaturowy 

rakterystyka tej postaci, bijçca z niej energia i pçw- 
nosc siebie uderzaj3 szczegoinie w porôwnaniu ze 
sztywnym portretem Marcina Feintucna.

W Portrecie Joanny Rosenzweig znaeznie mniej 
wnikliwa analiza psycnologiczna staje w jednym rzç- 
dzie z intencj3 ukazania w pelnym biasku urody 
modelki i jej stroju. Miçkka linia szala okalajçcego 
ramiona, jasne, deiikatne barwy stroju, podkreélajç 
a i most er ç giodyczy i iagodnosci, emanujçcç z obrazu. 
no jest tu podoone, jak w portrecie doktor a, ale 
ciemnaejsze, prawie czar ne, z odcieniem glçbokiej zie- 
leni. Jego kolorystyczne dopeinienie stanowi obfity 
szal jedwabny o cieplej barwie-jasno'rozowej. Cienki 
zloty lancuczek i kolnierzyk z bialej koronki, spiçty 
ziotç broszkq w ksztalcie wydluzonego röwnoleglo- 
boku, ozdabia czamq sukniç. * Twarz jeszcze mlodq, 
trôjk^tnq, o asymetrycznych ustach i zalosnym spoj- 
rzeniu szeroko rozstawionych oezu okala strojny 
czepek z przejrzystej - materii * szaro-seledynowej w 
pasy wzorzyste rozowe, zwiqzany pod brod3 krotkç 
szerokq wstçzkç w kolorze szala i spiçty przy policz- 
kach bukiecikami z roz i konwalii.

- W obydwu portretach zwraca uwagç pieczolowitosc 
i smakoszostwo,-z jakim malarz odtwarza materiç 
przedmiotow: 'piçknç pemç blaskiu materiç szala, de- 
ukatnosc koronek, puszystoåé futra —i towarzyszçca 
temu lagodnosé àwiatlocienia, miçkkoéé polozenia 
piamy i konturu. Obie te cechy byly juz w twôrczoéci 
Lriowackiego podkreslane.8 Inaczej z* glçbiç wyrazu 
psychicznego, z zywosciq i realizmem portretowych 
postaci. Glowacki okreslany byi czQsto jako poritre- 
cista konwencjonalny, niegdyé nawet jako 
kiem drugorzçcLny”.6 Istotnie, wiele z dostQpnych dzis 
portretöw, w tym rôwniez-miniatury, stanowi^ biegle 
malowane, ale do§é konwencjonalne i pozbawione 
glçbszego wyrazu wizerunki,10 czçsto wediug wczeé- 
niejszego pierwowzoru.11 Bardziej ambitne 63 portrety 
mçskie, wsröd ktörych najblizszy tu omawianym wy
daje siç portret pulkownika Paszyca z Muzeum Na- 
rodowego w Warszawie, oraz Portret nieznanego mçz- 
czyzny.12 Skromny material porownawczy ogranicza 
jeszcze fakt, ze z twôrczoéci tej nie zachowai siç 
bodaj ani jeden olejny portret o tak wyraÉnie mie- 
szczanskim charakterze, jak tu reprodukowane, mimo, 
iz spisy dziel Glowackiego, pozwalaj3 siç zorientowaé, 
ze byi on co naj mniej rôwnie czçsto poitrecistç kup- 

matki z côrkq z rodziny Tyszkiewiczdw, repr. DOBROWOL
SKI, jw., s. 265; — Portret kobiety, repr. Sztuka [Lwöw] 
1913, s. 71; — Portret piszqcego dziecka, Muz. Nar. w War
szawie nr inw. 72296.

11 Np.: Podlug Horacego Vernet Iza z ks. Lubomirsklch 
ks. Sanguszkowa 1831, akiwarela 17 X 23 cm, ze zb. KietUfi- 
skich. Wystawa portretöw kobiecych, jw. nr 125; — Portret 
Izabeli z Lubomirsklch Sanguszkowej z côrkq Jadwigq, wg 
nieznanego pierwowzoru 1837, od. 26 X 20,4 cm; — P. CHRZA- 
NOWSKA, Portrety Jana Nepomucena Glowackiego w Mu- 
Zeum Tarnowskim, „Biul. Hist. Sztuki” XX, 1958, nr 3/4, 
s. 341—342, repr.; — Portret izabeli Sanguszkowej 1835, kopia 
z portrelu Miss Macdonald Thomasa Lewrence’a, MIACZYN- 
SKI, jw., repr. O drugim z tu wymienionych 1 zapewne 
jeszcze innym czwartym zob. RYSZKDEWICZ, jw., s. 147—148.

13 Portret pulkownika Paszyca 1838, ol. pl. 43 X 35 cm., 
Muz. Nar. w Warszawie, nr inw. 126355; — Portret nieznanego 
1839, ol. tektura, 15 X 19 cm.; — wyst. i repr. Katalog Wy
stawy Sto lot malarstwa polskiego 1800—1900, Krakôw 1929, 
nr 62, — oraz repr. F. KOPERA, Dzteje malarstwa w Polsce, 
Krakôw, [b.d.J, t. m, s. 115.
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PRZYCZYNEK DO DZIEJÔW POLSKIEGO PORTRETU MIESZCZAflSKIEGO XIX W.

cow, uczonych i lekarzy co szlachty i arystokracji.13 
Diaiego bardziej owccne wydaje siç poszukiwanie 
zjawisK pokrewnycn tej parze portretow w krçgu 
z natury mmej Konwencjonamego, pseuooidasycznego 
portretu mieszczanskiego I. poiowy XIX w.: przede 
wszystkim wsrod oziei Statuera, a taKze spowinowa- 
cunego z Giowackim Hadziewicza. Szczegoime biiski 
w aimosferze, cnoc bardziej naiwny maiarsko jest tu 
zwiaszcza Portret Ludwiki Kostecktej z Muzeum Na- 
roaowego w Krakowie, pçdzla Statuera. *« Z uwagi 
na sroaowisko i okres powstania tych obrazöw, przy- 
pisanie ich autorstwa Lrlowackiemu wydaje siç naj- 
siuszmejsze, a w takim razie zaïiczyô je trzeba do 
jego najiepszych portretow, przynajmniej wérôd tych, 
Ktore saq dotychczas zachowaiy. ,

Portrety nastçpnego pokolenia, Stanislawa (1826— 
—98) i Jozef y z rtosenzweigow (1832—98) Szarskich,15 
rozmq siç od poprzednich bardzo znacznie. Dziçki 
temu, ze stanowi^ kontynuacjç mecenatu tej samej 
rodziny w granicach tego samego érodowiska malar- 
sKiego, ujawnia siç w meh zasadnicza zmiana w poj- 
mowaniu i iunkcji mieszczahskiego portretu, doko- 
nana w ciqgu ponad trzydziestolecia, dzielqcego je od 
omowionych wyzej. S3 one bardzo dobitnym àwia- 
dectwem odbicia w swiadomoåoi osob portretowanych 
zmiany statusu spoiecznego rodziny, wynikiej z prze- 
ksztaicenia siç jej przedstawicieli z mieszczan, ukaza- 
nych w poprzednich portretach jeszcze w peinej tra- 
dycji osiemnastowiecznego stanu trzeciego — w dzie- 
wiçtnastowiecznq burzuazjç handlowo-przemyslowq. 
Boczne odgalçzienia jej glöwnego pnia, zawsze z\vi3* 
zanego z „firing”, zasilaé odt^d bçdq szeregi uczonych; 
inteligencji tworczej i mecenasow sztuki. Towarzyszy 
temu przyépieszona asymilacja do polskoéci zamoz- 
nych przedstaiwicieli spoleczenstwa zy dowskiego.16

Portrety Feintuchôw i Rosenzweigôw, zwiaszcza te 
ostatnie tkwiq jak juz wspomniano, bardzo silnie w 
tradycji mieszczahskiego portretu jeszcze XVIII w. 
Wyraza siç to zarôwno w zachowaniu, a nawet pod* 
kreéleniu odrçbnoéci typu i kostiumu, jasno okreéla- 
jqcej klascwq i érodowiskowq przynaleznoéé obu ro- 
dzin, jak i w skromnych wymiarach, kameralnoéci 
i intymnoéci wizerunkow. Przeznaczeniem wielkich, 
reprezentacyjnych portretow nastçpnej par y jest ozdo- 
ba salonu kupca, przemyslowca lub arystokraty. Cha- 
rakterystyczna jest tez stylizacja postaci Stanislawa 
Szarsikiego na typ starego Pol onus a, czçsity zreszt^ 
w malarstwie Grabowskiego (Portret Adama Wyle- 
zynskiego 1874, Fr. Smolki 1875, Jôzefa Dietla 1876 
i inne).

Obydwa portrety, sygnowane i datowane, sa tak 
char akter ystyczne dla dojrzaiej twôrczoéci Andrzej a 
Grabowskiego, ze atrybucja ich nawet przy braku 
tych danych nie powinna by nastrçczaé trudnoéci.

13 Podkreâla to tei DOBROWOLSKI, jw., s. 261. Naj-
obszemiejsze dot^d spisy drziel portretowych Glowackiego 
podajQ: E. RASTAWIECKI, Slownik malarzöw pols kick, t. I. 
Warszawa 1850, s. 174—178; — Encyklopedia Powszechna
S. ORGELBRANDTA, t. 10, Warszawa 1862; — THIEME- 
BECKER, Allgemeine Kunstterlexicon, t. 14; — M. WOJCŒ- 
CHOWSKA praca magisterska o J. N. Giowackim, (mszps) 
1952, katedra prof, dr T. Dobrowodskiego (Unlw. JagleU.).

14 Wojciech Komeli Stattler, Portret Ludwiki Ko st ecktej, 
repr. m. in. DOBROWOLSKI, jw. s. 217. Bardzo aktualna 
i dla omawlanych tu wizerunkôw zdaje sie te± interpretacja 
tego portretu w artykule A. RYSZKŒWICZA. Retrospektywna 
wystawa portretu polskiego w Krakowie, „Przegl. Artyst.” 
1954, nr 3, s. 22.

Schemat kompozycyjny, paleta, wielkoéé, sposöb sy- 
gnowania, a takze érodowisko osöb portretowanych 
i sam typ reprezentacyjnego portretu ' malzehskiej 
pary zblizaj$ je naj bardziej do portretow Jozef a i He* 
leny Balôw z tego samego roku, a takze do pôÉniej- 
szych o rok i dwa lata portretow malozonköw 
Fried. ”

Malowane w owalu, na tie ciemno brqzowym, 
miejscami rozjaänionym az do ciemnego ugru, uka- 
ZUJ3 postaci widoczne do pasa, jednakowo w trzech 
czwartych zwrôcone w prawo. JaK w wielu portretach 
Grabowskiego z tych lat, czern ubioröw obojga rozta- 
pia siç w dolnej partii obrazöw, potraktowanej ogöl- 
mkowo; uwaga malar za koncentruje siç w sposöb 
czçsto spotykany u wspöiczesnych na wydobytych 
swiatlem z ciemnego Ua twarzach i ich najblizszym 
otoczeniu. Stanislaw Szarski ubrany jest w czarny 
surdut z kamizelk^ i czarny krawat zwi^zany w 
miQkk3 kokardç pod bialym kolmerzykiem. Doéé diu- 
gie szpakowate wiosy i bujny zarost malowane sq 
nr^zem, zoiciami i szarymi zieleniami. Twarz bardzo 
wyrazista, z potQznie sklepionym czolem, jest niemal 
biaia — tylko w faldach policzköw i na brodzie 
cienie sq rumiane, a zielonawe i zoite tony wlosôw 
i brody i^czy cieû na prawym policzku, maj^cy 
zgaszon^ barwQ pomaranczow^. Cale plötno malowane 
jest swobodnymi, doéé szerokimi poci^gniçciami, takze 
w partii twarzy; tylko w najsilmej oéwieUonej czçsci 
czoia z lewej farba „wbijana” jest pçdzlem w jedno 
miejsce, tworz^c warstwç grUb^ i chropaw^.

Portret damy, utrzymany w tej samej garnie barw- 
nej i skali waloru, jest nieco bogatszy kolorystycznie. 
Dolna jego partia ukazuje bardzo szczuptø kibié 
w czarnej s uk ni, otoczon^ szalem z czarnej koronki, 
zakrywaj^cym tez rçkç. Bialy rozchylony kolnierzyk 
obejmuje szal z lekko zzolklej ibialej koronki, zwiqza- 
ny w duz3 kokardç. Jedyn^ bizuteriç stanowi^ kol- 
czyki z wielkich podluznych perei. Wiosy czarne, bar
dzo obfite, splecione S3 w gruby warkocz wysoko 
otaczajqcy glowç. Bardzo bialq twarz o duzym nosie 
i szaro-zielonych oczach ozywia rozowa plamka na 
brodzie i nikly odcien rözu na wystaj^cych koéciach 
policzkowych i na ustach. Sposöb jej malowania mimo 
pewnej twardoåci zdradza temperament kolorysty, tak 
silnie podkreélany przez autora monografii,18 i nie- 
male umiejçtnoéci malar za. Jest to pierwsza w tym 
zespole portretow twarz malowana nie przygotowa- 
nym na palecie kolorem, aie barwami niemal czy- 
stymi, z wielk^ delikatnoéci^ Iqczonymi z sob^ na* 
wzajem: tçczôwki oczu i cienkie brwi z duzym 
udzialem zieleni, podobnie jak cienie na uchu i po
liczku, przeçiwstawiajq siç barwöm zoitym i rozowym, 
granica za§ czoia i wlosöw jest mifejscem, na ktörym

15 Portret Stanislawa Szarskiego, ol. pl. 93 X 76,5 cm. 
Sygn. „A. Grabowski 1876”. Uszkodzony. — Portret Jözefy 
z RosenzWeigöw Szarskiej, ol. pi. 93 X 76,5 cm. Sygn. „A. Gra
bowski 1876”. Na podramkach 1 plötnle obu obrazöw stemple 
znanych firm ramiarskich krakowskich i wiedeiïsklch. Por
trety te nie figurujq w katalogu MINICHA (jw.).

i« Por. m. in..: J. 2ARNOWSKI, Struktura spoleczna in
teligencji w Polsçe w latach 1918—39, Warszawa 1964, pod- 
rozdzial: O strukturze zawodowo-spolecmej w pierwszej po- 
lowie XIX wieku, s. 74—88.

17 Por. MINICH, jw., s. 126—127, 184 — analiza, s. 194—195 
— katalog, fabl. 110, Ml, 118, 119 — repr.

18 Tamie, s. 129—134, 158.
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mieszarø siç z sobq delikatne tony br^zowe, zielone, 
zôtte i oranzowe.

W sumie, mamy tu do czynienia z par^ wielkich, 
reprezentaneyjnych portreiow, wykonanycn przez 
najbardziej wziçtego i najdrozszego wôwczas specia
lists 10 w sposob mistrzowski, i zarazem bardzo kon- 
wencjonalny. iwarze i postawa modeli tchns spo- 
kojn^ pewnoécis siiy i zarazem nieco chlodnym ay- 
stansem, wyraznym zwlaszcza w portrecie kobiety, 
a charakterystycznym i dla innych portretôw Gra- 
bowskiego tego samego rodzaju.20

Ten typ konwencjonalnego salonowego portretu, 
utrzymanego na dose dobrym pôziomie malarskim 
i malowanego przez wziçtego artystç utrzymai sis 
w portretach dwu nastçnych pokoieû rodziny, w dzie- 
iacn jednego z najbaraziej typowych i plodnych 
przedstawicieli tego rodzaju twôrczoéci, ja Kim byi 
Kazimierz Pochwalski. Zapewne juz przy powstaniu 
pierwszej pary obrazôw, a z cai^ pewnosci^ w przy- 
padku drugiej, nie bez znaezenia byl fakt, ze Po
chwalski byl z rodziny Szarskich spowinowaeony.21 
Obie pary portretôw s^ przez malarza sygnowane 
i datowane; o ile jednak pierwsza z nich, w bogatych 
ramach projektu samego artysty, mimo, iz nalezy do 
jego mniej udanych dziel, moze byé interesuj^cym 
uzupelnieniem wiedzy o jego sztuce, o tyle drugiej 
nie mozna juz uznaé za w jakikolwiek sposôb repre- 
zentatywn^ dla jego niepozbawionego wielu zalet do- 
robku z okresu peinego rozwoju si! twôrczych.

Z powstalych w r. 1914 portretôw: Henryka Szar
skiego (1855—1921), doktora praw, kupea i I vice-pre- 
zydenta miasta Krakowa, i jego zony Heleny z Cie- 
chanowskich (1856—1924), ciekawszy i bardziej zindy- 
widualizowany wydaje sie portret pani.22 Obydwa 
bardzo ciemne, malowane S3 )na tie czamo-szarym, 
doéé tçpym, kladzionym, podobnie jak partia czarnego 
garnituru mçzczyzny, duzymi, plaskimi plamami. Su- 
rowç Gzerû ubiorôw nieco rozjaénia bialy g ors i perla 
w krawaeie Henryka Szarskiego oraz sobolowa etola 
i klejnoty jego malzonkL Porôwnanie z wspôlczesnq 
fotografi^ ujawnia zupelne zbanalizowanie wyrazu 
postaci mçskiej — natomiast w portrecie kobiety 
artyÉcie udalo siç przekazaé w jej peinej, rumianej

19 Por. tamie, s. 101—106.
20 Por. m. In. Portret Heleny Balowej, — Portret Mar- 

ejanny Trojackiej, i in.; — MINICH, jw., s. 127, 128.
21 Byl on szwagrem Henryka Szarskiego, Tradycja rodzln- 

na przypisuje tei jego bratankowi, Wladyslawowi Pochwal- 
skiemu, autorstwo przemalowaiî na portretach Martina i Sa- 
lomei Feintuch. Wydaje siç to prawdopodobne zwlaszcza w 
éwletle wtzmiankl MINICHA o podobnych zabiegach, doko- 
nanych przez Wl. Pochwalskiego w latach 1926—27 na portre
tach Jözefa i Heleny Balöw. (jw., s. 126).

21 Portret Henryka Szarskiego, ol. tektura, 78,4 X 62,5 cm. 
Sygn. „K. Pochwalski! 1914”. — Portret Heleny z Ciechanow- 
skich Szarskiej, ol. tektura, 78,3 X 62,5 cm. Sygn. „K. po- 
chwalski”.

23 o kobiecych portretach Pochwalskiego pisal m. in. Leon 
PININSKI: co siç tyczy Pochwalskiego uznawala go
opinia publiczna i krytyka za znakomitego mistrza dla por
tretôw mçskich glôwnie, nie zaà kobiecych. (...) Znam wszak- 
ie miçdzy jego pracami portrety kobiece wprost pierwszo- 
rzçdnej piqkno&d. Umial on odtworzyé wybomie nie tylko 
wyrazistaéé starszej kobiecej twarzy, ale takie piçknoié 
i wdziqk kobiecoéd, o ile model te wlaédwofci rzeczywiéde 
posiadal”. (Kazimierz Pochwalski. W siedemdziesiçdolede 
artysty, „Sztuki Plçkne”, t. H, 1925-26, s. 479—480). 

twarzy wyraz wielkiego spokoju, lagodnoâci i dobroci, 
z ktôrej slynçla.23

Pôzniejsze o niespelna dwadziescia lat portrety 
Adama (1886—1947) i Anny z Gwiazdomorskich Szar
skich24 S3 éwiadectwem dokonanego przez starego 
malarza wysiiku, zmierzaj^cego ku uwspôiczeénieniu 
tych plôcien przez rozszerzenie zwyklego zespolu 
czerni, br^zôw i szaroéci dodaniem ciemno-wiéniowej 
kotary i cynobrowego fragmentu obicia w portrecie 
moskim, oraz doéé zywej' czerwieni i zieleni w por
trecie kobiety.

Te hstatnie obrazy nie zadowolily wymagah od- 
biorcôw i na poez^tku 1935 r. zwrôcili siç oni z proâb^ 
o wykonanie portretôw do Stanislawa Ignacego Wit
kiewicza.25 Jakkolwiek ogromny, burz^cy dotychcza- 
SOW3 tradycjç calego oihawianego tu zespolu, wydaje 
siç przeskok od Pochwalskiego do Witkiewicza, pa- 
miçtaé trzeba, ze mieécil siç on nadal zupelnie w tra- 
dycji poszukiwania malarza cenionego i wziçtego, ktô- 
rego nazwisko dawalo okreélone gwarancje, mimo iz 
wiçkszoéé portretujqcych siç u Witkiewicza osôb uwa- 
zala go zapewne co najmniej za dziwaka. Wydaje siç 
tez, iz jakaé historyczna prawidlowoéé, wyplywaj^ca 
wlasnie z zachowania tradycji tego rodzaju, musiala 
przes^dzié o konwencjonalnoéci i tych portretôw 
„typu B +. A”, nalez^cych wedle nomeniklatury „Regu- 
laminu firmy pôrtretowej”, do najbardziej „wyliza- 
nych”.29 W sferze domysiôw pozostanie odpowiedÉ na 
pytanie, czy gdyby Witkiewicz byl Éwiadom tego, ze 
jego portrety sitan^ siç ostatnim ogniwem tak cen- 
nego historycznie zesfpôiu, poéwiçcil by im wiçcej 
uwagi, czy przeciwnie, zlekcewazyl zamôwienie 
jeszcze bardziej.

Pozowanie — po jedym posiedzeniu dla kazdego 
portretu — odbywalo siç w mieszkaniu dra Szumana 
na Szlaku, gdzie Witkiewicz zatrzymywal siç prze- 
jezdzaj^c do Krakowa z Zakopanego. Malarz pozo- 
stawil twarze i ubrania obu osôb w naturalnym kolo- 
rze jasno br^zowej tektury, rysujqc na nich czarn^ 
i biaiQ kredk^ cienie i szczegôly. Twarze S3 nieco 
urôzowane, sygnatury i napisy zôlte i zielone. Barwne 
S3 natomiast tla: w portrecie kobiety wokôi glowy 
zimno zielone wpadajqce w niebieski, dalej zaé zie- 
lono-cytrynowe, w portrecie mçskim cytrynowo-iôlte.

24 Portret Adama Szarskiego, ol. pl. 90,5 X 75,6 cm., Sygn. 
„Kai. Pochwalski/1933”. — Portret Anny z Gwiazdomorskich 
Szarskiej, ol. pl. 90 X 75,2 cm. Sygn. „Kai. Pochwalski!1933”.

25 Portret Adama Szarskiego, pastel, tektura, 64,7 X 50 cm. 
Sygn. „Ign. Witkiewicz!1935 II. (T.B+A) NP N II”. — Portret 
Anny Szarskiej, pastel, tektura, 65 X 50 cm. Sygn. „Ign. Wit
kiewicz 1935 II. (T.B+A) NP N II”.

28 Typ A — rodzaj stosunkowo najbardziej tzw. „wyliza- 
ny”. Odpowiedni raezej dla twarzy kobiecych, nii mçsktch. 
Wykonanie „gladkie”, z pewnym zatraceniem charakteru na 
korzyié upiqkszenia, wzglqdnie zaakeentowania „tadnoéd”-. 
Typ B — rodzaj bardziej charakterystyczny, jednak bez dé
nia karykatury. Robota bardziej kreskowa nii Typu A, 
z pewnym poddedem cech charakterystycznych, co nie wy- 
klucza „ladnoid” w portretach kobiecych. Stosunek do mo
dela obiektywny”.
„Typ E i jego kombinaeje z poprzednimi rodzajami. 
dowolna interpretaeja psychologiczna, wedlug intuicji firmy. 
Efekt osiqgniçty moie byé zupelnie rôwny wynikowi, typôw 
A i B — droga, ktôrq siç do niego dochodzi jest inna, jako 
tei sam sposôb wykonania, ktôry moie byé rozmaity, ale 
nie przekracza nigdy granicy (d). Moie byé rôwniei kombi- 
naeja E + d, na iqdanie. Typ E nie zaw s ze moili- 
wy do wykonani a”.
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PRZYCZYNEK DO DZIEJÔW POLSKIEGO PORTRETU MIESZCZANSKIEGO XIX W.

Niezadowoleni takze i z tych portretöw odbiorcy 
zglosili siç ponownie do Witkiewicza w pazdziemiku 
tego samego roku. Powstaiy wôwczas dwa nowe 
obrazy,27 tym razem w bardziej „artystycznych” ty* 
pach i „B ± E”. Sq one wykonane z trochç wiçk- 
szym zainteresowaniem dla modéli, ktörych twarze, 
przynajmniej w poröwnaniu z niewiarygodnq banal- 
noéciq poprzednich, nabraly nieco wyrazu. Portret 
Adama Szarskiego dziala przede wszystkim niesamo- 
witoédq koloru: na tekturze barwy szaro-zielonej 
rozgrywa siç bitwa plaszczyzn zamalowanych bardzo 
agresywnq jadowitq zieleniq i konturu postaci obwie- 
dzionego mocnq liniq cytrynowq. Towarzyszy temu 
rôzowawa biel koszulâ, szara zieleû upiornej twarzy 
o ostro karminowych ustach i drobne akcenty czarne 
i biaie. Przy agresywnoéci tego obrazu drugi portret, 
utrzymany w naturalnym brqzowym kolorze tektury, 
czerai i zieleni kredki, wydaje siç niemal blady.

We wszystkich czterech obrazach, w sposôb szero- 
ko stosowany przez Witkiewicza w portretach tego 
typu, konwencjonalne traktowanie glow kontrastu je 
z „wizyjnoédq” tla, zywo przypominajqcego o formi- 
stycznej — a sqdzç, ze mozna jq nazwaé i ekspresjo-

„Typ c,c + Co, Et, C + H,C + Co + Et, itp. Typy te wykony- 
wane, sq przy pomocy C^^OH i narkotyköw wyiszego rzq- 
du — obecnie wykluczone”. (Regulamin firmy portretowej 
„S. I. Witkiewicz”, Warszawa 1932, s. 4, 5, 6. 

nistycznq — przeszioéci autora. Kompozycja kolory- 
styczna i ladunek ekspresji, zwlaszcza w dnugim por- 
trecie Adama Szarskiego, pozwalajq zaliczyé je do 
inter esu jqcych przykladöw pôfnej, ,^portretowej” 
twôrczoéci Witkiewicza, ktorej artystyczna ranga, 
ostentacyjnie lekcewazona w wypowiedziach samego 
artysty, zdaje siç zaslugiwaé dzié na wiçksze zainte- 
resowanie.

Niespodziewany akcent nowoczesnoéci zamyka 
przedstawionq tu galeriç portretöw, ktôrej powstanie, 
wzorowane na znacznie wczeéniejszych analogicznych 
galeriach szlacheckich i magnackich i zrodzone z po- 
trzeby stworzenia nowo uformowanej klasie takie 
i tego typu tradycji — a przy tym jej rzadka w 
takich przypadkach autentycznoéé — stanowi naoczny 
dokument niektôrych spoiecznych i obyczajowych 
przemian tego årodowiska na przestrzeni wieku. Za- 
razem dokumentuje ona jednq z lini rozwoju malar
stwa portretowego w érodowisku krakowskim, do 
ktôrego reprezentowania wystçpujqcy tu artyéci, choé 
nie wszyscy jednakowo z nim zwiqzani, mogq jednak 
pretendowaé.

27 Portret Adama Szarskiego, pasted, tektura, 65 X 50 cm. 
sygn. „Ign. Witkiewicz/1935 X (T.E) NP4 r. Nn 3m Nn 
1169 + alii + herb.” Portret Anny Szarskiej, pastel, tektura, 
65 X 50 cm, sygn. „Witkacy/1935 X (T.B+B) NP4 Nn 3m Nn 
11 69 + alii +herb.”

CONTRIBUTION A L’HISTOIRE DU PORTRAIT BOURGEOIS POLONAIS DU XIX SIECLE

La galerie des portraits de famille de la dynastie 
des marchands cracoviens Feintuch et Szarski compte 
quatorze portraits représentant quatre générations 
successives. Ils ont été peints entre environ 1840 et 
1935, donc dans le courant d’un siècle. Jusqu’ici ces 
tableaux n’ont pas été publiés; deux furent exposés 
à Cracovie en 1910. Les portraits de Martin et Sa- 
lomé Feintuch, dont il est question au commence
ment de l’article, sont l’oeuvre d’un peintre de pro
vince non identifié qui travaillait à Karlsbad dans 
le deuxième quart du XlX-e siècle. La tradition 
familiale attribue les portraits du couple Rosenzweig 
à Jan Nepomucen Glowackl (1802—47), peintre cra
covian dans le style du néo-classicisme, ayant des 
attaches avec le milieu viennois; une analyse plus 
détaillée de ces portraits confirme l’attribution. Les 
autres tableaux, signés et datés, ont été peints par 
Andrzej Grabowski (1833—86) et Kazimierz Poch

walski (1855—1940) qui travaillaient surtout à Lvov 
et à Cracovie. Les quatre derniers portraits sont 
l’oeuvre de Stanislaw Ignacy Witkiewicz (1885—1939), 
éminent peintre, dramaturge et théoricien de l’art. 
Au début de sa carrière artistique il était lié au 
groupe d’avant-garde des „Formistes polonais” 
(1917—22). Plus tard il renonça à la peinture et se 
borna à faire un grand nombre de portraits qu’il 
traitait comme source de revenus. Bien que l’artiste 
luinmeme les ait considérés. sans importance, ces 
tableaux méritent néanmoins d’être remarqués.

En somme, l’ensemble des tableaux dont il est 
question dans l’article offre un exemple bien in
téressant d’une authentique galerie de portraits de 
famille bourgeoise fondée à une époque plutôt 
récente. Cet ensemble nous fait mieux connaître 
l’histoire et le développement de l’art du portrait 
dans le milieu des peintres cracoviens.



A T E R I A L Y

BARBARA KRÔL-KACZOROWSKA

«SPECYFIKACJA MALOWANIA» JANA BOGUMILA PLERSCHA
DLA STANISLAWA AUGUSTA

W ci^gu ostatnich lat kilkunastu Janem Bogumi- 
lern Bl erschein (1732—1817) zajmowano siç stosunko- 
wo czçsto. Artysta ten posiada zarys swej dzialalnoéci 
oraz oddzielne omôwienie prac teatralnych wykona- 
nych dla teatrôw krôlewskich i dla warszawskiej sce- 
ny publicznej. Tematu do polemiki dostarczylo rôw
niez wybitne dzielo Plerscha jakim jest fryz sali wi- 
dowiskowej teatru w Pomaraûczarni lazienkowskiej \ 

Do znanych wiadomoâci o artyécie dochodzi nowa. 
Jest m3 zachowany w Archiwum Glôwnym Akt Daw- 
nych w Warszawie (Arch. Kameralne nr 1617) spis 
prac Plerscha zatytulowany przez niego samego „Spe- 
cyfikacja malowania zaslugujqcego siç na najlaskaw- 
sze wzglçdy Najjaéniejszego Krôla Mci Pana Miloéci- 
wego”. Wykaz ten napisany po polsku przez samego 
artystç powstal pod koniec r. 1795. Powstal — byé 
moze — w zwi^zku z wyjazdem krôla do Grodna, 
kiedy to jak wiadomo sporz^dzono ogromn^ iloéé in- 
wentarzy i wykazôw dotyczçcych nieruchomego i ru- 
chomego majqtku oraz finansowych zobowdqzaû mo
narchy.

W wykazie tym Plersch nie wymienia na przyklad 
swoich robôt malarskich dla zamku ujazdowskiego, 
ani polichromii poludniowej fasady palacu lazienkow- 
skiego ani plafonu Tryumf Prawdy, ktôry malowaé 
mial dla prymasa Michala Poniatowskiego do jego 
palacu przy ulicy Senatorskiej 2. Wymienia natomiast

1 j. OBIDZINSKA, Jan Bogumil Plersch, Zarys dzialalno
éci, „Biul. Hist. Sztuki” XVIH, 1956, nr 1; — B. KHÔL, Dzia- 
lalnoéé teatralna Jana Bogumüa Plerscha, „Pamlçtnik Teatral- 
ny” 1954, nr 3—4; — ta s am a, Lazienkowski Teatr w Po- 
maraûczami, Warszawa 1961 s. 56. Tezç Krôl-Kaczorowsklej, 
te autorem malowldel na fryzie teatru w Pomaraüczaml jest 
Plersch poparla ObidzlUska, publlkujqc wiadomoâé o odnale- 
zieniu podplsu Plerscha obok sygnatury sztukatora Stagglego, 
umleszczonych ,,po prawej stronie proscenium” we wnçtrzu 
teatru. (OBIDZINSKA, jw. s. 154). Znakomlty znawca dziejôw 
Lazlenek, Wladyslaw Tataridewicz zaklada, ±e twôrcç iluzjo- 
nlstycznych malowldel w teatrze môgl byé nlezidentyfikowany 
malarz nazwiskiem Dombrowski. W recenzjl z kslqfckl Zxx- 
zienkowskt Teatr w Pomarahczami Andrzej RYSZKEEWICZ, 
dorzucajqc wiele cennych lnformacjl do wladomoâd o ro- 
botach prowadzonych w nlewykoûczonym jeszcze teatrze w 
r. 1787 cytuje fragment raportu sekretarza krôlewsklego 
Duhameia, ktôry pisze: „«Plersch avec Antonio a peint le 
plafon, l’attique et la voussure de la corniche». Pod pojqciem 

szereg prac, ktôrych mu dotychczas nie przypisywano. 
Do takich nalezq projekt y stiukowych medalionôw, 
zdobi^cych éciany odbudowanej w ubieglym roku bi- 
blioteki stanislawowskiej zamku warszawskiego, prace 
w szeregu sal zamku warszawskiego, w palacu lazien- 
kowskim, w palacu siostry krôla Ludwiki Zamoyskiej 
znajduj^cym siç ongié na Krakowskim Przedmieéciu 
w poblizu figury Matki Boskiej Passawskiej, szereg 
dalszych wiadomoéci 0 dekoracjach i kurtynach ja
kie wykonal dla teatrôw krôlewskich, itp.

Wydaje siç, ze opublikowany na tym miejscu do
kument pozwoli na pelniejsze zobrazowanie dzialal
noéci Plerscha, jednego z wybitniejszych artystöw do- 
by stanislawowskiej.

„Specyfikacja malowania zaslugujqcego siç na naj- 
laskawsze wzglçdy Najjaéniejszego Krôla Mci Pana 
Miloéciwego3.

W zamku w pokoju marmurowym sufit w pers- 
pektywie, z trofeami w audiencji dawniejszej sufit, 
z geniuszami cyfrç krôlewskq piastuj^cych [!] w au
diencji nowej, takoz w ryceràkiej sali sufity, model 
na rycersk^ salç tej wielkoéci jak ukazuje dekoracja, 
gabinet przy audiencji na zlotym gruncie w arabeska, 
wielkiej sali mozaikowej sufity Mci Panu Bagiarale- 
mu {!] pomagalem. [W] bywszym teatrze gardinç

attyki rozumieé naleiy 6w pas ponad gzymsem, fryz z lo- 
iami i krôlewskim herbem, — pisze dalej RYSZKEEWICZ. 
A wiqc zarôwno plafon jak lote i fasetq wykonal Plersch, 
wraz ze swym wyprôbowanym od lat pomocnikiem robôt 
dekoratorskich — Antonim Geriabkiem”. („Pamlçtnlk Tea- 
tralny” 1962, nr 3—4, s. 556). Wladyslaw TATARKLEWICZ w 
recenzjl w tej±e kslQiki zamieszczonej w „Roczniku War- 
szawsŒdm” 1963 (Warszawa 1964) raz jeszcze wysuwa hlpotezç 
te autorem malowldel fryzu moto byé Dombrowski, o ktô
rym dotychczas nie pewnego nie wiadomo.

a Wszystkie te prace wymienia OBIDZINSKA, jw. s. 153— 
155, zaznaczajqc, te „Tryumf Prawdy” przypisywany byi Bac- 
darellemu.

3 Tekst rçkoplsu zmodernizowalam zgodnle z obowl^zu- 
j^cymi wspôlczeânie zasadami ortografll; ponadto skorygowa- 
lam blçdnq plsowniç Plerscha pochodzqcq z naledaloéd nle- 
mleddch. Zachowalam natomlast nlektôre formy jçzykowe 
aby daé pojçde jakim jçzyklem posluglwal siç artysta.
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II. 1. „Poezja” — medalion z Biblioteki Stanislawowskiej Zamku Krôlewskiego w Warszawie. 
(Fot. W. Gôrski)

II, 2. „Architektura militaris” — medalion z Biblioteki Stanislawowsktej %amku Krôlewskiego 
w Warszawie. (Fot, S. Rakowski)



BARBARA KRÖL-KACZOROWSKA

i wie dekoracje4. Do båblioteki rysunki dla sztukatora 
inwentowalem i tej wielkoécî rysowaiem jak sq eg- 
zekwowane, tamze sufity trzy.

W Lazienkach fw] bywszej sali dawniejszej 
pomiçdzy sztukatori$ ankamajq [en camaieuj geniusze 
z satyrami bawiqce siç w wodzie, tamze nadedrzwiami 
biust Kröla i Lubomirskiego, w przyleglym bywszym 
gabinecie sufit na ktörym geniusze kwiatami cyfre 
krôlewskq unoszqce.
W pokoju gdzie wanna sufit Diane krøiqca [sie] z Ak- 
teonem, w przyleglym pokoju sufit Bacchusa z Cerera 
reprezentujQcy, w stolowym pokoju sufit, w kopule 
cztery obrazy czçéci dnia reprezentujece, w sali Sa- 
lomona na zlotym gründe arabeska takoi na drzwiach 
jako tei supraporty wyraiajçce cztery elementa, w du- 
zej sali mozaikowej arabeska, w gabinecie na murze 
miasto Kanton, w bibliotece na szafach pomiçdzy 
rzeib^ [?] dziewiçé muzôw.

W Myélenicach prospekt palacu papieskiego 
tudziez fortecy Aniola z gladiatorami na rzece, item 
dwa [!] weduty weneckie, w przyleglej lazience sufit 
na ktôrym Flora z Zefirem.

W Bialym Domie pokôj w arabeska na sta- 
bilaturze, pokôj z chiAskimi wedutami takoi gabinet 
w threlyas [treillage] z wedutami.

« Ow „bywszy teatr" w zamku to najprawdopodobniej 
sala teatralna, mleszczqca bIq w lewym ryzallde elewacjl 
od strony Wïsly na I piçtrae. W. TATARKIEWTCZ, Piçd stu- 
dlôw o Lazienkach St. Augusta, Ijwdw — W-wa 1925, s. 90.

5 -„Bywszy teatr przy palacu** to Maly Teatr w Lazlen- 
kach. Na budynek ten stkladaly slç darwny pawllon ogrodotfy 
Trou-Madame oraz trzy drewnlane przybudôwkl. Usytuowany 
na mlejscu dzlBlejszej kordegardy J. Kublcklego (obecnle ka- 
wiamla). Monograflsta Malego Teatru Marek Kwiatkowski, 
wymlenla dwle dekoracje („gabinet" i „las z prospektem**) 
oraz kurtynç czyll gardyne „z wymalowanq postaciq poezji 
i postaciami dwuch geniuszôw** oraz przypuszcza, ie twôrca 
dekoracjl 1 kurtyny byl Plersch. (M. KWIATKOWSKI, Pterw- 
szy teatr w Lazienkach, „Pamletnlk Teatralny” 1966, nr 1—4, 
s. 69—70). „Specyfikacja" w pelnl potwlerdza przytoczone wy- 
iej hlpotezy Kwiatkowsklego.

• „Wielki Teatr** to teatr w PomaradczarnL Plersch 
stwlerdza ie jest twôrcq calej dekoracjl wnçtiza teatru 
wraz z sufltem oraz ie namalowal takte kurtynç. Kurtyna 
ta wg lnwenatrza z r. 1795 przedstawlala 9 muz na Pamasle. 
(M. RULIKOWSKE, Teatr w Pomaraûczami... Warszawa 1916, 
s. 7). Zachowaly sie dwa projekty kurtyn Plerscha przedsta- 
wlajqce muzy na Hellkonle, ktôry z Parnasem latwo môgl 
pomyllé splsujacy lnwentarz urzednlk. (B. KRÔL, DzialalnoSô 
teatralna... jw., s. 166—167) Helikon od Parnasu rôinl sie jak 
wladomo tym, ie na Hellkonle wlainle wytrysnelo z pod 
kopyta Pegaza irddlo Hlpokrene. Pierwotna nazwa czeicl 
zwlerzydca otaezajqcej Lazlenke Stanislawa Herakllusza Lu- 
bomlrsklego brzmlala „Hipokrena"-. „Stanislaw HeraMiusz [...] 
palacyk w Lazienkach nazwal byl wytwomie Hipokrena" — 
plsze urzednlk splsujacy „Sytuacjç, nature, prawa, posesje, 
grantee, przylegloM" ltp. dôbr Jazdowa (po r. 1779). B. KRÔL- 
KACZOROWSKA, Sale teatralne na Ufazdowie do r. 1712, 
„Pamletnlk Teatralny” 1966, nr 1—4, s. 44). Na wspomnlanych 
projektach kurtyn Plerscha widoczny jest Pegaz, irôdlo Hlpo
krene oraz palac lazlenkowskL

[W] bywszym teatrze przy palacu dwie dekoracje 
i gardyna5.

[W] wielkim teatrze cal$ dekoracje z sufitem item 
gardyne*, dekoracje ogrodu, czeéé lasu, sale gotycke, 
przedpokôj joûski, sala or dine korynckiej, item wie- 
zienie7, do baletu Axura ogrôd iluminowany trans
parent do tego podwôrze zamkowe w guécie azjatyc- 
kim item dom Atara, namioty etc •.

W gôrnym ogrodzie przy trejbhauz, gabinet w ara
beska item za rozkazem Krôla Imci

Gardine do teatru publicznego’
W Jordanowicach gabinet arabesko

W palacu J. O. Pani Krakowskiej w pokoju arabesko- 
wym osoby jakie sie znajdujq,

W palacu J.W.Pani Podolskiej biblioteke na arabesk, 
Do Deblina portrety familjl krôlewskiej kopiowalem, 

portret Krôla Imci w osobie stojecej z marmuro- 
wego pokoju kopjlfowaleml

Teraz zlecenie mam przez Imci Pana Bagiarelego ko- 
piowaé portrety wszystkife] znajdujace sie w pokoju 
marmurowym na ktôre i expens kolorôw, plôtna, 
blendramôw na mnie wloÊony. Najlaskawiej przyde- 
klarowana od Najjaéniejszego Pana zalegla pensja do 
koftczecego sie roku 1795, ktôra wynosi sume # 585 
na co odebralem od Imci Bagiaralego #16 item asyg- 
nacje na dziesieé lastôw wapna à 5 (tu nastenuie 
przekreélona cyfra czy liter a — uwaga moja. B.K) 
9 ziïo.

7 Wlçzlenle to bylo, byé tnoie kople J ednej z llcznych 
kompozycjl G. B. Piraneslego wydanych w r. 1760 pod wspôl- 
nym tytulem Careere. PleisCh skaplowal kUkanaàde plansz 
najprawdopodobniej w celach teatralnych (B. KRÔL, Dzia- 
lalnoié teatralna... jw., s. 157—159).

• Balet „Axur” byl przeroblony z opery „Tarare*9 grywa- 
nej w Polsce pod tytulem -„Axur krôl OrmuS" P. Caron de 
Beaumarchais A. Sailed (premiera 2X1790 r). Twôrce ba
letu byl najprawdopodobniej krôlewskl baletmlstrz Daniel 
Kurz. Zachowal sie lnwentarz garderoby do tego baletu 
(S. MROZINSKA, Ze studiôw nad kostiumem w polskim 
teatrze Oéwiecenia, „Pamletnlk Teatralny” 1954, nr 3—4). 
Autortca u/waia, ie kostlumy te mogly pochodzlé od opery 
wloslklej, ktôra zaprezentowala „Axura*9 Warszaiwle w r. 
1790 bedi tei z premlery polsklej tegoi utworu w r. 1793. 
Wobec wladomoâd o nowych dekoracjach wyfconanych przez 
Plerscha do tego baletu dla teatru w PomaraAczaml, lnfor- 
macle za/warta w „Inwentarzu Garderoby IKMci Teatralne) 
podlug lustracji 1797" wypadnle pnzyjaé doslownle: chodzüo 
o balet „Axur99 nie zaâ o opéré pod tym tytulem. Wydaje 
sie tei, ie lnwentarz dotyazy zasobôw kostlumeral krôlew- 

>sklch teatrôw lazlerikowsOdch w r. 1797 nie zaâ kostlumôw 
publicznego teatru warszawsklego.

• Kurtyna do teatru publicznego przy placu Krasttïsklch
mogla zostaé wykonana przez Plerscha w r. 1779, kledy to 
we wrzeénlu otwarto nowy budynek wznleslony wg planôw 
archltekta Bonawentury Solarlego, lub w r. 1791, kledy na 
wnlosek Wojdecha OBoguslawsklego teatr przebudowal archi
tect Innocento Maralno. W tym czasle zespôl wystepowal 
dwa mleslace w krôlewsklm teatrze w PomaraAczami, po 
czym nastapllo ponowne otwarde wldowlsk w teatnze pub- 
llcznym. Po raz drugl kiurtyne do tegoi teatru namalowal 
artysta w r, 1808 (B» KROL. teQtrQlna-„ jw.,
s. 169). .
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BOGUSLAW RATUSlNSKI

Cracovia artificum 1551 — 1560, zeszyt 1: 1551 — 1552. Wydali Stanislawa Paüköw i Zbigniew
Wojas. Wroclaw — Warszawa — Kraköw 1966, s.246 4-X

Trudno nie zaczqc od powtorzenia za przedmow^, 
iz prace pomyélano jako dalszy ciqg wydawnictwa, 
ktôre jeszcze w r. 1917 (wôwczas w ramach publiko- 
wanych przez Akademie Umiejçtnoéci Zrôdel do 
histor ii sztuki i cywilizacji w Polsce) zapoczQtkowal 
J. Ptaénik, a w tejze samej serii w trzech kolejnych 
zeszytach z lat 1936, 1937 i 1948. kontynuowal nastep- 
nie w oparciu o pozostale po nim materialy M. Fried
berg. O ile na nowe, obecne wznowienie, przyszlo 
nam wiec doéé dlugo poczekaé, jego inicjator, Ko- 
misja Teorii i Historii Sztuki (czy tei Kamisja Teorii 
Historia Sztuki — jako ie przedmowa i karta tytulo- 
wa nie sa co do tego zgodne), raz tç decyzje powziQw- 
szy, nakreélila jego projekt z rzadko spotykanym roz- 
machem. Czytamy wszak o zaplanowaniu pieciu ,,od- 
rçbnych tomöw dla okresu 1551—1600”; a skor o jeden, 
zaprezentowany nam obecnie zeszyt pierwszego dwu- 
lecia tego pôlwiiecza przynidsljui 246 stron tektöw nie 
wchodzac nawet blizej w problem stopniowego, wraz 
z latami, wzrostu materialu, nie poruszajac tez kwestii 
ewentualnych pomocy, zwlaszcza indeksöw (milczenia 
na ten temat we wstepie nie nalezy chyba rozumieé, 
ze i tutaj, jak juz w poprzednim tomie, rôwniez ich 
nie bçdzie), stoi w kazdym razie przed nami wyjgt- 
kowo piçkna perspektywa. Nie jest to z pewnoéciq 
kwestia najbliiszej przyszloéci; ale pierwszy rezultat 
tej inicjatywy zdaje sie zachçcaé, by nad ostatecz- 
nym wynikiem juz obecnie nieco sie zastanowié.

Tematyczny zakres wydawnictwa, podkreéliwszy 
identycznoéé kryterîôw wyboru materialu z dwoma 
poprzednimi tomami, okreélono ogôlnie jako ,,rze- 
mioslo artysty czne w szerokim tego sîowa znacze- 
niu”. Konkretnie zaliczono do niego: malarzy, zlot- 
nikôw. rzeibiarzy, murarzy, ciefilî, kamieniarzy, ar- 
chitektôw, konwisarzy, ludwisarzv, platnerzy, pusz- 
karzy, zegarmistrzôw, paénikôw i hafciarzy; ponie- 
k$d — drukarzy, introligatorôw i papiernikôw (o île 
danej zapiski brak w Cracovia impressorum J. Pta§- 
nika); wr eszde muzykôw, fletnistôw. trebaczy i or- 
ganisitôw. Nadto uwzgledniono zapiski môwiace o 
prze- i rozbudowie rôinych obiektôw, oraz „testa
ments i inwentarze przedstawicieli rzemiosla arty
stycznego” — w tym ostatnim wypadku chodzi z 
pewnoécia o inwentarze nie tyle samych „przedsta
wicieli”. île raczej ich majartku.

Pod wzgledem ukladu i calej w ogôle strony ze- 
wnetrznej wydawnictwo jest wiernym powtôrzeniem 
publikacji J. Ptaénika. Doéé zasadniczQ zmiane wy- 
pada natomiast odnotowaé w najistotniejszym chyba 
dla badacza punkcie, mianowicie zakresie poszukiwaû 
i zasobie wykorzystanych irôdel. Bogactwo dawnego 
Archiwum Miejskiego, dzi§ oddzialu Archiwum Paû- 

stwowego, wysuwa je tu rzecz jasna na pierwsze 
miejsce; zarôwno jeéli chodzi o okres opracowany 
przez J. Ptaéndka, jak i pôiniejszQ oraz obecna kpn- 
tynuacje. Oczywista byia jednak dla J. Ptaénika ko- 
niecznoéé siegnieda tei do archiwôw krakowskiej 
kurii biskupiej i kapituly; nie do pominiecia ksiegi 
ziemskie i grodzkie wojewôdztwa krakowskiego, ktôre 
wykorzystal bodaj w zakresie publikacji A. Helcla; 
przygodnie zaâ, w oparciu nie tyle moie o systema- 
tycznq i wszechstronna kwerende, ile o notatki zebra- 
ne w toku tyloletniej pracy nad zagadniendami kul- 
tury, przytoczyl i irôdla spoza Krakowa, a nawet 
spoza obecnych granic paôstwa. Rôwnie pokaine ze- 
stawienie wykorzystanych zbiorôw dal nam M. Fried
berg. Ale tei stançl on na stanowisku, ii „wydaw
nictwo niniejsze winno dawaé — w miarç moznoéci — 
caloksztalt materialu”, stanowisku — ktôrego obecni 
kontynuatorzy obu tych badac2y zdaje sie nie po- 
dzielaé.

Tak wiec archiwum kurii biskupiej, podobnie jak
i kapituly, calkowicde pominieto. Uzasadniono to 
wprawdzîe we wstepie argumentem, ii oparte na ich 
zasobie, jui opublikowane, czy tei przygotowywane 
do druku przez B. Przybyszewskiego „Wyvisy irôdlo- 
we do dziejôw Wawelu” wyczerpuja ,,w duèym stop- 
niu ... irôdla, ktôre ewentualnie moglyby wejéô do 
nowego tomu naszego wydawnictwa”; jeéli jednak do 
nîch zajrzymy, dowiemy sie jui ze wsteou, ii 
uwzgledniony tarn material (nawiasem môwiac nastre- 
czajecy; — jak stwierdza wydawca — spore „trudnoSci 
nawet dla bieglego w paleografii lacinnika”) w rze- 
czywistoécî zamkniçty jest tematycznîe w granicach 
daleko weiszych, gdyi obejmuje tylko sam Wawel 
(nie Krakôw), a chronologicznie, nawet w przygoto
wywane} dopiero partii, sîçga zaledwîe po rok 1525.

Podobnie ma sie tei rzecz z aktami grodzkimi 
krakowskimi (jak to okreélono w przedmowie), a wla- 
écîwie — wszystkimi w ogôle ksîçgami. sedowymî 
wojewôdztwa krakowskiego. Uwaga w zwi^zku z nimi
ii „przeprowadzenie ... pelnej kwerendy podwoiloby 
co naimniei czas przeznaczony na przygotowanië wy
dawnictwa” jest pewnie i sluszna. Lecz dla badacza 
zabrzmi nieprzyjemnie juz sam sposôb sformulowa- 
nia — wprowadzenié Dojçcia czasu „przeznaczonego” 
na wydawnictwo, a nie bardzo trafi mu zapewne do 
przekonania przesqdzanie z gory, li daloby to „sto- 
sunkowo' niewiele materialu”. On. jako korzystajacy, 
oceni przeciez jego wartoSé nie iloScia arkuszy druku; 
dla niego od dziesigtkôw np. mechanicznie poprzeni- 
sywanych ogôlnikowych. nie nie wnoszacych oéwiad- 
czeô, umôw czy transakcji, dotyczacych przedstawi
cieli rzemiosla krakowskiego w duiej mierze nawet
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niezidentyfikowanych co do nazwisk, czçsto nawet 
tylko czlonkôw ich rodzin, cenniejsze bylyby pewnie 
choéby o wiele skromniejsze objçtoéciowo dane o te- 
rytorialnym zakresie ich dzialalnoéci. Na tej prze
ciez tylko drodze mozna siç pokusié, by z owej masy 
rzemieélnikôw wylonié zaslugujqcego na miano arty
sty, by poznaé „jego zycie, sposôb pracy, kola wèrôd 
jakich siç obracal, gdzie siç ksztalcil i dla kogo pra- 
cowal”; cel — ktôry tak sformulowal przeciez i wy- 
tknql sobie J. Ptaénik, a ktôry wydawcy chcq ponoé 
obecnie na nowo podjqé. Czyz to samo nie odnosi siç 
tez do akt innych miast, nie tylko uwzglçdnionego 
Kazimierza i Kleparza? A inné archiwa, np. klasz- 
torne, choéby z terenu Krakowa? I o nich nawet nie 
wspomniano, a ich pominiçcia nie prôbowano nawet 
usprawiedliwiaé.

Przyznajmy, iz dla wczeéniejszego okresu, zary- 
sowany w ten sposôb zakres poszukiwaû byi z pew- 
nosciq latwiejszy do zrealizowania — choéby z uwa- 
gi na iloéé zachowanych irôdel. Dla poczqtku drugiej 
polowy XVI w. przyniôslby material ogromny iloécio- 
wo, a to z kolei zmusiloby do ostrej jego selekcji. 
Ale nie chodzi tu juz nawet o uzasadnienie, iz warto 
i nalezalo siç o to pokusié. Jeéli jednak obrano innq 
koncepcjç, skoro chciano nam daé zbiôr materialôw 
co do zakresu o wiele skromniejszy, czy tez zmusil do 
tego „czas przeznaczony na przygotowanie wydaw- 
nictwa”, siçgnqé naleialo do Zrôdel z dziejôw Wa- 
welu nie po to, by to tak niefortunnie uzasadniaé, ale 
raczej, by zaczerpnqé stamtqd wzôr formuiowania ty- 
tulu. Jak tam okreélono w nim wyrainie, li chodzi 
o dåne „z archiwaliôw kapitulnych i kurialnych kra- 
kowskich”, tak tutaj obok CRACOVIA ARTIFICUM 
pojawiloby siç wôwczas blizsze okreélenie: „na pod- 
stawie materialôw oddzialu III Archiwum Panstwo- 
wego w Krakowie”; i tak nie zupelnie jeszcze écisle, 
gdyz np. Archiwum Augustianôw stamtqd takte prze
ciez pominiçto, ale wielu nieporozumieniom jui zapo- 
biegajqce.

A skoro juz po raz wtôry przyszlo nam wrôcié do 
znanej wydawcom publikacji B. Przybyszewskiego, 
postawmy pytanie, czy nie warto siç bylo moze wzo- 
rowaé na nim rôwniez przy opracowywaniu wstçpu; 
zwlaszcza, iz w tym punkcie idzie ono wyrainie za 
przykladem dwôch pierwszych tomôw Cracovia ar- 
tificum, ktôre w zalozeniu chcq oni przeciez konty- 
tynuowaé. Krôtko jedynie wspomnijmy o wqtpliwoéci, 
czy i tutaj nie nalezalo poéwiçdé nieco miejsca cha- 
rakterystyce wykorzystanych ksiqg, czy doHrze siç 
stalo, iz jedynie je wyliczono i stwierdzono* ogôlnie, iz 
„w tym czasie pojawiajq siç nowe serie ksiqg zakia- 
danych dla specjalnych rodzajôw spraw zalatwianych 
przez wladze miejskie”. Glôwnie chodziloby natomiast 
o brak omôwienia treéci, rezultatôw calej pracy; o ja- 
kieé wnioski, wysuniçcie najwainiejszych choéby za- 
gadnieh, naszkicowanie pewnych problemöw. Dal je 
J. Ptaénifc i M. Friedberg, dal je tet przeciez B. Przy- 
byszewski. Ale tez zupelnie inaczej wyglqdala tam 
cala organizacja pracy. Latwo o takie omôwienie, 
jeéli przystçpuje siç do druku, gdy calkowicie przy- 
gotowano juz i opracowano dluiszy okres czasu — 
kilkadziesiqt, czy bodaj kilkanaécie lat. Wôwczas 
poszczegôlne osoby, ktôre w ciqgu jednego czy dwu 
lat wystqpRy zupelnie sporadycznie, przypadkowo — 
zarysujq siç wyrginiej; bltøej poçzç|ko^Q pieokreé- 

lone — nawet na podstawie zapisek nie uwzglçdnio- 
nych w publikacji, dadzq siç dokladniej zidentyfiko- 
waé; luine notatki zlozq siç na pewien obraz nie 
tylko postaci, ale i takiego lub innego zagadnienia. 
I ten tez tylko tok pracy, normalnie zresztq przyjçty, 
pozwolilby spojrzeé krytycznie na caloéé zebranego 
materialu; ocenié, ktôre notatki rzeczywiécie stanowiq 
jakqé wartoéé i zaslugujq na uwzglçdnienie, a ktôre 
z nich jej nie przedstawiajq i nalezaloby je w ogôle 
pominqé.

Usprawiedliwianie objçtoéci przedstawionego nam 
zeszytu tylko wzrostem iloéci irôdel, nie wyglqda 
bowiem przekonywajqco. Jeéli wydawcy podkreélajq, 
iz juz M. Friedberg wydajqc materialy zebrane przez 
J. Ptaénika uzupelnil je 275 pozycjami, dla w pelni 
jasnego obrazu nalezaloby dodaé, ze to uzupelnienie 
dotyczy przeciez 50 lat; ze caloéé opracowanego prze- 
zeh okresu 1500—1550 reprezentuje 1502 zapiski; ze 
lata 1547—48 przyniosly np. 48 pozycji, dwulecie 
1549—50 — 46 itd., a natomiast zaraz nastçpne, 
interesujqce nas tutaj — az 675. To chyba wynik nie 
tylko powstania w tym wlaénie czasie nowych serii 
ksiqg; to nie konsekwencja lepszego zachowania siç 
irôdel tego okresu; to nie rezultat nawet nieuzasad- 
nionego zresztq chyba metodycznie wciqgniçcia do 
publikacji akt cechowych — nieuzasadnionego, gdyz 
poprzednio konsekwentnie je prieriez pomijano. Tym 
bardziej trudno przyjqé, by dwaj tak wybitni histo- 
rycy i wydawcy przeprowadzili kwerendç az tak po- 
bieznie. Moze raczej i oni w pierwszym etapie pracy, 
w ramach wstçpnej ewidencji irôdel, rôwniez dyspo- 
nowali podobnq masq materialu; tylko inaczej roz- 
umieli samo pojçcie „materialu” i odmiennie inter- 
pretowali kwestiç jego kwalifikacji. Szerzej co do 
zakresu poszukiwaô, ostrozniej przy jego doborze do 
druku. A jeéli nawet treéciowo pewne notatki z lat 
1551—52 mozna porôwnaé z takimiz o 200, 150 czy 
choéby 100 lat starszymi, nie zapominajmy, iz ich 
wartoéé, a wiçc i kryterium przeznaczenia do druku, 
mierzy siç kaidorazowo nie tylko treéciq, ale i çza- 
sem powstania.

Samq koncepcjç publikacji, tj. tematycznego zebra- 
nia pewnych tylko fragmentôw irôdel, w tym wy- 
padku ksiqg sqdowych, zdajq siç wydawcy uwazaé 
za tak oczywistq, iz nie wymaga we wstçpie zadnego 
komentarza. Prawda, ze mogq siç tu powolaé na 
autor ytet J. Ptaénika. Ale pfzeciez, pomijajqc juz 
nawet, iz bez jakiejkolwiek modyfikacji zachowanô 
jq obecnie dla okresu o wiele pôzniejszego, a co za 
tym idzie znacznie pelniej reprezentowanego w irôd- 
lach, warto moze przypomieé. ze sprawa ta budzila 
dyskusje juz na I Zjeidzie Historykôw. Pewne roz- 
wiqzanie wysuniçtych wqtpliwoéci widziano wôwczas 
w sformulowaniu postulatu, by prace tego rodzaju 
podejmowali w przyszloéci wylqcznie specjaliéci danej 
dyscypliny. Jeéli chodzi o Cracovia artificum J. Ptaé
nika z pewnoéria do takich nie mozna nie zaliczyé. 
Lecz na IV Zjeidzie problem znowu powrôcil, a tak 
wybitny uczony jak J. Rutkowski (nawiasem môwiqc 
recenzent tej pracy na lamach ..Kwartalnika Histo- 
rycznego”), podwazyl w dyskus.ii w ogôle celowoéé 
tego rodzaju wydawnictw. Wolno siç rzecz jasna 
z tym nie zgadzaé; ale samego zagadnienia, zwlaszcza 
na tie aktualnych potrzeb wydawnte?ych, nie naleialo 
nqofø po prçstu ignorowaé,



WSPOMNIENIA POSMIERTNE

JAN BOROWSKI
(1890-1966)

Jan Borowski byl milosnikiem zabytkôw w tym 
szlachetnym znaczeniu, ktôre obejmuje nie tylko za- 
interesowanie artystyczne i kulturalne dobytkiem 
przeszloéci, ale tez uczuciowy do niego stosunek i do
zerne do zachowania tych cennych pamiçtek, ktôre 
przetrwaly do naszych czasôw. Dal temu wymowny 
wyraz w dwôch okresach: po pierwszej wojnie éwia- 
towej na terenie wilenszczyzny i po drugiej wojnie 
swiatowej — w Gdansku.

Urodzony w Petersburgu w r. 1890, w tamtejszym 
Instytucie Inzynierow Cywilnych uzyskal w r. 1917 
ty tul inzyniera architekta. Jako pracç dyplomowç 
wykonal projekt ratusza w stylu polskiego renesansu. 
W latach studiôw szkicowal i malowal akwarelç dwo- 
ry i koécioly na wilenszczyznie, skad pochodzila jego 
rodzina, i wykonal w r. 1916 projekt poszerzenia ba- 
rokowego kosciola w miasteczku Glçbokie w pow. 
Dziéniehskim. W latach 1920—23, pracujçc jako archi- 
tekt przy rozbudowie zakladôw Starachowickich, 
pozstawal w bliskich kontaktach z owczesnym kon- 
serwaitorem kieleokim. W r. 1925 powolany zostal na 
stanowisko starszego asystenta przy Katedrze Historii 
Architektury na Wydziale Sztuk Piçknych Uniwersy- 
tetu Stefana aBtorego w Wilnie, krtorej kierownikiem 
byl prof. Juliusz Klos, zasluzony autor przewodnika 
po Wilnie i inspirator konserwacji zabytkôw na 
wilehszczyÉnie. Wespôl z prof. Klosem i pod jego 
kierunkiem, a nastçpnie samodtielnie w ciçgu prawie 
20 lat Jan Borowski zabezpieczyl liczne cenne zabytki 
architektury, troszczçc siç rôwnoczeénie o ich arty
styczne wyposazenie.

Wérôd jego dorobku konserwatorskiego na wilefi- 
szczyfcnie wymieniç na pierwszym miejscu konser- 
wacjç ruin zamkôw éredniowiecznych w Trokach, na 
Gôrze Zamkowej w Wilnie i w Krewie. Szerokç 
i programowç akcjç ratowania tych zamkôw podjçlem 
w r. 1929 zaraz po objçciu slanowiska konserwatora 
zabytkôw wojewôdztwa wileûskiego i nowogrôdzkiego. 
Bezpoérednie kierownictwo prae objçl Jan Borowski. 
Rozpoczçliémy w r. 1929 od ruin zamku lçdowego 
i zamku na wyspie w Trokach. Ustalony wôwczas 
program robot ograniczal siç tylko do trwalego za- 
bezpieczenia ruin, w poÉniejszych latach zdecydowano 
jednak pelnç odbudowç zamku na wyspie, ktôrç Jan 
Borowski kierowal do r. 1942. W toku prae konserwa- 
torskich po usuniçciu gruzôw i ziemi odkryto glôwnç 
brame wyjéciowç, odnaleziono pierwotne zalozenia 
fortyfikacyjne zamku, resztki konstrukeji mostôw 
zwodzonych, pale stalego mostu w jeziorze, urzçdzenia 
ogrzewalnicze zamku, kuchnie itp. Znaleziono tez bo
gate materialy, zwiçzane z wyposazeniem wnçtrz, 
a wiçc 85 gatunkôw kafli renesansowych i baroko- 
wych, szkla weneckie itd.

Prace na Gôrze Zamkowej w Wilnie trwaly od 
r. 1935—42. W ich toku odnaleziono glôwne wyjécie 
i élady mostu zwodzonego. Zabezpieczono korony 
murôw i nadbudowano 2 kondygnaeje baszty, kiedyé 
znacznie wyzszej. W Krewie w r. 1930 przeprowa- 
dzono konserwaejç murôw, podmurow^wano funda- 
menty J zwiçzano w sposôb trwaly ceglanç okladzinq

z miçzszem muru. Program obejmowal je? xze powaz- 
ne prace konserwatorskie przy ruinach zamku éred- 
niowiecznego w Miednikach Krolewskich i na gôrze 
zamkowej w Nowogrôdku, ale juz nie bylo mozliwoSci 
podjçcia tam robot na wiçkszç skalç.

Mozna chyba powiedzieé, ze dziçki pracom kçn- 
serwatorskim, ktôrymi kierowal Jan Borowski, urato- 
wane zostaly te cenne zabytki architektury i wazrie 
dokumenty historyezne. Druga dziedzina jego dzia- 
lalnoéci — to przywracanie pierwotnego wyglçdu tym 
zabytkom, ktôre w XIX w. byiy znieksztalcone przez 
niewlaéciwç przebudowç. Przede wszystkim byl to 
koéciôl éw. Kazimierza w Wilnie, przebudowany w 
XIX w. na cerkiiew, ktôremu przywrôcono dawny 
wyglçd. W nawie glôwnej w r. 1925 odkryto nad 
arkadami pod tynkiem 8 malowidel éciennych z XVII 
w. ze scenami z zycia sw. Kazimierza, ktôre przypi- 
sano wôwczas na podstawie porôwnania z malowid- 
lami w Kaplicy sw. Kazimierza przy Katedrze 
Wileûskiej — malarzowi Del Bene, a wiçc w zwiqz- 
ku z pôÉniejszymi studiami moze zwiçzaô je naleza- 
loby z Pallonim. Na zaproszenie Jana Borowskiego 
art. mal. Helena Schramrnôwna wykonala wôwczas 
projekt polichromii wnçtrz koéciola, a obrazy oitarzo- 
we namalowal Ludomir Slendzihski.

W r. 1926 w zwiçzku z konserwaejç obrazu Matki 
Boskiej Ostrobramskiej przez Jana Rutkowskiego, wy- 
konanç w roku poprzednim, Jan Borowski przeprowa- 
dzil konserwaejç Ostrej Bramy, odkrywajçc jej dawne 
urzçdzçnia fortyfikacyjne oraz zamurowane otwory
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i wnçki, a na fryzie bramy od strony zewnçtrznej 
odnaieziony zostal maszkaron z podobizn^ portreto- 
w$, przedstawiaj^cq moze krôla Zygmunta Augusta. 
Wnçtrze kaplicy otrzymalo boazerie, zaprojektowane 
przez Jana Borowskiego, a uklad wotôw na skôrze, 
ktôry mi pokryito éciany, obmyélil Fer dynand Ruszczyc. 
Fryz srebrny dokola wnçtrza kaplicy wedlug projektu 
Jana Borowskiego wÿkonala Helena Scharammôwna. 
W nasitopnych latach Jan Borowski kierowal konser- 
wacjq koéciola éw. Teresy, w ktôrym konserwacjç 
malowidel éciennych i sklepiennych przeprowadzili 
Jan Rutkowski i Marian Slonecki.

Z innych prac zasluguj^ na wymienienie: konser- 
wacja w r. 1928 koåciola w Budslawiu i odnowienie 
w nim malowidel iluzjonistycznych z XVIII w., za- 
niedbanych w czasie, gdy koéciôl przerobiony byl na 
cerkiew, przywrôcenie w r. 1933 pierwotnego wygl^du 
koéciola Trynitarzy w Wilnie i rekonstrukcje dawne- 
go oltarza, usuniçtego po przeznaczeniu koéciola nsf 
cerkiew w r. 1964 — wspolpracowali tu rzeébiarz St. 
Horno-Poplawshi i sztukator Piotr Hermanowicz, zre- 
konstruowanie w r. 1933 helmu koéciola w Slonimie, 
usuniçcie przybudôwek z XIX w. i odrestaurowanie 
w r. 1934 koéciola farnego w Nowogrôdku, usuniçcie 
przerôbek, wprowadzonych w r. 1863 w koéciele Wi- 
zytek w Wilnie, zrekonstruowanie w nim wnçtrza 
i zaprojektowanie portalu, i wide innych. W r. 1937 
w porozumieniu z Janern Borowskim — do koéciola 
éw. Anny w Wilnie Zofia Baudoin de Courtenay wy- 
konala projekty witrazy, co nawigzywalo do dawniej- 
szych pomysiôw, gdy w pocz^tku XX w. zamierzano 
zwrôcié siç o to do Wyspiaûskiego.

W latach 1930—37 Jan Borowski zinwentaryzowal 
w dokladnych pomiarach zabytkowe palace i dwory 
w Leonpolu, Ormianach, Hermanowiczach, Miçdzyrze- 
czu, Krycewiczach, Czerwonym Dworze, Zielonej Lq- 
ce, Punzanach i Hnieédzilowie, a takze inwentaryzo- 
wal wsîe: Stary Pohost i Wiata w pow. Braslawskim 
i wieé Sautki w pow. DziânieAskim. Wi^zalo to siç 
z akcjq inwentaryzacji zabytkôw wojewôdztwa wileû- 
skiego.

Nie tylko w projektach architectonicznych, ale tez 
w impresjach malar skich wyrazil siç stosunek Jana 
Borowskiego do éwiata. Z zamilowaniem rysowal 
i szkicowal juz w czasie studiôw w Petersburgs w 
r. 1925 w salonie sztuki GarliAskiego na ul. Mazo- 
wieckiej urz$dzil wystawç swych prac arohitektonicz- 
nych i malarskich, szkicowal i malowal z zamilowa
niem w latach wileôshich, m. in. ruiny zamkôw i za
bytkowe budowle, z ktôrymi stykal siç w swych 
pracach konserwatorskich.

W r. 1945 na poiecenie Naczdnej Dyrekcji Muzeôw 
i Ochrony Zabytkôw najpierw udal siç do Wroclawia, 
gdzie sporzgdzil szczegôlowe sprawozdanie ze znisz- 
czeû wojennych, dokumentujqc je planami, przekroja- 

mi, zdjçciami fotograficznymi i rysunkami odrçczny- 
mi, nastçpnie osiadl na stale w Gdansku, obejmuj^c 
stanowisko wojewôdzkiego konserwatora zabytkôw, 
na ktôrym pozostawal do r. 1952. Polozyl na tym sta- 
nowisku ogromne zaslugi i jemu zawdziçczamy w 
wielkiej mierze uraitowanie zabytkowego oblicza 
Gdanska. W samym Gdansku zabezpieczyl i w czçéci 
odbudowal 49 zabytkowych budowli, na terenie woje
wôdztwa — 28. Jest wsrôd tych zabytkôw ratusz 
glôwny, Dwôr Artusa i Muzeum Pomorskie, koâciôl 
Panny Marii i Kaplica Krôlewska, sq bramy i wieze 
fortyfikacji miejskich i miejskie kamienice.

Jak ogromnego trzeba bylo wysilku, by w zrujno- 
wanym mieécie zorganizowaé ochronç dôbr kultury, 
wiemy wszyscy dobrze. Trzeba byio podstemplowywaé 
éciany i sklepienia, czasem prowizorycznie podmuro- 
wywaé, zawsze zamurowywaé wyrwy. Trzeba bylo tez 
gromadzié materialy dokumentacyjne i przygotowy- 
waé projekty odbudowy, a wreszcie — co w tamtych 
czasach wymagalo specjalnych staraû — znaleÉé wy- 
konawcôw, ktôrzy podjçliby siç realizacji zadaiï. In- 
nym zagadnieniem bylo zabezpieczenie ruchomych 
dziel sztuki, ktôre Niemcy poprzewozili do prowizo- 
rycznych skladôw. Trzeba tez bylo je konserwowaé. 
Znacznie to ulatwilo utworzenie. na skutek usilnych 
staraû Jana Borowskiego pracowni konserwaitorskiej, 
ktôra zatrudnila architektôw, konserwatorôw malar - 
stwa i rzeiby oraz stolarzy.

Symbolicznym znakiem odbudowy Gdaûska w tych 
pierwszych latach jest rekonstrukcia helmu ratusza, 
niezwykle trudna ze wzglçdu na jego wysokoéé — 
35 m. Pozostaly mi dobrze w pamiçci nieustçpliwe 
zabiegi Jana Borowskiego, by uzyskaé stalowq kon- 
strukcjç hehnu, a potem, by uzyskaé zloto na pozlo- 
cenie postaci krôla Zygmunta Augusta na szczycie 
helmu. Uzyskanie wôwczas zezwolenia na zuzyciena 
ten cel dwôch i pôl kilograma zlota i zdobycie ma
terial — bylo prawdziwie wielkim osi^gniçciem. 
Przypominam sobie zawsze zariiwe starania Jana 
Borowskiego, gdy spogladam na zwieûczenie helmu, 
gôruj^ce nad s/tarym GdaAskieim.

Po ustøpieniu ze stanowiska konserwatora Jan 
Borowski nadal wspôldzialal przy konserwacji za
bytkôw osobiécie i ponrzez swych uczniôw z Katedry 
Historii Architekturv Powszechnei. ktôra kierowal na 
Politechnice Gdaûskiej od r. 1945. W r. 1950 i wr. 1966 
przedstawial swe nrace rysunkowe i malarskie na wy- 
stawach w Gdaôsku.

Zmarl niespodziewanie dn. 25.X.1966 r. W pamiçci 
pozostanie nie tyllko jako bardzo zasluzony konser- 
wator zabytkôw, ale tez jako bezinteresowny dzia- 
lacz kulturalny, zyozliwy dla wszysikich, zawsze 
chçtnie podejmuj^cy obowi^zki spoleczne i zawsze 
gotôw pomagaé kolegom.

Stanislaw Lorentz

STANIS LA'W SCHMIDT
(1892-1966)

Dnia 18 listopada 1966 r. zmarl nagle w Niedzicy 
inz. Stanislaw Schmidt, dlugoletni i zasluzony kie- 
rownik Domu Pracy Tworczej Stowarzyszenia Histo- 
ryköw Sztuki. Urodzony w 1892 r., z wyksztalcenia 
inzynier rolnik, przez wiele lat zwi^zany byl z gospo- 
darstwem w swej rodzinnej Krzywaczce w powiecie 
myélenickim. Okres okupacji hitlerowskiej przetrwal 

w Swoszowicach, gdzie dom Jego stal siç schronie- 
niem dla wielu osôb, éciganych przez okupanta, miej- 
scem spotkaü dzialaczy konspiracyjnych oraz azylem 
dla licznych uciekinierôw z plon^cej Warszawy.

Od r. 1950 Zarz^d Stowarzyszenia Historyköw 
Sztuki powierzyl Mu kierownictwo Domu Pracy Twor
czej organizowanego na zamku w Niedzicy. Inz.
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Schmidt podjçl tç pracç w bardzo trudnych warun- 
kach, w chwili, gdy z inicjatywy Oddzialu Krakow- 
skiego Stowarzyszenia Historykow Sztuki, podjçto re- 
mont zamku, znajdujçcego siç niemal w ruinie, poz- 
bawionego elektrycznoéci, wody, kanalizacji, telefonu. 
Ten najciçzszy okres inz. Schmidt przetrwal zupelnie 
sam. Moze nawet odnalazl w owej samotnoåci coå 
pociçgajçcego, skoro i w nastçpnych latach okresy zi- 
mowe, a wiçc miesiqce, w ktôrych Dom Pracy Twôr- 
czej pozostawal nieczynny, spçdzal w murach nie- 
dzickich.

Jego osobisty wysilek, trud i calkowite zaangazo- 
wanie w pracy pozwolily nie tylko na zorganizowanie 
calej struktur y Domu Pracy Twôrczej, ale rôwniez 
na wytworzenie serdecznej atmosfery, ktôrç dobrze 
znajç* i pamiçtajç stale powracajçcy tu goécie. Inz. 
Schmidt wital ich zawsze w bramie, na dziedziücu lub 
w jadalnî, wysoki, siwowçsy, przyjafnie uémiechniçty, 
rzucajçcy spoza okularôw spojrzenie peine serdecz- 
noÉci. Zawsze delikatny i nad wyraz uczynny, nie 
szczçdzil wysilkôw by kazdemu dogodzié, wyszkolil 
caly personel, dajçc wszystkim przyklad swç rzetel- 
noéciç, obowiqzkowoéciç i oddaniem. Doprowadzil 
Dom Pracy Twôrczej do pelnego rozwoju, po prze- 
trwaniu ciçzkdego okresu odbudowy zamku. Nawet po 
przejéciu na emeryturç nie przestal zajmowaé siç Do- 
mem Pracy Tworczej, spelniajçc do kohca powierzone 
Mu obowiçzki.

Straciliémy w Nim oddanego i serdecznego Przy- 
jaciela, zwiçzanego na zawsze w naszej pamiçci 
z zamkiem niedzickim.

JÔZEF
(1890-

Dr Jôzef Kluss, syn Stanislawa i Karoliny z Bi- 
deckich, urodzil siç dn. 4 listopada 1890 r. w Nowym 
Siole (ob. ZSRR). Do szkôl uczçszczal we LwowTie 
i Krakowie, gdzie uzyskal éwiadectwo dojrzaloéci. 
W Krakowie tez rozpoczynal studia w zakresie hi- 
storii sztuki na wydziale filozoficznym Uniwersy- 
tetu Jagielloûskiego i jednoczeånie na Akademii Sztuk 
Piçknych pod kierunkiem Jôzefa Mehoffera. W la
tach 1926—28 kontynuowal studia z historii sztuki 
jako stypendysta rzqdu francuskiego w Ecole de 
Louvre i Academie de la Grande Chaumier w Pa
ryzu.

W r. 1931 uzyskal stopieû doktora nauk filozoficz- 
nych na Uniwersytecie im. Jana Kazimierza we Lwo- 
wie. Pracç zawodowç rozpoczçl w r. 1930 jako kon- 
serwator zabytkôw na wojewôdztwa: warszawskie, 
lôdzkie i bialostockie. Funkcjç tç pelnil do wybuchu 
drugiej wojny éwiatowej. W latach okupacji przeby- 
wai w Warszawie, nauczajçc na tajnych kompletach. 
Po wyzwoleniu stolicy, powolany zostal przez Polski 
Komitet Wyzwolenia Narodowego do Lublina, gdzie 
pelnil obowiçzki Dyrektora Departamentu Muzeôw 
i Ochrony Zabytkôw, a wkrôtce potem zostal miano- 
wany wojewôdzkim konserwatorem w Rzeszowie.

W styczniu 1946 r. przybyl na Slçsk, obejmujçc 
stanowisko wojewôdzkiego konserwatora wojewôdz-

KLUSS
1967)
twa Slçsko-Dçbrowskiego, ktôre to stanowisko pia- 
stowal do r. 1954; jednoczeânie wykladal historiç 
grafiki na Wydziale Grafiki Propagandowej ASP w 
Katowicach.

W maju 1954 r. objçl stanowisko kustosza, a pô£- 
niej kierownika Muzeum w Pszczynie. W r. 1964 
z uwagi na starszy wiek i nie najlepszy stan zdrowia, 
dr Jôzef Rluss przeszedl na emeryturç. Zmarl 5 lu- 
tego 1967 r.

Dr Jôzef Kluss cale s wo je dojrzale zycie poéwiçcil 
sluzbie konserwatorskiej, muzealnej i pedagogicznej. 
W uznaniu zaslug dla dobra spoleczeûstwa, odznaczo- 
ny zostal medalem X-lecia Polski Ludowej oraz Od- 
znakç „Zashizonemu w rozwoju Wojewôdztwa Kato- 
wickiego”.

Sprawujçc stanowisko konserwatora w trudnym 
okresie powojennym, czçsto z narazeniem zycia rato- 
wal cenne skarby kultury narodowej. Jego tei dzie- 
lem bylo stworzenie zrçbôw obecnego Muzeum Wnçtrz 
Zabytkowych w Pszczynie.

W zyciu spolecznym, jak i prywatnym zawsze 
czynny, kolezeôski, a przy tym niezwykle skromny; 
zawsze sluzyl radç i pomocç. I takim pozostanie 
w naszej pamiçci.

Ignacy Plazak
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KRONIKA STOWARZYSZENIA HISTORYKÔW SZTUKI

REFERAT Y WYGEOSZONE NA ZEBRANIACH NAUKOWYCH W II PÔLROCZU 1966 ROKU

Oddzial Gdanski

16.XI. A. Smolana, Sztuka dawnej 
Syrii.

Oddzial Krakowski

15.XI. Z. Soltysowa, Nieznany obraz 
Maurycego Gottlieba.

29.XI. J. Paszenda, Portale gotyckie 
w koéciele éw. Barbary w Kra
kowie — prôba rekonstrukcji.

13.XII. A. Olszewski, Malopolskie 
krucyfiksy gotyckie.

20.XII. J. Bogdanowski, Systemy 
fortyfikacji na przelomie érednio- 
wiecza i czasôw nowozytnych.

Oddzial Lubelski

25.X. J. CzerepiAska, Zagadnienie 
autorstwa grupy palacôw z ro
tunda w narozu.

25.XI. S. Michalczuk, Domek lore- 
tatiski w Golçbiu — geneza jego 
treéci ideowych i artystycznych.

Oddzial Lôdzki

12.X. I. Poplawska, Palac Scheible- 
row ski przy Wodnym Rynku.

26.X. H. Anders, Sztuka w zmie- 
niajqcym siç éwiecie.

9.XI. Z. Cieklinski, Ochrona zabyt
kôw kultury w ZSRR.

23.XI. S. Rosiak, Organizacja spo- 
lecznej ochrony zabytkôw.

14.XII. I. Poplawska, Bielnik lôdz- 
ki.

Oddzial Poznanski

10.X. J. Keblowski, W sprawie pa
lacu Gôrkôw w Poznaniu na mar- 
ginesie dwôch artykulôw Teresy 
Jakimowicz.

24.X. K. Kalinowski, Organizacja 
studiôw historii sztuki w Austrii.

15.XI. J. Kmiita, T. Kostyrkowa, 
Status metodologiczny wypowie- 
dzi wartoéciujqcych.

21.XI. J. Kruszelnicka, Oltarz „Piçk- 
nej Madonny” w koéciele éw. Ja
na w Toruniu.

l.XII. T. Rudkowski, Wrazenia z 
wycieczki naukowej do Szwecji.

5.XII. A. Holas, Romaûski koéciôl 
klasztorny w Mogilnie.

5.XII. J. Lomnicki, W sprawie re
konstrukcji budowli na Ostrowie 
Lednickim.

Oddzial Toruûski
4.XI A. Szymkowski, Plastyka ko

lumn strzelneûskich.
2.XII. B. Mrozek, Barokowy prote- 

stancki obraz epitafijny z koécio- 
la pokolegiackiego w Kolobrzegu.

Oddzial Warszawski
12.X. T. Lalik, Podstawy finansowe 

budownictwa romaûskiego w Pol- 
sce.

19.X. Z. Gawrak-Czeczot, Wprowa- 
dzenie do zagadnieû filmu o 
sztuce.

9. XI. J. Kowalczyk, Ratusz w Poz
naniu. Ideowo artystyczny pro
gram fasady.

23. XI. Z. Bieniecki, Z postçpowych 
nurtôw architektury warszaw- 
skiej przelomu XIX i XX w.

14.XII. J. Gieysztor, Wrazenia ka- 
raibskie; z zagadnieû architektu
ry i urbanistyki Wenezueli.

Oddzial Wroclawski
10. XI. J. KurzQtkowska, Mauzoleum

Firlejôw w Bejscach.
24. XI. J. Keblowski, Zagadnienia 

treéci ideowych i fundacji na- 
grobka Henryka Poboznego.

JERZY PASZENDA

KOSCIÔE SW. BARBARY W KRAKOWIE
PROBLEM REKONSTRUKCJI*

(Streszczenie referatu wygloszonego
Koéciôl éw. Barbary w Krakowie, 

polozony na cmentarzu mariackim 
w bezpoérednim sqsiedztwie zabu- 
dowy mieszkalnej, jest budowle nie- 
wielk$ (30 m di.), jednonawowq, 
piçcioprzçslowQ, bez wyodrebnione- 
go w bryle prezbiterium. Wybudo- 
wany zostal staraniem Rady Miej- 
skiej w latach 1394—97 jako kaplica. 
Do pierwotnej / gotyckiej budowli 
dodano z czasem szereg przybudô- 
wek w rôznych stylach: Ogrojec w 
latach 1488—1516, przybudôwke za- 
wierajqce schody na chôr — okolo 
r. 1500, dwie kaplice — 1605—9, ap- 
syde i nowe sklepienie koéciola — 
w r. 1687: barokizacje wnçtrza i 
okna lustrowe wykonano w latach 

na zebraniu naukowym Oddzialu 
1760—67. Koéciôl byl w rçkach je- 
zuitôw w okresie 1583—1773 i po- 
nownie od r. 1874. W latach 1913— 
—19 miala miejsce ogôlna restau- 
racja koéciola w czasie ktôrej wy- 
mieiniono ponad 3000 cegiel i kå- 
mienie w elewacjach zewnetrz- 
nych. Badaniå krypt przeproiwa- 
dzone w r. 1961 ujawnily dwie 
fazy budowy gotyckich funda- 
memtow. Najstarsz^ budowle trôj- 
przçslows powi^zano hipotetycznie 
z kaplic^ Wierzynka wzmiankowa- 
n$ w r. 1338. W drugiej fazie po- 
wlçkszono te kaplice o dwa przesla 
(„Rocznik Krakowski” XXXVIII, 
s. 67—69).

W niniejszym referacie nie zaj-

Krakowskiego w dniu 29.XI.1966 r.) 
muje sie odtworzeniem najdawniej- 
szej formy, ale stanu po calkowitym 
ukoåczeniu budowy a przed przeka- 
zaniem koéciola jezuitom. Poniewaz 
nie wiadomo czy w tym okresie 
trwajqcym blisko dwa wieki (1400— 
1083) zaszly jakieé zmiany w archi- 
tekturze, dlatego tr aktu je ten okres 
jako jednolity, uwzgledniajec jedy- 
nie zmiany spowodowane dostawie- 
niem Ogrojca.

* Niniejszy referat jest skrôtem przy- 
gotowywanej od r. 1959 monografii archl- 
tektonlcznej koéciola éw. aBrbary wraz 
z klasztorem.
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II. 1. Slady sklepienia za oknami 
lustrowymi nad chérem muzycz- 

nym.

Po odrzuceniu pôzniejszych przy- 
budôwek pozostanie rd zen gotyckich 
murow na planie prostok^ta o roz- 
miarach w éwietle 26 na 10,77 m. 
Zachowane trzy éciany maj3 jedna- 
kow3 gruboéé (88—97 cm) i technikç 
muru (cegia 8 X 14 X 28 w ukla- 
dzie polskim). Nieistniejçca dzis 
prosta éciana wschodnia uwidocz- 
niona jest na dwôch starych pla- 
nach: SL Grodzickiego z r. 1594 
(repr. „Rocz. Krak.” XXXVIII, s. 80) 
i D. Martinellego z ok. 1670—80 
(repr. „Biui. Hist. Szt.” IX, nr 3/4, 
s. 331). Fundament tej éciany jest 
widoczny w dwôch kryptach (plan 
i fot.: „Rocz. Krak.” XXXVIII, 
s. 65).

Wnçtrze bylo jednonawowe 
i zasklepione. Taki stan mamy po- 
éwiadczony archiwalnie dla r. 1583: 
„una integra testudo sine ullis co
lumnis” pisze prowincjal J. P. Cam- 
pano. Nie wiadomo czy to sklepie- 
nie bylo pierwotne, ale bylo stare, 
naprawiano je w poczçtku XVII w.

Do odtworzenia bryiy potrzebne 
jest jeszcze ustalenie wysokoéci po- 
sadzki, murôw i sklepienia. Gotycki 
poziom posadzki nie rôznii siç wiele 
od obecnego. Zapewne tylko kilka 
cm (tzn. ok. 1,70 m wyzej od go- 
tyckiego poziomu w koéciele Ma- 
riackim). Nie podnoszono posadzki 
w okresie jezuickim. Wprawdzie w 
r. 1914 zmieniono calç posadzkç da- 
jqc pod niq 10 cm betonu, jednak 
poziom jej zostal niezmieniony co- 
najmniej od czasu budowy krypt 
w r. 1610. Podwyzszenie posadzki 
w okresie wczeéniejszym tez jest 
malo prawdopodobne jeéli siç zwa- 
zy, ze kaplice (takze Ogrojec) maj 3 
poziom wyzszy, a dawna zakrystia 
obok bramy cmentarnej miala po
sadzkç na wysokoéci dzisiejszego 
poziomu koéciola (éwiadczy o tym 
gotycki portal na schody i resztki 
sklepienia z gotyckiej cegly zacho
wane w piwnicy). Glôwnego argu
menta dostarczajq widoczne w kryp

tach mury fundamentowe, ktôre nie 
mogly nigdy wystawaé nad posadz
kç. Wykonane z lamanego wapienia 
zalanego zapraw^ w wykopie w^- 
skoprzestrzennym, nie byly nigdy 
tynkowane. Takie fundamenty, a 
takze reszty muru poprzecznego, siç- 
gaj3 do sklepienia krypt. Posadzka 
mogla byé polozona dopiero powy- 
zej murôw kamiennych, na odsadz- 
ce ukrytej w przestrzeni o wysoko
éci 40 cm, miçdzy powierzchni^ o- 
becnej posadzki a podniebieniem 
sklepien. Rôznica miçdzy dawn^ a 
dzisiejszç posadzkç nie mogla nigdy 
przekroczyc tych 40 cm, ale naj- 
pewniej nie przekroczyia 10 cm.

Wysokoéé gotyckich écian koécio
la wyznacza kamienny gzyms zacho- 
wany na écianie polnocnej. Takze 
od wewnçtrz na strychu jest wy- 
raénie widoczne zakonczenie gotyc
kich murôw oraz pôÈniejsza nad- 
murowka. Wysokoéc gotyckich mu
rôw od obecnej posadzki (wg po- 
miaru Politechniki Krak. 1945) wy- 
nosi ok. 12,5 m, co rôwna siç szero- 
koéci koéciola wraz z murami. A 
wiçc przekrôj poprzeczny oparty byi 
0 zasadç kwadratu. Wiçzanie dacho- 
we typu storczykowego, ktôrego 
wysokoéé jest rôwna wysokoéci mu
rôw gotyckich, zostalo podniesione 
w caloéci o 63 cm (blizsze szczegôly 
w innym rozdziale monografii). Wo- 
bec tego wypada uznaé je za go- 
tyckie, a konsekwentnie nie ma po- 
wodu przyjmowaé przebudowç écia- 
ny szczytowej w okresie baroku.

Do ustalenia wysokoéci gotyckie- 
go sklepienia mamy dwa élemen- 
ty: 1) fragment kamiennego zébra 
0 dlugoéci 30 cm, zachowany w pd.- 
zach. narozniku koéciola na wyso
koéci 1,30 m ponizej barokowego

gzymsu, a ok. 6,30 m od posadzki, 
2) élady iukôw przyéciennych odna- 
lezione za oknami lustrowymi nad 
chôrem. Za oknem pd. jest lukowa 
bruzda szerokoéci 60 cm, wykuta 
w murze na wysokoéci 1,63 m od 
gzymsu. W oknie pn. sytuacja ana- 
logiczna z tç rôznicç, ze pozostal 
jeszcze zrçbany kamieû zebra przy- 
sciennego, a srodkowç partiç prze- 
murowano ceglç barokowç od wys. 
1,70 m. Byi tu wiçc luk kamienny 
nalezçcy do sklepienia a nie do 
okna, gdyz mimo zrçbania warstwy 
cegly widaé wyraznie uklad polski 
ponizej tego luku, a uklad glôwko- 
wy powyzej. Wysokoéé sklepienia w 
tym miejscu wypada na 3/4 wys. 
murôw gotyckich, podczas gdy pù- 
czçtek zebra na poiowie ich wyso
kosci. Brak jeszcze wysokoéci skle
pienia w zworniku. Skoro jednak 
przekrôj poprzeczny koéciola jest 
kwadratowy, ‘to bylbym sklonny 
przyjçé takze kwadrat przekrôj u 
nawy w éwietle, co daloby zwornik 
na wys. 1,80 m (dwie gruboéci mu
ru) ponizej korony murôw. Do tej 
samej wysokoéci wypada rôwniez 
wierzcholek trôjkçta rôwnobocznegô 
0 boku rôwnym calkowitej szeroko
éci koéciola. Mniejszy trôjkçt rôw- 
noboczny Içczy érodek posadzld z 
kluczami przyéciennych iukôw skle
pienia.

Do ustalenia formy sklepienia 
mamy tylko jeden element: kieru- 
nek zachowanego kawalka zebra. 
Przy tak malym fragmencie kieru- 
nek ten nie da siç ustalié doklad- 
nie. Udalo siç jedynie stwierdzié, 
ze nie pokrywa siç on ani z dwu- 
siecznç kçta prostego, ani z prze- 
kçtnç przçsla, ani z przekçtnç 
dwôch przçsel. Wykluczone jest wiçc

II. 2. Przekroje koéciola z oznaczeniem gotyckiego sklepienia i wy
sokoéci gotyckich écian.
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Il 3. Proporcje koåciola gotyckiego 
w przekroju poprzecznym.

sklepienie krzyzowe w przeéleskraj- 
nym. Pozostaje dwie mozliwoéci: 
sklepienie trôjdzielne w przeslach 
skrajnych a krZÿzowe w årodko- 
wych, albo na calej dlugoåci skle
pienie sieciowe.

Na odtworzenie elewacji skiada- 
je sie gzymsy, okna i portale. Gzyms 
koronujqcy zachowal sie na écianie 
pôlnocnej. Na elewacji zachodniej 
przypuszczalnie go nie bylo. Nie ma 
po nim zadnych éladow. Oddzielanie 
szczytu nie bylo potrzebne, gdyz 
tworzy on jedne plaszczyzne z dol- 
ne czeåcie åciany.

Zachowalo sie kilka fragmentôw 
gzymsu opasujecego na wys. ok. 3m: 
na elewacji pn. w przçéle érodko- 
wym pod sklepieniem kaplicy, na 
elewacji zach. nad nagrobkami Pi- 
panôw oraz na skarpie érodkowej 
zrebany rôwno z licem muru. Po- 
nadto rysunek pomiarowy Z. Hen
dia pokazuje dalszy ciqg tego gzym
su na wys. ok. 6 m, zakryty obecnie 
dachem Ogrojca. Pierwotnie gzyms 
ten obiegal nieprzerwanie caly koå- 
ciôl i w kazdym przçéle zalamywal 
sie dekoracyjnie do gôry na wys. 
30 cm.

Wysokoåé dawnych okien uzalez- 
niona jest od wysokoåci sklepienia. 
Przyjmujec minimalne odlegloåé 
wynoszece od szczytu okna do skle
pienia pol metra, stwierdzamy, ze 
tylko ostroluk dawnych okien za- 
chodzi na okna dzisiejsze. Prawie 
caly zatem otwor oikienny musial 

znajdowaé sie ponizej. Na dawnej 
fotografii Kriegera widac na elewa
cji zachodniej pomiedzy oknem a 
gzymsem pole wypelnione niedbaie 
mniejszq cegle. Obecnie w tym 
miejscu jest nowa cegla naéladajqca 
gotycke, polozona w r. 1913. Jest to 
niewe tpli wie zamurowane okno go- 
tyckie, fetér e opieralo sie o dolny 
gzyms. Wysokoéé okna wynosiiaby 
ok. 5 m przy szerokosci ok. 1,8 m' 
Prawdopodobnie nie bylo okna nad 
chôrem z pn. strony, bo nie pozo- 
stal po nim zaden slad za iustrami.

Portal zachodni byl pierwotnie 
pnacznie wyzszy. Na rysunku Hen
dia widac profilowany ostroluk po- 
nad sklepieniem Ogrojca. Hendel 
przypuszczal, ze nie naruszajec sta
rego portalu, wstawiono wen w pol. 
XV w. nowe odrzwia, ktôre dzié wi- 
dzimy, a projektowanego nad nimi 
okna nie wykonczono z powodu bu- 
dowy Ogrojca. Nie zauwazyl jednak, 
ze profil ostroluku (wedlug jego 
wlasnego rysunku) jest identyczny 
z zewnetrznq czeåcie profilu WQga- 
row obecnych. Ponadto nadproze 
jest zlamane i zestawione krzywo. 
Stqd wniosek, ze obecne wçgary i 
dawny ostroluk pochodze z tego 
samego pierwotnego portalu, ktôry 
poéniej zmniejszono przez wyciecie 
kawalka nadproza z jedne laske, 
W. Grabski zwrocii mi uwage na 
wazny szczegol, ze obecny portal 
jest podniesiony i przedluzony do- 
datkowymi ciosami. Dla uzyskania 
pierwotnych rozmiarôw nalezy we- 
gary przesunqé w dôl ok. 80 cm 
i na boki po 22 cm. Otrzymany por
tal mialby rozmiary zewnetrzne 
5,50 X 2,45 m (9 X 4 lokcie) i mieå- 
cil pod jednym lukiem drzwi i okno 
(otwôr wejéciowy w åwietle: 2,90 X 
1,95). Nie jest jasne czy* w oknie 
bylo laskowanie, gdyz rozpoczçte 
laski se zbyt wysuniçte do przodu 
i nie mogly Iqczyé sie prawidlowo 
z profilem ostroluku. Ponadto za 
laskami rozpoczyna sie kamienna 
écianka pionowa. Czyzby byly to 
slepe arkadki zaslaniajqce dolne 
czeåé okna?
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Od polnocy byly dwa wejécia. 
Do jednego z nich dostawiono kap- 
lice. Drugie wejåcie znajdowalo sie 
o dwa przesla dalej, pod obecnymi 
schodami domu „nad bramke” i zo- 
stalo zamurowane od zewnetrz 
przed kilku laty. Wykrôj otworu 
drzwiowego od strony wnetrza oraz 
jego kamienne wegary nasunely 
przypuszczenie, ze jest to portal go- 
tycki analogiczny do zachodniego. 
Rzeczywiécie po zdjeciu tynku uka- 
zal sie profil taki sam jak w por
talu glownym. Nalezalo jeszcze 
sprawdzié nadproze. Odbicie tynku 
w dalszych kilku punktach dalo re- 
zultat zupelnie niespodziewany: por
tal byl ostrolukowy. Obecny wykrôj 
wycieto pôÉniej niszczec gotyckie 
profile. Ostroluk jest krzywo zesta- 
wiony i nieco wychylony z pionu. 
Widocznie byl przestawiany. W mie- 
dzyczasie zmieniono takze profil, 
jedno wyzlobienie jest wypelnione 
bardzo twardym wapnem i pokryte 
far be wraz z calym kamieniem. 
Obecne wymiary w éwietle: 1,24 X 
2,73 m. Luk kreélony promieniem 
91 cm czyli 1,5 iokcia dawnego. 
Pierwotna szerokoéé otworu zapew- 
ne wynosila dwa lokcie (121 cm), 
wraz z profilem 3 lokcie, wysokoéé 
calkowita 5 lokci. W obecnym stanie 
portal odsuniety jest o 60 cm od 
osi przesla i podniesiony 34 cm nad 
posadzke. Przyczyne tego przesunie- 
cia mogia byé budowa kreconych 
schodôw „na bramke” oraz podnie- 
sienie sie poziomu cmentarza.

Dawna zakrystia mieåcila sie po
miedzy koéciolem a brame cmentar- 
ne. Zapewne powstala rowrioczeénie 
z koåciolem. Mury w piwnicy wy- 
kazuje ten sam material co funda- 
menty koåciola. We wsch. écianie, 
obecnie prawie calkowicie wyprutej, 
bylo kiedyé wejåcie, poniewaz po 
przeniesieniu zakrystii na pd. stro- 
ne koåciola w r. 1583 dawna zakry
stia sluzyla za przedsionek. Nie wia- 
idomo z jakiego czasu pochodzi pie
tro nad zakrystiq. W kazdym razie 
istnialo w w. XVI, a schody wio- 
dqce na nie maje portal gotycki, 
ostrolukowy, fazowany. Drugie pie
tro nadbudowali jezuici w r. 1683.

O elewacji wschodniej koåciola 
wiadomo tylko tyle, ze miala dwa 
okna wzmiankowane w r. 1686 i o- 
znaczone na planie Martinellego. 
Inne szczegoly byly prawdopodobnie 
takie jak na elewacji zachodniej.

Osobny problem stanowi åciana 
poludniowa ze wzgledu na sesiedz- 
two kamienic. Zabudowa mieszkalna 
tej dzielnicy byla starsza od koå
ciola i architekt musial sie z tym 
liczyé. W w. XVI do åciany koécio- 
la przylegaly pietrowe oficyny ka-
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Is

II. 5. Profile portalu zachodniego. 

mienic, dlatego koéciôl nie môgl 
mieé z tej s trony okien. Nie jest 
jasne czy posiadal skarpy. Obecnie 
nie ma po nich zadnego éladu, na
tomiast fundament koéciola jest 
bardzo gruby: odsadzka wynosi pienie trôjdzielne, 
70 cm. Wyglçda to na wspôlny podparcia éciany szczytowej, ktôra 
mur graniczny. ma specjalnq konstrukcjç (wszystkiemur graniczny. * " ma specjalnq konstrukcjç (wszystkie

Koéciôl nie posiadal rowniez wie- uskoki z tylu, od zewnçtrz jedna 
zy. Stwierdza to wyraénie Possewin plaszczyzna), 3. usytuowanie koécio-

w r. 1583. Pierwszç wiezyczkç na 
sygnaturkç wystawiono w r. 1588.

Pozostaje do omowienia rozpo- 
wszechniony w literaturze poglçd 
o dwunawowoéci tego koéciola, 
oparty wylçcznie na istnieniu skar
py poérodku fasady zachodniej. Jest 
to podstawa nie wystarcuajqca. J. 
Pilch w niedrukowanej monografii 
tego koéciola wykazal, ze system 
dwunawowy nie wymaga skarpy na 
osi. Wérôd 16 koéciolôw dwunawo
wy ch tylko 3 majq skarpç na érod
ku. Problem nalezalo postawié nieco 
inaczej: czy skarpa na osi wymaga 
systemu dwunawowego. Okazuje siç, 
ze taka skarpa wystçpuje takze w 
budowlach jednonawowych i to czç- 
sciej za prezbiterium niz na fasa- 
dzie zachodniej. Maj4 skarpç bu
dowle nakryte sklepieniem trôj- 
dzielnym, ale takze koécioly ze skle
pieniem krzyzowym lub sieciowym 
(Czchow, Chlewiska, Stary Wiénicz). 
W tych wypadkach skarpa nie ma 
zwiqzku ze sklepieniem, lecz wspie- 
ra scianç stojçcç na pochyloéci 
wzgôrza.

Istnienie skarpy nie jest jeszcze 
dowodem na dwunawowoéé, zwlasz
cza wobec przeciwnych éwiadectw 
archiwalnych. Dowodem byloby ist
nienie filarow miçdzynawowych. 
Szukanie fundamentôw tych filarôw 
bylo glôwnym celem badah w 
r. 1961. Wykonano szereg wykopôw, 
uwzglçdniajçc wszelkie mozliwe u- 
klady, ale zadnych éladow nie zna- 
leziono. Wobec tego wypada uznaé, 
ze slupôw nigdy nie bylo, ani w 
pierwszej ani w drugiej fazie.

Po co w takim razie zastosowano 
skarpç? S3 trzy mozliwoéci: 1. skle- 

2. konieoznoéé

II. 6. Rekonstrvkcja portalu za
chodniego

la na wçskim grzbiecie wzniesienia 
ze spadkiem w obie strony, co wy- 
magalo zabezpieczenia obu elewacji 
krôtszych dodatkowymi skarpami. 
Takie uksztaltowanie terenu w epo- 
ce gotyku jest oczywiécie tylko hi- 
potezç, ktôrej domaga siç wysoki 
poziom posadzki. Dotychczasowe ba- 
dania topografii érôdmieécia nie wy- 
kluczajq takiej mozliwoéci.

ANDRZEJ M. OLSZEWSKI

MAEOPØLSKIE KRUCYFIKSY GOTYCKIE

(Streszczenie referatu wygloszonego

Na terenie Malopolski rzeébiar- 
skie przedstawienia Ukrzyzowançgo 
w okresie gotyku wystçpowaly w 
oltarzach szafiastych oraz, jak wol- 
no sqdzié na podstawie zachowa
nych przykladôw, specjalnie czçsto 
w tçczach koéciolôw. Zresztç rôw
niez wizytacje biskupie, ktôre na 
terenie diecezji krakowskiej zacho- 
waly siç od 2. pol. w. XVI, wymie- 
niajç niejednokrotnie przedstawie- 

na zebraniu naukowym Oddzialu 

nie Ukrzyzowanego in medio — a 
wiçc w érodku koéciola, czyli wlaé- 
nie w tçczy.

W malopolskich koéciolach gotyc- 
kich luk tçczy jest czçsto wydafnie 
zarysowany, stanowi wyra±ne od- 
graniczenie prezbiterium od nawy. 
Luk ten spostrzegamy zresztç w nie
ktôrych z najstarszych koéciolôw 
drewnianych. Umieszczanie u wsfç- 
pu do prezbiterium wyobrazenia 

Krakowskiego w dniu 13X11.1966 r.) 

ofiary Chrystusa na krzyzu stanowi 
wlaéciwç zapowiedé jej bezkrwawe- 
go przypomnienia, realizowanego w 
glçbi prezbiterium, na oltarzu — 
podobnie jak w ms<zale, gdzie przed 
poczçtkiem kanonu prowadzçcego 
do przeistoczenia widnieje scena 
Ukrzyzowania.

Oczywiécie przedstawienie Chry
stusa Ukrzyzowanego jest tylko jed
nym z szeregu temaitôw ikonogra-
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II. 1. Chrystus Ukrzyzowany. Cho- 
tel Czerwony. (Fot. A. M. Olszew

ski)

ficznych w gotyckiej rzezbie malo- 
polskiej, a poszczegôlne krucyfiksy 
wychodzily z warsztatôw, z ktorych 
pochodzq rôwniez dzieia o innej tre
éci. Jednak problematyka przedsta- 
wienia jest w znacznej mierze od- 
mienna, choéby dlaitego, ze draperia 
pelniqca w dwu szczytowych okre- 
sach rozwoju naszej plastyki gotyc
kiej, tj.wepoce „Piçknych Madonn”

II. 2. Chrystus Ukrzyzowany, frag
ment. Chotel Czerwony. (Fot. A. 

M. Olszewski) 

i Stwosza rolç juz nie tylko ubioru, 
ale i ornamentu, w figurze Ukrzy- 
zuwanego jest zredukowana tyiKo 
ao perizomum. Zresztç zmiany sty- 
lowe ksztaitowania draperii, zauwa- 
zone w dzieiach o innej tema ty ce 
znajdç swe odbicie tez w ksztaito- 
wamu perizomum. W sposôb wyraz- 
me wyrywkowy i hipotetyczny 
pragnç zwrocic uwagç na pewne 
aspexty w przedstawieniu rzezbiar- 
sKim Ukrzyzowanego w wybranym 
okresie i terenie.

Wydaje siç, ze pomimo iz do pei- 
nego rozwoju gotyckiej rzezby 
drewnianej w Maiopoisce doszio 
stosunkowo pözno, istniai i tutaj 
typ krucyfiksu, ktôry moznaby u- 
znac za nasz^ wersjç krucyliksu 
mistycznego. Jako przyklad mozna 
wskazaé sporych rozmiarôw (w przy- 
blizeniu 2,1 m) rzezbç z Ogrojca na 
kosciele w Chotlu Czerwonym. Do 
wrazenia ekspresji przyczynia siç 
zawieszenie torsu Chrystusa jakby 
na za cienkich w stosunku do ciç- 
zaru ciaia rçkach, wydçcie klatki 
piersiowej o widoku bocznym zbli- 
zonym do trôjkçta, napiçcie skôry 
na stopach w zwiçzku z przebiciem 
ich gwozdziem oraz, moze najbar
dziej, giowa Zbawiciela o poiotwar- 
tych ustach i ukoénych oczach (kç- 
ciki oczodolow przy nosie podwyz- 
szone). Oddziaiywanie emocjonalne 
wzmacniaé mogia wybitnie polichro- 
mia tego, w obecnym stanie prze- 
lowanego, dzieia. Odnosi siç wraze- 
nie, ze proponowane w Katalogu 
zabytkôw powiatu pinczowskiego 
(s. 101, il. 178) datowanie „ok. 1400” 
moznaby przesunqé na drugç poio- 
wç, moze 3. éwierc, w. XIV. Do tego 
typu przedsitawieh daioby siç moze 
rowniez zaliczyc np. interesujqcy po 
konserwacji krucyfiks w Ogrbjcu 
koéciola w Niepolomicach.

Coé z owego typu zostaio jeszcze 
w tzw. krucyfiksie krolowej Jadwi- 
gi w katedrze wawelskiej, lecz na- 
strôj dzieia jest chyba bardziej li- 
ryczny niz dramatyczny. Finezyjne 
linie krawçdzi perizonium zapowia- 
dajq tu zjawisko stylowe „Piçknych 
Madonn”, choc juz i w rzeibie 
z Chotla Czerwonego mogliåmy za- 
obserwowaé dekoracyjny uklad dra
perii w bocznych zwisach przepaski 
biodrowej. Natomiast przedstawicie- 
lami sztuki pierwszej poiowy w. XV 
w zakresie naszego tematu sç za- 
bytki z Krosna i Luborzycy — oba 
one reprezentujq rozwiniçty styl 
miçkki, jeéli idzie wlaénie o sposôb 
ksztaitowania draperii.

Od poiowy mniej wiçcej w. XV 
nastçpuje na naszym terenie wyklu- 
wanie siç stylu lamanego. Zjawisko 
to mozemy zaobserwowaé na przy- 
kladzie grupy krucyfiksôw, ktôre

II. 3. Chrystus Ukrzyzowany. Sza- 
niec. (Fot. M. Moraczewska)

datowane bywaly na okres pôzniej- 
szy, np. na poczçtek lub 1. poiowç 
w. XVI, ktorych jednak atrybucjç 
czasôw^ w éwietle przeprowadzo- 
nych badan nalezaloby zmienic.

Punktern wyjécia bçdq tu zabyt- 
ki z Szahca i Bodzentyna o wyjçt- 
kowo zblizonym ukladzie faldow

II. 4. Chrystus Ukrzyzowany. Zbo- 
rôwek. (Fot. A. M. Olszewski)
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II. 5. Chrystus Ukrzyzowany. Zar- 
nôw. (Fot. M. Moraczewska)

perizonium, z utrzymujqicym siç z 
prawej strony Chrystusa, charakte- 
rystycznym jeszcze dla 1. polowy 
w. XV zwisajçcym faidem o brzegu 
zakreélonym falistq liniç. Miçdzy 
dzielami tymi zachodz^ zreszt^ dal- 
sze analogie, jak np. ksztaitowanie 
wlosôw i korony cierniowej lub spo
sôb zgiçcia palcôw u rqk. Wydaje 
siç, ze mozna postawié hipotezç 
o pochodzeniu obu tych rzeébzjed- 
nego warsztatu.

Roéciôi w Bodzentynie powstal 
w latach 1440—52 (Katalog zabyt
kôw, III, z. 4, s. 4). Mozna siç wiçc 
spodziewaé, ze wkrôtce po wznie- 
sieniu éwiçtyni umieszczono na tç- 
czy krucyfiks, ktôrym byiby wlaé- 
nie nasz zabytek. Koâciôi w Szaûcu 
natomiast zostal ukonczony i kon- 
sekrowany w r. 1499 (Katalog zabyt
kôw, III, z. 1, s. 67). Po bokach 
rzefcby Ukrzyzowanego, umieszczo- 
nej niegdyé w tçczy, znajdowaiy siç 
figury Matki Boskiej i éw. Jana, 
znane mi tylko ze starej fotografii 
ze zbiorôw Instytutu Historii Sztuki 
U. J. Otôz Charakter stylowy tych 
figur asystencyjnych (odmienny 
przez bardziej zdecydowane lamanie 
draperii od krucyfiksu), pozwala na 
przypuszczenie, ze mogç one pocho- 
dzié z czasu budowy nowego koécio
la. Natomiast figura Ukrzyzowanego 
znajdowaé siç mogla w dawniej- 
szym kosciele w tej samej miejsco- 
woéci. Stosunkowo wczesne, tj. na 
3. éwieré w. XV datowanie naszych 
krucyfiksôw sugeruje perizonium o 
tradycyjnym jeszcze, juz wzmianko- 

wanym faidzie bocznym oraz o bra- 
ku wyrazniejszych znamion pôino- 
gotyckiego lamania draperii. A spo
sôb przewiqzania tego perizonium, 
stanowiçcy, jak siç okazuje, pewien 
utarty schemat, znajduje swe ana
logie w dzieiach sztuki obcej. Na- 
lezç tutaj: obraz Trojcy Sw. w le- 
ningradzkim Ermitazu, okreslony 
jako dzielo Mistrza oltarza z Flé- 
malle (Gosudarstwiennyj Ermitaz. 
Zapadnoewropejskaja ziwopié, I, 
Moskwa 1957, ü. 238), oraz rzezby: 
Ukrzyzowanego w oitarzu z Rimini 
(Muzeum we Frankfurcie, ok. 1430; 
— G. Dehio, Geschichte der deut
schen Kunst, IV AufL, Der Abbil
dungen II Bd., Berlin u. Leipzig 
1930, il. 403), Chrystusa Bolesnego 
w muzeum berliûskim (okreélona 
jako „Ulmisch um 1440, Früh werk 
der Mults eher Werkstatt” — T. 
Demmler, Die Bildwerke in Holz, 
Stein und Ton, Grossplastik, Berlin 
u. Leipzig 1930, poz. 8134), oraz kru
cyfiks z oltarza koéciola éw. Kata- 
rzyny w Norymberdze (Muzejim 
Germahskie — W. Pinder, Die deut
sche Plastik vom ausgehenden Mit
telalter bis zum Ende der Renais
sance, II Teil, Wildpark-Potsdam 
[1929], il. 286).

Do krucyfiksôw w Bodzentynie 
i Szancu nawiçzuje oczywistym po- 
dobiehstwem ukiadu perizonium po- 
staé Ukrzyzowanego w Koziegio- 
waeh w pow. myszkowskim. Nato
miast przepaski biodrowe krucyfik
sôw: z kolegiaty wiélickiej oraz* 
(zblizonych do siebie tez innymi ce- 
chami) z Trzebini i klasztoru domi- 
niikanôw w Krakowie, zachowujçc 
ogôlny schemat, zdaj^ siç byé bar
dziej zaawansowane w kierunku 
miçcia draperii — lecz nie na tyle, 
by tzeba zabytki te datowaé pôéniej 
niz rôwniez na 3. éwieré wXV (por. 
tez analogie perizonium ukrzyzowa- 
nych lotrôw z tryptyku z Zassowa; 
rzezba z Kozieglôw moze jest pôi- 
niejsza, o czym môglby éwiadczyé 
kanon postaci Chrystusa).

Wystçpienie artystyczne Wita 
Stwosza dalo siç zauwazyé rôwniez 
w sposobie ujçcia tematu Chrystu
sa Ukrzyzowanego. Srodki arty
styczne w specjalnie adekwatny 
sposôb sluzq tu wyrazeniu treéci 
ideowych. Mozemy przeéledzié to w 
krucyfiksie z pd. nawy koéciola 
Mariackiego w Krakowie. Mistrz 
dqzy tu do spotçgowania wrazenia 
ekspresji, do dostarezenia widzowi 
silnych wrazen emocjonalnÿch. 
Osiqga to za pomoc^ wibrujqcej, 
pelnej niepokoju i gry éwiatlocie- 
nia draperii perizonium, w zupelno- 
éci realizujqcej zasady stylu lama
nego, a takze dziçki niespotykane- 
mu przedtem stopniowi realizmu w

II. 6. Chrystus Ukrzyzowany. Har- 
butowice. (Fot. J. Szablowski)

przedstawieniu pelnej wyrazu twa
rzy juz zmarlego Zbawiciela, wy- 
prçzonych rçk i nôg oraz drama- 
tyzmowi rozdçtej glçbokim wde- 
chem klatki piersiowej. Tym ostat- 
nim elementem Stwosz w jakié 
dziwny sposôb wyprzedza pogl^dy 
nauki XX dopiero wieku, stwier- 
dzajçcej, ze émieré Ukrzyzowanego 
nastçpila po wdechu, na skutek 
uduszenia, gdy slabsze miçénie, po- 
wodujqce wypchniçcie powietrza 
z plue, nie byly juz w stanie spel-i 
nié swej funkcji (Rudolf W. Hy
nek). Mozna tez tutaj zauwazyé, ze 
wysoki pôziom sztuki Wita polega 
w niemalej mierze na duzych umie- 
jçtnoéciach technicznych.

Cechy, zaobserwowane w kru
cyfiksie Mariackim widocczne sç 
rôwniez w niewielkiej figurce 
Ukrzyzowanego w Muzeum Narodo- 
wym w Krakowie, ktôrq (w élad 
za Pagaczewskim, Koperç i Kwiat- 
kowskim, Bochnakiem) bylbym 
sklonny uwazaé raezej za dzielo 
W. Stwosza, stanowiçce — bardzo 
byé moze — bozzetto do omôwio- 
nego posqgu z koéciola N.P. Marii 
w Krakowie.

Od czasôw Stwosza zmienia siç 
pod pewnym wzglçdem kanon figu- 
ry Chrystusa: Zbawiciel niejedno- 
krotnie przedstawiony jest jako bar
dziej barczysty, o szerszej klatca 
piersiowej — ten ostatni motyw w 
zwiqzku ze wspomnianym rozdç- 
ciem plue glçbokim wdechem. Ce
chy te widzimy np. w interesuj$- 
cym krucyfiksie oltarza bocznego
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tf koåciele par. w Zborôwku, ktô- 
rego formç plastyczn^ wolno tlu- 
maczyé zaznajomieniem siç jego 
wykonawcy z tworczoéci^ Stwosza, 
a wiçc z posi^giem z koåciola Ma- 
riackiego lub przynajmniej z malq 
figurkq z krakowskiego Muzéum 
Narodowego. Owo poszerzenie po- 
staci Chrystusa w partii barkôw 
cechuje zreszt^ takze relief w olta- 
rzu Mariackim Stwosza i zalezny 
oden prawdopodobnie krucyfiks w 
klasztorze prezentek w Krakowie, 
zauwazony przez kogoå z ekipy wy- 
konuj^cej prace przy katalogu za- 
bytkâw Krakowa. Rôwniez krucy
fiks z tzw. tryptyku Olbrachta na 
Wawelu wykazuje w rozbudowie 
klatki piersiowej elementy wpro- 
wadzone przez Stwosza. Zaâ uklad 
faldôw perizonium w krzyzu ol- 
brachtowym byl, bardzo byé moze, 
wzorem dla tegoz motywu w figu- 
rach Ukrzyzowanego z koåciola wi- 
zytek w Lublinie i ze Starego Kor- 
czyna. Te dwa ostatnie dziela, nie 
pochodzqce bynajmniej z tego sa- 
mego warsztatu, co oltarz wawelski, 
przejçly wiçc z krucyfiksu Olbrach
ta motyw stosunkowo latwy do po- 
wierzchownego naéladowania.

Warto z kolei omôwié grupç 
krucyfiksow z Gruszowa (pow. 
myélenicki), Kruzlowej Wyznej 
(pow. nowosqdecki), Drogini (pow. 
myålenicki), Drizewicy (pow. opo- 
czyhski) i kaplicy cmentarnej w 
Raciborowicach (pow. krakowski). 
Figur y te na ogôl char akter y zu j 3 
sis podobnym przewi^zaniem peri
zonium i jego rozwianym faldem 
z prawej (heraldycznie) strony 
Chrystusta, nieco zblizonym wÿra- 
zem wydiuzonej silnie w prawo 
twarzy oraz uwypukleniem zastyg- 
lej w glçbokim wdechu klatki pier
siowej. Analogie wykazujq rôwniez 
korona cierniowa oraz uklad, choé 
nie zawsze sposôb opracowania, 
wlosôw Zbawiciela. Ze wzglçdu 
wlaénie na sposôb przedstawienia 
twarzy, wlosôw oraz korony cier- 
niowej i przewi^zanie perizonium 
(choé fald boczny nie jest tu dy- 
namiczne poruszony) do grupy tej 
zaliczyé mozna rôwniez figurç z 
Zarnowa (pow. opoczyhski). Krucy
fiks w tçczy koåciola w Woli Ra- 
dziszowskiej (pow. myålenicki) rôz- 
ni sis tym od omôwionych, ze mo
tyw rozwianego faldu, przeprowa- 
dzonego w podobny sposôb jak w 
figurze z Drogini, znajduje siç po 
lewej stronie Chrystusa. W podob
nym typie do dziei tej grupy jest 
tez krucyfiks z koåciola åw. Stani
slawa w Szczepanowie.

Wzmiankowany uprzednio kru
cyfiks ze Starego Korczyna typem 
giowy zbliza siç uderzaj^co do nie- 

ktôrych przynajmniej ze wspom- 
nianych dziei. Sama zasada bocz- 
nego silnie poruszonego faldu pe
rizonium jest tez podobna. A zarys 
klatki piersiowej oraz napiçcie wy- 
prostowanych nog przypomina fi
gure z Raciborowic.

Wspomniane zabytki rozrzucone 
S3 w rôznych kierunkach od Kra- 
kowa. Czy wysziy one z jednego 
i to krakowskiego warsztatu? Jest 
to zupelnie mozliwe, gdyz podo- 
biehstwa sq niemale, a trudno 
przypuszczaé, by dzialajqcy gdzieà 
w opoczynskim rzezbiarz zwiedzal 
Droginiç czy Gruszôw. Istniejqce 
zaé miçdzy poszczegôlnymi figur a- 
mi rôznice wystarczaj^co moze tlu- 
maczyé inna rçka w obrçbie tej sa- 
mej pracowni. Podobiehstwa bo- 
wiem dotyczq takich elementôw, 
ktôre chyba stosunkowo latwo w 
ramach jednego warsztatu podpa- 
trzeé i naåladowaé. Co zaâ do rôz- 
nic, to warto zauwazyé bardziej 
jakby finezyjny, zrçczny modelunek 
Krucyfiksu z Gruszowa, ktôry chyba 
naj silnie j odbija od pozostalych, 
oryginalne wygiçcie lekkim iukiem 
postaci Ukrzyzowanego z Drogini 
i Drzewicy, czy nieporadne ksztal- 
towanie elipsoidalnej klatki pier
siowej w posqgu z Raciborowic.

Czas powstania ostatnio omô
wionych dziei mozna prôbowaé 
okreålié na 1. éwieré w. XVI. Okres 
ten sugeruje nie tylko przypuszcze
nie, ze w d^zeniu do zdynamizowa- 
nia ukladu perizonium i w ksztal- 
towaniu rozdçtej klatki piersiowej 
oddzialaé tu mogi krucyfiks Stwo
sza z koåciola Mariackiego oraz 
wplÿw tryptyku Olbrachta na 
rzeàbç korczyhskq, lecz rôwniez 
daty odnoszqce siç do koàciolôw w 
Zarnowie i Kruzlowej. Pierwszy z 
nich zostal w r. 1510 rozbudowany 
przez dodanie prezbiterium (Kata
log zabytkôw, III, z. 8, s. 62) i moz
na przypuszczaé, ze przy tej okazji 
wykonano naszq rzezbç celem 
umieszczenia jej w tçczy. Obecny 
Koàciôl w Kruzlowej wzniesiono w 
r. 1520 (Katalog zabytkôw, I, s. 303) 
— wôwczas wiçc powstaé môgl 
krucyfiks tçczowy, bardziej niz in
ne elementy wystroju Iqczqcy siç 
z architekturq drewnianej éwiqtyni.

Inny wreszcie rodzaj krucyfiksu, 
ktôry chciaibym tu wyroznié, naz- 
walbym typem atletycznym. Postaé 
Chrystusa przybiera tu ksztalty sil
nie zbudowanego mçzczyzny. Do 
typu tego zaliczylbym kilka dziei, 
bez prôby jednak l^czenia ich we 
wspôlny krqg stylistyczny. S3 to 
krucyfiksy: z Psar, Odrow^za, z 
koåciola åw. Norberta w Krakowie 
(wysuwano wqtpliwoéci, czy jest on 
dzielem gotyckim, czy pôÉniejszym), 

z katedry kieleckiej. Uderza tu 
widoczne nieraz od czasôw Stwosza 
poszerzenie kanonu postaci w bar- 
kach. Zabytki te (z ewentuainym 
wyjqtkiem krakowskiego?) naleza- 
loOy datowaé juz na 1. éwieré lub 
1. polowç w. XVI. Modelek peri
zonium posqgu z Kiele plynnoåciq 
form przywodzi juz na myål epokç 
renesansu.

Pewne wspôlne cechy, choé w 
rôznym stopmu, wydaj3 siç posia- 
daé krucytiksy z Rudawy (pow. 
chrzanowski), Harbutowic (pow. 
myålenicki), Olszyn (pow. brzeski), 
Przydonicy i Mogilna (oba pow. 
nowos^decki). Na ogôl zblizona jest 
pozycja giowy Chrystusa, pochylo- 
nej w przôd z odehyleniem w pra
wo (heraldycznie), opracowanie ko
rony cierniowej, pewien sposôb 
syntetycznej obrôbki materialu oraz 
dqzenie do ozywienia ukladu peri
zonium; figury z wyj^tkiem moze 
przydonickiej robiq wrazenie doàé 
ciçzkawych i nie stojq na wysokim 
poziomie artystycznym. Ze wzglçdu 
na istniejqce miçdzy nimi rôznice 
nie sposôb wiqzaé je wszystkie w 
grupç o wpôlnej proweniencji war- 
sztatowej. Nasuwa siç jednak do- 
mysi, czy w wypadku, kiedy kilka 
rzeÂb powtarza pewne formy nie 
majqc jednak w caloksztaicie ujç- 
cia écisiych analogii, nie moze za- 
chodzié wypadek oparcia siç na 
jakimå wspôlnym pierwowzorze. 
Niewielki poziom artystyczny pod- 
daje myål o powstaniu naszych fi
gur w warsztatach prowincjonal- 
nych. Oczywiécie domysl ten jest 
niesprawdzalny, bo i w Krakowie, 
wobec olbrzymiego zapotrzebowa- 
nia, powstawaly zapewne oproez 
dobrych — dziela przeciçtne. Co 
zaâ do czasu powstania rzeîb, moz
na sqdzié, ze przypada on na prze- 
lam w. XV na XVI, a na/wet lata 
nieco poÈniejsze, ze wzglçdu na 
uklad perizonium. Pewnym bardzo 
ogôlnym argumentem mogq byé tez 
dane z historii koécioiôw, w ktô- 
rych znajdujq siç zabytki: wznie- 
sienie nawy w Rudawie u schyiku 
XV lub na poczqtku XVI w., oraz 
budowa koåciola w Przydonicy w 
r. 1527 (Katalog zabytkôw, I, s. 124 
i 321).

Uwagi powyzsze, choé tak bar
dzo fragmentaryczne, pozwalaja na 
zorientowanie siç w rôznorodnoàci 
problematyki mimo zawçzenia ba- 
daû do jednego tylko przedstawie
nia ikonograficznego. Niewqtpliwie 
lepsze poznanie rozproszonego w 
rozleglym terenie materialu oraz 
zgromadzenie dokladniejszej doku- 
mentaeji fotograficznej pozwoliloBy 
na precyzyjniejsze i pelniejsze 
opracowanie zagadnienia.
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BUDOWNICTWO

(Streszczenie referatu wygioszonego

Omawiaj^c architektury zamkôw 
i dworôw XVI i XVII w. na Slå
sku Opolskim („Biul. Hist. Sztuki”“ 
XXVII, 1965, nr 3) zaakcentowaiem 
w uwagach wstçpnych pewnq wy- 
cinkowosc omawianego materialu. 
Te same uwagi odnosz^ siç rowniez 
do architektury sakralnej. Powta- 
rzam je w najwiçkszym skrôcie: 
Slqsk Opolski w obecnych grani- 
cach administracyjnych nie pokry- 
wa siç z pojçciem historycznym, po- 
nadto obejmuje dose zrôznicowane 
obszary, wsrod ktorych wymienic 
nalezy przede wszystkim ksiçstwa 
brzeskie, opolskie i obszary zwiq- 
zane z ksiçstwem opawsko-kar- 
niowskim oraz wyraÉnie odmienne 
od wymienionych ksiçstwo bisku- 
pie, obejmujqce powiaty nyski 
i grodkowski. Co wiçcej zjawiska 
artystyczne powstaie na tym tere
nie nie wykazuj^ cech na tyle in- 
dywidualnych, by môc Sl^sk Opol
ski wyodrçbniaé z c al eg o ob s z aru 
Slqska. Stqd autor nie prôbuje na 
podstawie przebadanych zabytkôw 
ustalaé jakiegoé specyficznie élq- 
skiego typu (per analogiam z zary- 
sowanym przez Tatarkiewicza ty- 
pem lubelskim lub kaliskim, w ar- 
chitekturze Polski centralnej), cho- 
ciaz jest przekonany, ze scharakte- 
ryzawanie takiego typu w odniesie- 
niu do calego Sl^ska jest mozliwe 
i pozqdane. W chwili obeenej musi

TADEUSZ CHRZANOWSKI

KOSCIELNE NA SLASKU OPOLSKIM 1550- 1650

na zebraniu naukowym Oddzialu 

siç oprzec wyl^cznie na dostçpnym 
materiale, ktôry poznai w wyniku 
redagowania wespol z mgr Maria- 
nem Korneckim Katalogu Zabytkôw 
Sztuki woj. opolskiego.

Granice czasowe nie nastrçczajq 
problemu: w pierwszej poiowie XVI 
w. powstaje w zakresie architektu
ry sakralnej twory wyiçcznie pôz- 
nego gotyku i dopiero w drugiej 
poiowie stulecia pojawiaé siç zaezy- 
najy cechy nowego stylu. Natomiast 
Wojna Trzydziestoletnia tak wy- 
raznie przerywa cykl rozwojowy, ze 
przez kilka dziesiqtkôw lat nie 
powstaje na omawianym obszarze 
prawie nie nowego.

Obok przemian stylowych spraw$ 
zasadniczej wagi jest pojawienie 
siç na Slqsku wyznania ewangelic- 
kiego. Juz w latach 30-tych XVI w. 
protestantyzm zaczyna siç rozpow- 
szechniac, szczegôlnie w zasiçgu 
ksiçstwa brzeskiego (ktôrego wlad- 
cy przyjmujq nowe wyznanie) i do 
polowy XVI w. obejmuje znaczne 
obszary Sl^ska Opolskiego. Wiaéci- 
wie jedynie ksiçstwo biskupie opie
ra siç „nowinkarstwu”. Nowe prqdy 
religijne nie > pozostaj^ oczywiécie 
bez wpiywu na uksztaitowanie 
powstaj^cych obeenie budowli.

Nowych koscioiow powstaje 
zreszt^ w omawianym stuleciu wie
le. Okres to bowiem choc ekono- 
micznie dla Sl^ska nie nadmiernie 

Krakowskiego w dniu 1.III. 1966 r.) 

korzystny, przeciez charakteryzujç- 
cy siç stabilizaejq, ktôra wydatnie 
przyczynia siç do pod^jmowania 
iniojatyw budawianych. Szczegôlne 
nasilenie przypada na lata 1580— 
—1620. Ale przez caly ten okres nie 
powstajq zadne wiçksze koscioiy: 
miasta posiadaj^ juz dostatecznie 
wielkie gotyckie fary i w najlep- 
szym razie podejmuje siç ich prze- 
budowy lub odbudowy po pozarach 
(Niemodlin, KoÉle, Lewin Brzeski), 
zycie zaé monastyczne gwaltownie 
obumiera.

Powstajq wiçc przede wszystkim 
koécioiy wiejskie, zastçpujqc prze- 
waznie starsze drewniane swiqtynie 
i w rezultacie przeglqd niniejszy 
ukazuje rzec by mozna „éredni^ 
przeciçtnq” dzialalnoÉci muratorôw 
slqskich, pozostajQcq daleko w tyle 
za wybitnymi dzielami architektury 
swieckiej, magnackiej czy miesz- 
czaûskiej. Budownictwo niewçtpli- 
wie prowincjonalne i tylko frag- 
mentarycznie czerpiçce ze skarbni- 
cy doswiadezen epoki, ktôra w in- 
nych odmianach architektury i na 
innych obszarach byla epokQ rene- 
sansu i manieryzmu.

Przechodzçc do bardziej szczegô- 
iowej analizy, stwierdzié wypada, 
ze rzuty powstajqcych w omawia- 
nej epoce koscioiôw ksztaituj^ siç 
w przewazajçcej ilosci wedle daw- 
nych, wyprôbowanych schematôw:

II. 1. Rzuty poziome koéciolôw: A. Szymiszôw z r. 1607, prezbiterium i transept z r. 1909—11; B. Szyd- 
lowiec z r. 1616—17; C. Wiçcemierzyce, koéciôl fil. z r. 1621, prezbiterium z r. 1910; Nysa, koéciôl éw* 

Rocha z r. 1637. (Rys. M. Kornecki) 
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II, 3. Koéciôl w Lasocicach. (Fot. 
T. Chrzanowski)

II, 2. 'Wnçtrze koéciola w Niemyslo- 
wicach, (Fot, T, Chrzanowski)

niezbyt wydiuzone prezbiterium 
zamkniçte wielobocznie lub écianq 
prostq i szersza oraz przewaznie 
wyzsza nawa. Od zachodu niemal 
z reguly pojawia siç wieza. Pew-

nym novum jest powszechne obec- 
nie wprowadzenie ponad zakrysti^ 
lozy koiatorskiej, otwierajqcej siç 
ao wnçtrza arkad^. Te najprostsze 
rzuty, inna rzecz ze narzucone czç- 
sto istmeniem starszych murow 
oowodowych, prezentuj^ nawet kos- 
cioiy miejskie, zbudowane lub grun- 
townie przebudowane w tym okre
sie, jak np. w Olesnie, Lewime 
Brzeskim czy Niemodlime.

Jedynym przykiadem nieco bo- 
gatszego uxsztaitowania przestrzen- 
nego, nietypowym zreszt^, a na 
domiar spalonym w czasie dziaian 
wojennycn i ostatnio doszczçtnie 
rozebranym, byl koéciôl w Mosz- 
czance (pow. Prudnik) powstaly na 
przelamie XVI i XVII w. Posiadal 
on przy naiwie od pn. nisk^ nawç 
boczn^ o arkadach wspartych na 
tilarach opiçtych parami kolumie- 
nek, a ponad tø naw^ miescila siç 
obszerna empora.

Natomiast dosé licznie zaczynaj 4 
siç, obok tradycyjnych, pojawiac 
wnçtrza jeçtaoprzestrzenne, ktôre nie 
S4 wyrazem ograniczonego progra- 
mu budowlanego, lecz bezposrednim 
wynikiem rozpowszechniania sie 
wyznania ewangelickiego. Lutera- 
nizm odrzucaj^c celebrç i teatral- 
nose liturgii, demokratyzujqc nie- 
jako obrz^dek sprowadzony do ko- 
mentowania Pisma Sw. i wspolne- 
go Épi ew ani a psalmôw, odrzucil 
rôwnoczesnie podzial na czçsc ka- 
plahsk^ i czçsc przeznaczonq dla 
wiernych.

Najwczesniejszym przykiadem 
odrzucenia wydzielonego prezbite
rium jest koéciôl w Niemyslowicach 
(pow. Prudnik), wzniesiony w r. 
1568 jako ewangelicki. Jest to bu- 
dowla dwunawowa, trôjprzçslowa, 
0 krzyzowo-zebrowych sklepienia 
wspartych na dwôch filarach umie- 
szczonych poérodku nawy. Nieémia- 
io wprowadzane tu formy nowego 
stylu to gzymsowe podzialy szczytu 
wsch. i élepe arkady na wiezy. Cie- 
kawym, a zarazem doéé niejasnym 
z punktu widzenia funkeji, elemen- 
jest niewielka apsydka od wsch., 
mieszcz^ca ob ej scie za oltarzem. 
Analogiczn^ apsydkç znajdziemy 
rowniez w koéciele w pobliskich 
Mieszkowicach, zbudowanym w r. 
1586, przy czym zastosowano tarn 
tradycyjny podziai prezbiterium i 
nawy, mimo ze i w tym wypadku 
chodzilo o koéciôl ewangelicki.

Dwunawowy uklad Niemyslowic 
nie posiada obecnie analogii na 
omawianym terenie, choé nie moz- 
na wykluczyé ich istnienia. Odpis 
dokumentu z 2. pol. XVI w., zacho- 
wany w gaice na wiezy, powiada, 
ze koéciôl w Babicach (pow. Glub- 
czyce — obecny calkowicie przebu-

II, 4. Koéciôl w Boguchwalowie. 
(Fot. T. Chrzanowski)

dowany w XVIII w.), fundowany 
przez komtura Joannitôw z Grob- 
nik, Jerzego Proszkowskiego, posia
dal w nawie filar podtrzymujqcy 
sklepienie.

Natomiast doéé licznie powstajq 
koscioiy salowe, choc nalezy przy- 
puszczaé, ze i tu liczba zmniejszyla 
siç znacznie na skutek pozniejszych 
rozbudôw. Najwczeéniejszym wérôd 
zachowanych i datowanych obiek- 
tow jest koéciôl w Lukowicach (pow. 
Brzeg), fundowany w r. 1581 przez 
Jerzego II ksiçcia brzeskiego (a wiçc 
oczywiécie ewangelicki). Ta doéé 
skromna, jak na ksi^zçcq fundaejç, 
budowla jest prostokqtem o czte- 
rech przçslach, przy czym od wsch.

'. 5. Kruchta koéciola w Biskupo- 
wie, (Fot, T, Chrzanowski)
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II. 6. Wieie koéciolôw w Wierzbiçcicach, Dytmarowie i Rudziczce. 
(Fot. T. Chrzanowski)

zamkniçta jest na zewn^trz écian^ 
prostø, wewn^trz trôjbocznie (wieza 
jest dodatkiem pôÉniejszym). Za- 
pewne z koûca w. XVI pochodzi 
koêciôl w Bierawie (pow. Kozle) 
o czterech nierôwnej szerokosci 
przçslach, trojbocznym zamkntøciu 
oraz obszernej przybudowce od pd. 
mieszcz^cej zblokowane razem —

II. 7. Bramka w ogrodzeniu koåcio
la w Kujawach (Fot. T. Chrzanow- 

ski) 

zakrystiç, kruchtø oraz dwie loze ko- 
latorskie; wieza od zach. powstaia 
prawdopodobnie nieco pôÉniej, w 
r. 1614.

Dalsze przyklady pochodzq juz 
z pierwszych dziestøcioleci XVII w. 
Szymiiszôw zbudowany w r. 1607 
z fundacji Jana Krzydlowskiego, 
jako ewangelicki, byl pierwotnie 
wydluzonym oémiobokiem z wiezq 
od zach., ktôry znieksztalcono w la
tach 1909—11 przez przedluzenie 
o transept i nowe prezbiterium. W 
latach 1616—17 Hans Pückler, jeden 
z najbogatszych magnatôw ôwczes- 
nego Støska Opolskiego, budu je w 
sqsiedztwie swego palacu w Szyd- 
lowcu (pow. Niemodlin) niewielki 
koêciôl, zamierzony po czçéci na ro- 
dowQ nekropotø. Budowniczym, je- 
dynym zresztø jak dotød znanym 
z nazwiska wêrôd twôrcôw oma- 
wianych koêciolôw, byl Wloch An
tonio Rus co z Offen, rzecz o tyle 
dziwna, ze w tej bardzo zresztø 
skr omnej budowli nie przejawiaj^ 
stø zadne inspiracje wloskiego rene
sansu i tkwi on calkowicie w pro- 
wincjonalnym charakterze owczes- 
nej architektury sakralnej na Stø- 
sku. Jest to trôjprzçslowy budynek 
z zakrysttø i lozq od pn. oraz wiezq 
wbudowanq od zach. do wnçtrza 
korpusu (uklad stosowany doêé czç- 
sto we wczesnogotyckich koéoiolach 
s^siedniego powiatu brzeskiego).

Czy Antonio Rusco byl jedynym 
wloskim muratorem buduj^cym 
owczesne koécioly na Støsku Opol

skim? Nalezy przypuszczaé, ze dzie- 
lem przybylego czy przybylych 
z Wloch majstrôw jest jeden z naj- 
ciekawszych koêciolôw omawianego 
okresu, wzniesiony w r. 1618 w La- 
socicach (pow. Nysa). Za takim 
przypuszczeniem przemawia funda- 
cja koéciola przez Wlocha, wlaéci- 
ciela wsi Franciszka Troilo de Ri- 
viano, jak i fakt umiejçtnego po- 
slugiwania stø formami renesanso- 
wymi. Doêc niezwykly ksztalt koé
ciola da stø latwo wytlumaczyc 
zmian^ programu budowlanego. Za- 
mierzano zapewne wznieêc o wieie 
obszemiejsz^ éwtøtyntø, w rezulta- 
cie jednak wykorzystano w nawie 
mury poprzedniej, wczesnogotyckiej 
(o czym êwiadcz^ w^tki ceglane), 
nrzez co krôtkie, wielobocznie zam- 
kntøte prezbiterium jest obecnie 
szersze od nawy, w ktôrej z kolei 
z itrudem mieéoi stø obszerna i nie- 
wspôlmiernie duza loza kolatorska, 
nadwieszona na wspornikach i oz- 
dobiona kolumnami dSwigaj^cymi 
pôlkoliste arkady i baldachim. 
Przeciwko udzialowi Wlochôw prze- 
mawiaé moglyby formy renesansu 
pôlnocnego uzyte w dekoracji (nD. 
ornament okuciowy), ale jak wi- 
dzieliêmy przybysze z Italii doêé 
szybko adaptowali stø do gustôw 
i tradycji miejscowych.

Wydaje stø, ze murator lub 
strzecha czynna w Lasocicach 
wzniosla w omawianym rejonie dwa 
dalsze koêcioly, o czym mogloby 
éwiadczyé stosowanie z zamiiowa- 
niem kwadratowych, przekqtnie

II. 8. Bramka i ogrodzenie koéciola 
w BoguçtywQlowie. (Fot. T. Chrza

nowski)
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II. 9. ZwieAczenia wiez koéciolôw w Niernyslowicach, Scinawie Nyskiej 
i Lubrzy. (Fot. T. Chrzanowski)

ustawianych okienek w kamiennych 
obramieniach. W Gieralcicach (pow. 
Nysa) zachowala siç niestety jedy
nie wieza z 1615 r. (korpus powstal 
w latach 1869—71), natomiast koé- 
c-iol w Wiçcemierzycach (pow. Grod- 
kôw) z r. 1621, zbudowany jako 
ewangelicki, jest zarazem ostatnim 
przykladem ukiadu salowego, znie- 
ksztalconego niestety przez dobudo- 
wane w r. 1910 nowe prezbiterium. 
Dzialalnoéé owej domniemanej 
strzechy moznaby ponadto powiçk- 
szyé o pozostaloéci renesansowego 
dworu Franciszka Troila w Lasoci- 
cach oraz o dwôr w Gieralcicach.

Oczywiécie poza ewangelickimi 
powstawaly rôwniez i kafolickie 
koécioly salowe, ale byly to mniej - 
sze éwiatynie, przewaznie koécioly 
cmentarne wznoszone w bezposred- 
nim sasiedztwie miast jak np. ~ w 
Paczkowie, Glucholazach, Korfanto- 
wie i Nysie. Koécioly w Korfanto- 
wie i Glucholazach, bezwiezowe, 
wzniesione byly pierwotnie niew^t- 
pliwie w konstrukcji szkieletowej 
i dopi er o w pôÉniejszych okresach 
obmurowane. Koéciôl cmentarny w 
Paczkowie z lat 1604—6, spalony 
niestety w r. 1945 byi niewielka bu- 
dowla salowa o trôjbocznym zam- 
kniçciu i kwadratowej wiezy od 
zach. Koéciôl Jerozolimski w Nysie, 
wystawiony w r. 1633 po spaleniu 
pierwotnego, posiada rôwniez uklad 
salowy z trôjbocznym zamkniçciem 
i niewielkim otwartym portykiem 
czy raczej otwartç kruchtQ od zach. 
Szeécioboczna zakrystia i dobudôw- 
ki trans ep tu sq pofniejszymi dodat- 
kami. Natomiast koéciôl cmentarny 
éw. Rocha w Nysie z r. 1637 jest 
jednç z najpôfniejszych realizacji 
omawianego okresu korzystajçcq z 

poznorenesansowych i manierystycz- 
nych form. Wzniesiony na rzucie 
krzyza o krôtkich ramionach tran- 
septu ma od wsch. wewn^trz 
zaokrQglone zamkniçcie z dwiema 
niszami po bokach.

Bryly omawianych budowli od- 
znaczajq siç duz$ prostot^ i bardzo 
czçsto sprawiaj^ wrazenie calkowi- 
cie jeszcze gotyckich rozwiQzaô. 
Odbudowany w r. 1544 po pozarze 
nyski kosciôl franciszkanôw p.w. éw. 
Barbary posiada dwa szczyty, przy 
czym zach. jeszcze calkowicie pôz-

II. 10. Wieza koéciola cmentarne- 
go w Paczkowie. (Fot. T. Chrza

nowski)

nogotycki o typowych dla Slçska 
podzialach krzyzowymi, prostokQt- 
nymi blendami — moze, ale bynaj- 
mniej nie musi pochodzié sprzed 
pozaru. Szczyt wsch. jest nato
miast pierwszym szczytem kosciel- 
nym stosuj^cym bardzo zresztç 
niesmialo formy renesansowe w po
staci ogzymsowanych lizen i faliste- 
go wykroju, niewqtpliwie zreszt^ 
wzorowany na bogatszych nieraz 
zwienczeniach kamienic mieszczan- 
skich. Szczyty na korpusach koscio- 
lôw pojawiajq siç zresztq niezbyt 
czçsto. W Niemyslowicach (1568) jest 
to tylko trôjkçtny szczyt dzieJony 
nierytmicznie wçtlymi gzymsami. 
W Lewinie brzeskim (gotycki, spa
lony 1586, odbudowany w 1593 r.) 
szczyt zach. posiada bogaty obrys, 
ale calç wielk^ plaszczyznç dziel^ 
jedynie trzy plytkie blendy. Przy
kladem tradycjonalizmu, wyniklego 
byé moze z powtôrzenia formy bu
dowli pierwotnej, jest schodkowy 
szczyt koéciola Jerozolimskiego w 
Nysie: zupelnie gladki i ozywiony 
tylko po bokach rzçdem szczycikôw 
umieszczonych na uskokach. Skrom- 
ne, manierystyczne rozwigzania 
prezentujQ najpôÉniejsze realizacje 
tego okresu: nyski koéciôl éw. Ro
cha i kaplica zamkowa w Glogôwku 
(1645).

O ile jednak brak szczytôw nad 
prezbiteriami czy nawami, o tyle 
wystçpuj^ one licznie na kruchtach 
i lozach, z kolei zaé na bramkach 
ogrodzeh. Pojawiaja siç one zresztq 
rôwnolegle do zwieôczeh attyko- 
wych. Repertuar form doéé ograni- 
czony. esownice, motywy plomie- 
niste lub w ksztalcie serc, obelisko- 
we lub szys^kowe sterczyny i po- 
dzialy lizenami lub pilasterkami, a 
takze wnçki o rozmaitych wykro- 
jach. Szczyty te sa daleko skrom- 
niejsze od tych, ktôre pojawiaja siç 
rôwnoczeénie w architekturze éwie- 
ckiej. Do bogatszych zaliczyé moz
na szczyty nad loza i brama ogro- 
dzenia w Boguchwalowie (1602; dow. 
Glubczyce) oraz nad kruchtami w 
Biskupowie (ipow. Nysa) i Bçkowie 
(pow. Grodkôw).

O wiele bardziej inter esuj ace 
jest stosowanie attyk. Najwczeéniej- 
sze pojawiaja sie na wiezach; zresz- 
ta bardzo trudno ustalié kiedy 
zwiehczenie wiezy jest jeszcze kre- 
nelazem, a kiedy znaczyna byc at- 
tyka. Faktem iest, ze tyoowym roz- 
wiazaniem zwienczeô wiezowych na 
Slasku w epoce pôénego gotyku jest 
murowana, kragla lub wieloboczna 
iglica ujçta w narozach u podstawy 
trôjkatnymi szczycikami. Nauka 
nîemiecka okreélala je mianem 
..Piastenturm” — wiez piastowskich. 
Na omawianym terenie spotykamy
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je m. in. w Malujowicach, Lipowej 
czy Mlodoszowicach, powtarzaj^ je 
pôzniejsze juz z 2. pol. XVI w. po- 
chodzqce Buszyce (pow. Brzeg) czy 
Przylesie Dolne (pow. Grodkow). 
PôÉniej stajq siç owe attykowe 
zwiehczenia wiez niemal regutø, 
wystçpujq do dzié w licznych przy- 
kladach (Dytmarôw, Wierzbiçcice, 
Boguchwalôw, Sciborzyce Maie, 
Scinawa Nyska, Rudziczka), dalsze 
znane sq z przekazôw ikonograficz- 
nych lub z literatury przedmiotu.

Oczywiécie imponuj^ca attyka 
koéciola w Paczkowie jest zjawi- 
skiem odosobnionym na obszarze 
nie tylko Slqska Opolskiego. Roz- 
powszechnienie siç jednak tego ele- 
mentu jest tak znaczne, ze spotyka- 
my go nie tylko na kruchtach (Pacz- 
kôw, Radzikowice), bramkach ogro- 
dzeû koécielnych (Radzikowice, Po- 
gorzela, Lukowice, Lasocice, Kuja- 
wy, B^kow Grodkowski, Kamienica 
i Goécice), lecz takze na murach 
otaczaj^cych koécioly. Przyklad ta- 
kiego zastosowania mamy dzié je- 
dynie w Boguchwalowie (silnie 
zresztq zrekonstruowany) ; w Wierz- 
chu (pow. Prudnik) zachowal siç na
tomiast tylko jeden element grze- 
bienia, éwiadczçcy jednak, ze sto- 
sowanie grzebieni attykowych na 
murach obwodowych nie bylo na 
Slçsku Opolskim czymé wyjqtko- 
wym (przypominam przy okazji bo
gate zwieûczenie attykowe muru 
otaczajqcego zameczek w Trzebini 
pod Prudnikiem).

Inné elementy dekor acji czy ar- 
tykulacji zewnçtrznych bryl koécio
lôw sq nader skromne: boniowania 
narozy, bardzo proste obramienia 
portalowe i okienne, gzymsy dziel^- 
ce wieze i in. Jedynym ciekawym 
rozwi^zaniem sq podzialy gôrnych 
kondygnacji wiez w Niemyslowi- 
cach i Scinawie Nyskiej (pow. Ny
sa — z lat 1585—86) zlozone ze éle- 
pych pôlkolistych arkad wspartych 
na pôlkolumnach, byé moze remi- 
niscencja otwartych gankôw arka- 
dowych na renesansowych wiezach 
w Polsce i Czechach. W Lubrzy 
(pow. Prudnik) wystçpuj^ juz tylko 
w narozach gôrnej oémiobocznej 
kondygnacji walki —• przyklad bar- 
bar y zacji pierwowzoru. Wreszoie 
ciekawym przykiadem. nawiçzujç- 
cym do miejscowej wiezy ratuszo- 
wej sç podzialy calej wiezy koécio
la cmentarnego w Paczkowie, w 
ktôrym poza élepymi arkadami 
i pôlkolumnami wystçpujQ dziwacz- 
ne, nieproporcjonalne bliznie o- 
kienka ostrolukowe dzielone kolu- 
mienkami. W rezultacie najpelniej- 
szy program dekoracyjny znajduje- 
my w koéciele w Lasocicach: bo
niowania, kamienne obramienia

II. 11. Zwornik sklepienia koéciola 
w Pomorzowicach. (Fot. T. Chrza

nowski)

okien z profilem, boniowaniem lub 
rautami, a na wiezy znôw motyw 
bliÉnich okienek, tym razem zwien- 
czonych trôjkQtnymi przyczôlkami.

Skromna w zasadzie architektu- 
ra zewnçtrznych bryl, odznacza siç 
przeciez doéc wyraînymi cechami: 
w istocie jeszcze gotycka, najczçé- 
ciej opiçta szkarpami, ozdobiona 
raczej na kruchtach, lozach czy 
bramkach niz na samym korpusie 
szczytami lub grzebieniami attyko- 
wymi, niemal zawsze wyposazona 
w wiezç, w wielu wypadkach prze- 
chodzQCQ z kwadratu w oémiobok 
i zakohczona grzebieniem attyki 
oraz. murowanq iglicq. Wieze i mu-

II. 12. Wspornik w koéciele w Bo
guchwalowie. (Fot. T. Chrzanowski) 

ry wykazuja wyraÉnie cechy obron
ne, wznoszono je z myéla o inkas- 
telacji obiektôw, ktôre w mniej- 
szych osiedlach najlepiej nadawaly 
siç do obrony, wyposazajqc je obfi- 
cie w strzelnice do dzié dnia licz- 
nie zachowane (w murach: w Kol- 
nicy, Szydlowcu, Lasocicach, w wie
zach: w Dytmarowie, Raclawicach 
Slqskich, Radzikowicach i in.).

Nie nalezy wreszcie zapominaé 
o bardzo waznym elemencié deko- 
racyjnym, stosowanym powszechnie 
w ôwczesnej architekturze, a mia- 
nowicie o dekor acji sgraffitowej. 
Gotycki koéciôl w Bialej Prudnic- 
kiej, przebudowany w 1544 r. po- 
siada na wiezy dekoracjç pryzma- 
tycznq; analogiczn3, lecz bogatszq 
w motywach znajdujemy na wie
zach w Bierawie i Scinawie Ny
skiej, natomiast na prezbiterium 
koéciola w Wysokdej (pow. Strzelce) 
zachowala siç dekoracja o moty
wach roélinnych z datq 1598. Sgraf- 
fita wystçpowaly zresztQ takze na 
bramkach ogrodzeû, byé moze i na 
murach — istnienie takiej dekoracji 
stwierdziliémy ma bramce w Goé- 
cicach (pow. Nysa), o innych wspo- 
mina inwentarz Lutscha.

O charakterze wnçtrz omawia- 
nych koéciolôw decyduj^ oczywié- 
cie sklepienia. Nie wypracowujQ ja- 
kiché bogatszych i indywidualniej- 
szych roizwiQzaû, wykazujQ jednak 
wyraÉny kierunek ewolucyjny. Wy- 
stçpujq zasadniczo w dwu odmia- 
nach. Az do pierwszego dziesiçciole- 
cia w. XVII pojawiaj^ siç tradycyj- 
ne sklepienia zebrowe, przy czym 
niemal z reguly stosujq klasyczny 
uklad krzyzowy. Wydaje siç, ze tak 
charakterystyczne dla pôÉnego go
tyku sklepienia sieciowe zanikajq 
w 2. polowie w. XVI, stød nieprze- 
konywujçce wydaje mi siç datowa- 
nie sklepienia w kaplicy Maltitzôw 
przy farze w Paczkowie na r. 1588. 
Data ta odnosi siç do przeksztalce- 
nia i uposazenia kaplicy, sklepienie 
odnieéé nalezy raczej do czasu jej 
budowy, a wiçc do 2. éwierci XV 
w.

Sklepienia krzyzowo-zebrowe za
ch owaly siç w ok. 10 obiektach, zlo- 
kalizowanych w poludniowych po- 
wiatach wojewôdztwa. Wystçpujq 
tez rzefbione, przewaznie heraldycz- 
ne zworniki (Pomorzowice, pow. 
Glubczyce) czasem i wsporniki, przy 
czym bardzo interesuj^co przedsta- 
wia siç pod tym wzglçdem koéciôl 
w Boguchwalowie o dziwnie w 
swym prymitywiÉmie rozmanizuja- 
cvm zespole rzeÉbionych wsporni- 
kow.

O ile sklepienia zebrowe trzy- 
majs sie najprostszych schematôw, 
0 tyle druga odmiana wprowadza
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II. 13. Sklepienie koåciola w Laso- 
cicach. (Fot. T. Chrzanowski)

rozwiQzania bogatsze. Odmiaqa ta 
charakteryzuje siç stosowaniem 
sklepieh krzyzowych lub czçéciej 
kolebkowych z lunetami, na ktôrych 
pojawia siç stiukowa imitacja ze- 
browan. W przykladach najskrom- 
niejszych niewydatne stiukowe wal- 
ki podkreélajq jedynie szwy skle- 
pienne, w szeregu jednak koéciolow 
mamy do czynienia z doéé rozwi- 
niçtymi kompozycjami sieciowymi, 
wzbogaconymi dodatkowo rozetami, 
gwiazdkami, motywami perelkowy- 
mi i stylizowanymi roålinnymi, po
nadto zaâ we wspornikach wystç- 
puja ozdobne gzymsowania i esow- 
nice. Przyklady sklepieh bogatszych 
to Zubrzyce, Kujawy, Sciborzyce 
Male, Niemodlin, Wojslaw, Szydlo- 
wiec, najbogatsze uklady wyst^pi^ 
w Lasocicach i Szyimiszowie. We 
wszystkich elementem doéé charak- 
terystycznym jest podkreélenie 
wzdhiznej osi koåciola.

Sklepienia tego typu ’ prowadzq 
w konsekwencji do rozpowszechnio- 
nych w okresie baroku sklepieh ko
lebkowych z lunetami, dekorowa- 
nych stiukowymi listwami podkreå- 
lajQcymi lunety i tworz^cymi pla- 

fony o urozamiconym wykroju. Ten 
typ sklepienia zostaje zresztø wy- 
pracowany juz w omawianym okre
sie: wystçpuje w Tarnowie Grod- 
kowskim, w nyskim koéciele éw. 
Rocha (1637), a takze w baptyste- 
rium przy koéciele p.w. éw. Jakuba 
w Nysie, wzniesionym w latach 
1658—50 z fundacji Anny Gritzner.

Inne podzialy i elementy deko- 
racyjne wnçtrz wystçpujq pojedyn- 
czo i nie posiadaj^ cech powszech- 
noéci (loza w Lasocicach, chör mu- 
zyczny w Wiçcemierzycach). Rôw
niez dekoracja malarska traci to 
znaczenie, ktôre posiadala w okresie 
gotyku. Niefachowo odnowiona 
i zrekonstruowana dekoracja ma
larska w Kujawach oraz piçkny, 
kasetonowy strop w Centawie z 
1586 r. to niemal wszystko co siç 
zachowalo.

O charakterze wnçtrz omawia- 
nych koéciolôw decydowaly w o 
wieie wiçkszym stopniu jednolite 
wystroje, jakie spotykamy jeszcze 
w niektôrych obâehtach, jak np. w 
Boguchwalowie, Szydlowcu czy Le- 
winie Brzeskim, uzupelnione licznie 
wystQpuj^c^ rzetbQ sepulkraln^. Ale 
oczywiäcie omawianie ich nie naleiy 
do tematu niniejszych uwag.

Skromna, aie nader licznie re
pr ezentowan architektura koécielna 
omawianego okresu nie wydala 
arcydziet, wypracowala natomiast 
niew^itpliwie pewne odrçbne cechy. 
Przyjmuj^c tylko powierzchownie 
elementy dekoracyjne nowego stylu. 
pozostaje wierna formulom trady- 
cyjnym, wzbogacajqc je tylko i lek- 
ko modyfiikuj^c. W zwiazku z zagro- 
zeniem tureckim rozwija elementy 
obronne w architekturze samych 
koéclolôw, a szczegôlnie w ich ogro- 
dzeniach. W zwi^zku z rozpowszech- 
niandem siç wyznania ewangelickie-

II. 14. Sklepienie koåciola åw. Ro
cha w Nysie. (Fot. M. Kornecki)

go, prôbuje wypracowac for ms kos- 
cioia salawego. Z tradycjonalizmem 
wiqze pewne cechy byé mozeéwia- 
domie archaizuj^ce, czego przykla- 
dem sq: krzyzowe formy sklqpien 
zebrowych, rzezbione maski wspor- 
nikôw, blifcnie okienka w wiezach, 
a. takze formy niektôrych obramîen 
(np. nawi^zujqcy do romahskich 
portai wiezy koåciola w Lubrzy pod 
Prudnikiem).

Pomimo tradycjonalizmu iskrom- 
noéci, ewolucja form prowadzi nie- 
wqtpliwie do baroku i jego przy- 
kladem moze byé wspommiane Juz 
wyzej baptysterium przy koâciele 
sw. Jakuba w Nysie. Ale naturalna 
ewolucja ulega gwaltownemu przer- 
waniu w dobie wojny trzydziesto- 
letniej. Barok przyjdzie na Slqsk 
Opolski w kohcu XVII w. w formie 
juz w peini dojrzalej. przyniesiony 
przez budowniczych czeskich (Twor- 
kôw), a przede wszystkim jezuickich 
(koêciôl i kolegium pojezuickie w 
Nysie).

JANUSZ KUBIAK

KOSCIOE I KLASZTOR POBERNARDYNSKI W ZEOCZEWIE*

(Streszczenie referatu wygloszonego na zebraniu naukowym Oddzialu Warszawskiego w dniu 8.VI.1966 r.)

„Zlaczow” wzmiankowany jest ziemi sieradzkiej. W koncu tego herbu Pobôg, miecznika kaliskiego. 
na pocz^tku XVI w. jako wies na- stulecia staje siç wlasnosci^ An- O zyciu jego niewiele posiadamy 
lezqca do parafii unikowskiej w drzeja Ruszkowskiego z Rokoszyc, wiadomosci. Urodzil sis w r. 1563.

• Referat opracowany zostal na pod- literatury dotyczacej koåciola pober- w Krakowie — patrz: O. Hieronim Eug. 
stawle studium historyczno-architekto- nardyAskiego w Zloczewie podstawowym Wyczawski O.F.M., Katalog Prowincji 
nicznego wykonanego w 1965 r. w Pra- Érôdlém wiadomoéci na temat dziejôw OO Bemardynôw w Krakowie, „Archi- 
cowni Dokumentacji Historyczne} P.K.Z., koåciola i klasztoru jest zespôl akt w wa, Biblioteki i Muzea Koécielne”, t- V» 
Qddzlal W-wa. Qbofc 4otychczasowej ArçMwum Prowlncji OO BernardynéW LubUft 1962» t» VI> Lublin 1963,
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II. 1. Koéciôl pobernardyûski w Zlo
czew ie, rzut przyziemia. Oprac.

Z.A.P. Pol. Warsz., 1930 r.

W koncu w. XVI, jak glosi trady- 
cja nie potwierdzona jednak zrôd- 
lami, jezdzii do Rzymu, aby uzys- 
kaé odpuszczenie grzechôw za po- 
pelnione rzekomo zabôjstwo. Przy- 
puszczalnie po powrocie do kraju 
nabywa dobra zloczewskie i zgod- 
nie z powziçtym élubem funduje 
budowç koéciola parafialnego. W 
dokumencie fundacyjnym, spisanym 
w T. 1600 w grodzie sieradzkim, 
Ruszkowski zobowiçzal siç wzniesé 
w Zloczewie murowanç éwiçtyniç 
p.w. Narodzenia N.M.P. W nastçp- 
nym rpku prymas Stanislaw Karn- 
kowski zatwierdzil erekcjç koéciola 
oraz zezwolil na utworzenie nowej 
parafii, wydzielonej *z parafii uni- 
kowskiej. W r. 1603 trwala jeszcze 
budowa koéciola, zakodczono jq w 
r. 1603. W tym tez roku Andrzej 
Ruszkowski podjçl nowç inicjatywç, 
postanawil do wizniesionego koécio-

II. 2. Koéciôl i. klasztor pobernar
dyûski w Zloczewie, rzut przyzie- 
mia. Oprac. Z.A.P. Pol. Warsz., 

1930 r. 

la wproiwadzié zakonni/kôw, zaé 
dla parafii zbudowaé inn^ éwiq- 
tyniç. W r. 1603 sprowadza do 
Zloozewa muratora Jerzego Hof
fmana i zawiera z nim kontrakt 
na obudowç cmentarza koécielnego 
i budowç ,Jcamienicy”, tj. bu- 
dynku klasztornego. Jak wynika 
z pôziniejszych przekazôw zrôd- 
lowych, wzniesiono wôwczas wolno- 
stojqcy, piçtrowy budynek, ktôry 
nastçpnie w koncu w. XVII w cza- 
sie rozbudowy klasztoru wlçczono 
do zespolu jako skrzydlo poludnio- 
we. Konsekracji koéciola dokonal 
prymas Bernard Maciej owski w 
dniu 18 marca r. 1607. W nastçpnym 
roku zespôl przekazany zostal o.o. 
bernaridynoim. Nowy koéciôl para- 
fialny wzniesiono w latach 1614— 
—1617. Jednoczeénie Ruszkowski 
przystqpil do budowy s wo jego dwo- 
ru (ukoôczonego w r. 1616). Zloczew 
w tym czasie posiadal juz prawa- 
miejskie, nàdane mu przez Zygmun- 
ta III w 1605 r.

Z fundacji Wojciecha UrbaAskie- 
go, kasztelana wieluôskiego i staro- 
sty grabowskiego, przystQpiono w 
r. 1681 do gromadzenia materialu 
na projektowans rozbudowç klasz
toru. „Fabrykç” rozpoczçto w 
r. 1683 wraz z przybyciem nowego 
gwardiana, Daniela Wesolowicza. W 
pierwszej kolejnoéci Urbaôski fun
duje budowç istniejçcej obecnie ka
plicy, przylegajQcej do koéciola od 
strony pn.-wsch. Pierwotnie w t*ym 
miejscu znajdowala siç wzniesiona z 
fundacji Andrzeja Ruszkowskiego 
kaplica N.M.P., pod niç zaé zakry
stia. Urbafiski polecil w podzie- 
miach urzadzié kryptç grobowq, nad 
nia zaé wznieéé nowç kaplicç. W 
latach 1684—87 do pierwotnej ,,ka- 
mienicv” dobudowano wschodnie 
skrzydlo klasztoru oraz wiezç, w 
nastennvm roku ukoôczono skrzvdlo 
zachodnie. W r. 1689 przystapiono 
do budowy skrzydla przylegajacego 
do klasztoru od strony pd.

W r. 1719 pozar nîszczy prawie 
cale miasto, plonie rôwniez koéciôl 
î klasztor. W ciagu nastçpnych lat 
trwaja intensywne prace remonto- 
we. Przypuszcza sie. te wôwczas 
wlaénie zmieniono pierwotne we*- 
wanie koéciola — Narodzenia N.M.P. 
na obecne — éw. Krzyza. W r. 1808 
wybucha nastçpnv groény pozar: re
mont koéciola i klasztoru ukoôczo- 
no w r. 1829. W koôcu w. XIX 
splonela poludniowa czçéé klaszth- 
ru, nigdv juz nie odbudowana. Po 
kasacie konwentu w r. 1864 zespôl 
nobernardyfiski przeiety zostal przez 
parafie, zaé w r. 1949 oddany sio- 
strom mnîszkom kamedulkom.

Miasto zostalo lokowane na tere- 
nie wczeéniej juz istniejçcej wsi, w 

bezpoérednim sqsiedztwie dworu. W 
centrum ukladu miejskiego wyty- 
czono regularny, kwadratowy rynek, 
jego pierzejç pn. przeciçto w polo- 
wie ulicq prostopadlq. Lokalizacja 
koéciola w kwartale przylegaj^cym 
do owej ulicy wynikla zapewne 
z chçci blizszego powiçzania go nie 
tylko z centrum ukladu miejskiego, 
ale i z dworem, a jednoczeénie z 
przebiegajqcym przez Zloczew trak
tern wieluûsko-sieradzkim. Koéciôl 
stanql wiçc w centrum zespolu I4- 
cz^cego w sobie dwôr i miasto, 
a dziçki centralnej bryle uzyskal 
korzystne widoki ze wszystkich 
stron. Wspomniane elementy wska- 
zujq na zamierzonq ' kompozycjç 
przestrzenn^ zespolu z centralnie 
usytuowanym koéciolem-mauzoleum 
rodu fundatora, kompozycjç pozo- 
stajçcq w krçgu renesansowych za- 
lozeô miejskich.

Podstawq kompozycji planu koé
ciola jest tetrakoncha. Cztery pôfr 
koliste apsydy, spelniajçce rolç 
prezbiterium, kaplic bocznych i 
chôru muzycznego, otaczajQ kwadra- 
towç nawç. Plan wyrysowany zostal 
na siatce — linie geometryczne wy- 
znaczajçce zarys apsyd biegn^ érod- 
kiem muru, kreélqc cztery przecina- 
j^ce siç kola. Punkty przeciçé tych 
kôl pozwolily na wykreélenie kwa- 
dratu nawy. Wysokoéé wnçtrza 
koéciola rôwna siç jego szerokoéci, 
dziçki czemu caloéé wpîsuje siç w 
figurç kwadratu. Nadczçéciç érod- 
kow$, na écianach arkad otwieraj^- 
cych siç do apsyd, wspiera siç czte- 
ropolowa, nieco wyci^gniçta kopula, 
zakodczona tulejowatym przewçze- 
niem, otwierajQcym siç do przykry-

II. ‘ 3. Koéciôl S. Maria della Con- 
solazione w Todi, rzut i przekrôj. 
(Repr. wg. J. Burckhardta) Geschi

chte der Renaissance in Italien.
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II. 4. Zloczew, plan miasta z 1893 r. A.G.A.D. Warszawa.

wajQcego Î4 helmu; nad apsydami 
konchy sklepienne. Wnçtrze koéciola 
oéwietlaj^ dwa rzçdy okien: gor^ 
okr^glych w lunetach sklepieh apsy- 
dialnych, zaé dolem, pod belkowa- 
niem, podiuiznych, amakniçtych pôl- 
koliécie. Rozstaw otworôw okien- 
nych podponz^dkowany jest piçcio- 
przçslowemu podzialowi apsyd. Na 
zeswn^ttrz podzial ten zaakcentowa- 
ny jest dodaitkowo oszkarpowa- 
niem murôw.

Wstçpna analiza wskazuje, iz 
obecny wykrôj podluznych okien nie

II. 5. Koéciôl i klasztor pobernar- 
dyûski w Zloczewie, widok od 

wsch. (Fot. K. Kowalska) 

odpowiada dawnemu, zostaly one 
powiçkszone i przesuniçte wyzej, 
brak jednak wiadomoéci kiedy zo- 
stalo to dokonane. Pierwotny wy
kroj posiadajç jedynie ostrohikowe 
biendy ofcienne, znajdujqce siç na 
osi apsyd poludniowej i pôlnocnej. 
Rôznica wysokoéci okien pierwot- 
nych i nowych wynosi ok. 0,5 m. 
Wewnçtrz koéciola pierwotny wy
kroj okna zachowal siç w blendzie 
okiennej znajdujçcej siç w apsy- 
dzie mieszczqcej chôr muzyczny. 
Jest to tym cenniejsze, ze w trzech 
érodkowycîï przçslach tej apsydy za
chowal siç rowniez w pelnej formie 
wystrôj arehitektoniczny pilastrowo- 
-arkadowy, dorycki, systemu wiel- 
koporzçdkowego. Uklad ten, opasu- 
jçcy pierwotnie cale wnçtrze koé
ciola operuje zdwojonymi pilastrami 
z odpowiednio gierowanym belko- 
waniem doryckim. Tryglify umiesz- 
czono na osi pilastrôw oraz na os; 
przesçl. W doinej czçéci gzymsu wy- 
stçpuje motyw kostki. Architraw 
trôjdziélny. Skromnie opracowane 
kapitele pilastrôw skladajç siç z 
éwieréwalka i plytki, pod kapite- 
lami profil pôlwalka. W apsydzie 
chôrowej zachowaly siç rôwniez ar- 

chiwolty arkad z impostami, nad 
pn.-zach. archiwoltq znajduje siç 
stiukowa glôwka aniolka. W polach 
fryzu, na osi skrajnych pilastrôw, 
w miejsce tryglifôw umieszczono 
stiulkowe glôwki lwôw. W pozo- 
stalych partiach koéciola przy 
powiçkszeniu otworôw okiennych 
usuniçto archiwolty arkad oraz 
skuto architraw miçdzy pilastrami 
(z wyjqtkiem przçsla na osiach 
arkad, gdzie ze wzglçdu na stojçce 
oitarze okna nie byly potrzebne). 
Zachowala siç rôwniei archiwolta 
arkady z impost ami nad wejéoiem 
do kaplicy.

Omôwiona przebudowa zmieniia 
rôwniez Charakter elewacji zew
nçtrznych koéciola, pierwotnie spra- 
wiajçcych wrazenie bardziej ma- 
sywne dziçki mniejszym otworom 
okiennym i wiçkszym partiom muru. 
Przebijajçc nowe okna wpuszczono 
niew^tpliwie wiçcej éwiatla do 
wnçtrza, zniszczono jednak przy 
tym regulamy rytm wystroju archi- 
tektonicznego.

Szukajqc pierwowzoru planu 
koéciola izloczewskiego siçgnçé 
musimy na teren Wloch, tam tei, 
jak glosi tradycja, je£dail przed r. 
1600 fundator Andrzej Ruszkowski. 
Kompozycja planu wywodzi siç 2 
formy renesansowych koéciolôw 
centralnych, ktôre we Wloszech po- 
jawily siç w 1. pol. XV w., pierw- 
szq zaé zwartçjconcepcjç teoretycz- 
nç znalazly w traktacie Albertiego 
okolo polowy tego stulecia.

Wérôd wielu odmian planu cen- 
tralnego, opartego o kompozycjç 
dwôch figur geometrycznych — kola 
i kwadratu, niewatpliwie najblizsze 
budowli zloczewskiej s^ projekty 
teoretyczne szkicowane przez Fran
cesca di Giorgio, Sebastiana Serlio, 
Leonarda da Vinci, czy wreszcie 
wérôd zrealizowanych koéciolôw — 
S. Maria della Consolazione w Todi 
(budowa rozpoczçta w r. 1508 przez 
architekta Cola da Caprarola, przy-

II. 6. Wirydarz koéciola pobernar- 
dynskiego w Zloczewie. (Fot. K. Ko

walska)
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IL 7. Koêciôl i klasztor pober nar dynski w Zloczewie, widok od pn. 
(Fot. K. 'Kowalska)

puszczalnie wg projektôw Braman- 
tego, koniec budowy r. 1607). Bu- 
dowiniczy zloczewski, posluguj^c 
sie niewQtpliiwie sprowadzonym z 
Wloch goitowym projektem archi- 
tektonicznym, byl pierwszym w 
Polsce, ktôry zrealizowai ten typ 
planu, nie znalazl jednak nasla- 
dowcôw. W XVI i w 1. pol. w. 
XVII wsrôd budowli centralnych 
dominowal u nas typ uksztaltowa- 
ny w Kaplicy Zygmuntowskiej na

II. 8. Koêciôl pober nar dytiski w Zlo
czewie, widok od pn.-wsch. (Fot.

K. Kowalska)

Wawelu, od konca zas w. XVII 
przyjql sie raczej wariant repre- 
zentowany tylmanowskim koscio- 
lem sakrame-ntek w Warsizawie. 
Najblizsza w formie kosciolowi zlo- 
czewskiemu by la nieistniejqca dzis 
kaplica sw. Stanislawa w Gnieznie, 
fundowana przez prymasa Jana 
Laskiego w r. 1520.

Realizacja koéciola zloczewskie- 
go, dzielo nieznanego nam warszta
tu budowlanego, tkwi gleboko w 
miejscowej tradycji architektonicz- 
nej. Tym tiumaczq siç odstepstwa 
od pierwowzorôw wloskich, wyply- 
wajqce czçsciowo rôwniez z mozli- 
wosci naszych budowniczych. Za- 
röwno w szkicu rysunkowym Leo
narda da Vinci jak i w tak bardzo 
mu pokrewnym kosciele w Todi 
inna jest skala bryly kosciola z do- 
minuj^c^ nad kwadratem nawy wy- 
niosl$ kopul$, wspartQ na bçbnie. 
W koéciele zloczewskim kopula, 
skryta pod dachami kaplic i hel- 
mem, nie stanowi w widoku zewne- 
trznym elementu podkreslaj^cego 
kompozycje budowli, a przeciwnie 
za ci er a jq. Dominujq natomiast su- 
rowe, nietynkowane sciany apsyd. 
Odmienne jest rôwniez niz w ko§- 
ciolach wloskich opracowanie wne- 
trza. Miesiste, malo klasyczne w 
swym rysunku, profile arkad i bel- 
kowan, grubo nakladaj^ce sie war- 
stwy pilastrôw w narozach nawy, 
tkwi^ w prowincjonalizmie miejsco- 
wych warsztatow budowlanych i w 
doÉé specyficznej formie architek- 
tury polskiej przelomu wieku XVI 
i XVII. Przemieszanie form, cha- 

rakterystyczine dla budownictwa 
powstaj^cego w fcregu prowincjo- 
nalnych warsztatow muratorskich, 
uksztaltowalo rôwniez architekture 
kosciola pobernardynskiego w Zlo
czewie. Jego ostrolukowe (w swym 
pierwotnym wykroju) otwory okien- 
ne tkwi^ jeszcze w gotyku, forma 
wystroju architektonicznego zapo- 
wiada motywy baroku, jednak w 
uksztaltowaniu budowli, jak iw 
powi^zanym z ni$ ukladzie zespolu 
miejskiego, dominujQ koncepcje re
nesansu.

Motyw wystroju architektonicz
nego systemu wielkoporz^dkowego, 
doryckiego, pilastrowo-arkadowego, 
budowniczy zloczewski zaczerpn^l 
zapewne ze wzniesionego przed 
kilku laty kosciola jezuickiego w 
Kaliszu (1587—95). Budowla ta 
wzniesiona przez arch, jezuickiego 
Jana Marie Bernardoniego, przy 
wspoludziale Albina Fontany, pow- 
stala z fundacji prymasa Stanisla
wa Kamkowiskiego, ktôry nastepnie 
w r. 1601 zatwierdzil erekcje koé- 
ciola zloczewskiego. Budowniczy 
zloczewski, prymitywizujQC w pew- 
nym stopniu przejety z Kalisza sy
stem wystroju architektonicznego, 
wzbogacil go jednoczeénie przez 
wkomponowanie dwôch rzedow 
okien — dolem podluznych, gorq 
okrQglych. W ten sposôb wyksztal- 
cil sie nowy, oryginalny typ opra- 
cowania wnetrza i elewacji przyjety 
nastepnie przez budowniczych ko£-

II. 9. Koêciôl pober nar dynski w Zlo
czewie, okno o pierwotnym wykro
ju na ôsi kaplicy pd. Widok od 
strony wirydarza. (Fot. J. Raczyn- 

czynski 1930)
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IL 10. Koéciôl pobernardyûski w 
Zloczewie, • widok na prezbiterium. 

(Fot. K. Kowalska)

ciola najblizszego regionu. Pod wy- 
rainym wplywem koéciola pober- 
nardynskiego w Zloczewie wzniesio
no koécioly w Poddçbicach (1610), 
w Zloczewie (parafialny, 1614—17), 
w W^glczewie (1626—28) i w Ko- 
mornikach (1631). Podobne cechy 
posiadal rôwniez przed przebudow^ 
koéciôl bernardynek w Wieluniu 
(1612—15), wzniesiony przez Jerzego 
Hoffmana, ktôrego dzialalnoéé bu- 
dowlan^ od doéé dawna juz wiqzano 
z kilkoma kosciolami wymienionej 
wyzej grupy. Wysuniçto m. in. przy- 
puszczenie o jego udziale w budo- 
wie koécioiôw w Wqglczewie i Zlo
czewie (parafialny). W éwietle 
aktualnego stanu badan ustalono 
nastçpujqce szczegôly dotyczqce 
Hoffmana: w r. 1603 A. Ruszkow
ski sprowadzil do Zloczewa mura
tora Jerzego i zawarl z nim kon
trakt na budowç klasztoru i obu- 
dowanie cmentarza koécielnego. W 
r. 1612 Jerzy iprowadzi budowç koé
ciola i klasztoru bernardynek w 
Wieluniu, wznoszonych z fundacji 
Anny Koniecpolskiej. W r. 1613

II. 11. Koéciôl pobernardynski w 
Zloczewie, widok na chôr muzycz- 

ny. (Fot. K. Kowalska)

Koniecpolska zawiera kontrakt z 
Jerzym Hoffmanem mularzem ze 
Zloczewa — z treéci wynika, ze 
jest to juz dr ugi kontrakt dotyczq- 
cy tej samej budowy. W momencie 
podpisywania umowy Jerzy byi 
posiadaczem jakiegoé domu i ma- 
jçtnoéci. Budowç koéciola w Wie
luniu ukoûczyl w r. 1615. W aktach 
klasztoru zloczewskiiego pod datø 
31.IX.1638 r. znajdujemy wiado- 
moéé o émierci Jerzego Hoffmana 
(Georgius Hoffman), obywatela 
zloczewskiego, bçdQcego zastçpcQ 
syndyka miej scowego klasztoru. 
„Syndicus Substitutes conventias” 
byla to funke ja doradcy klasztoru 
upowaznionego m.in. do skladania 
podpisôw na kontraktach budowla- 
nych. Fakt ten pozwala identÿfi- 
kowac wspomnianego Jerzego Hof
fmana z budowniczym klasztoru 
zloczewskiego, ponadto wiadomoéé 
o osiedleniu siç w Zloczewie i 
przyjçciu obywatelstwa miejskiego 
moze potwierdzaé tezç, ze jego 
dzialalnoéé na terenie miasta nie 
ograniczyla siç do prac przewidzia- 

nych w kontrakeie z r. 1603. JakT 
wiadomo w momencie zawierania 
tego kontraktu budowa koéciola 
p.w. Narodzenia N.M.P. byla juz 
zakonczona, lub dobiegala kohea. 
Przypuszczac natomiast mozna, ze 
byi on muratorem koéciola para
fialnego, wznoszonego w latach 
1614—17, a moze i dworu Rusz- 
kowskich, budowanego w latach 
1614—16. Niestety nie posiadamy 
na to potwierdzenia w Érôdlach. 
Niewyjasnionq sprawq pozostaje 
rôwniez pochodzenie Jerzego Hoff
mana, nieznane jest miejsee jego 
poprzedniego pobytu przed przy- 
j azdem do Zloczewa. Pewnq wska- 
zowk$ w tym wzglçdzie moze byé 
zarôwno brzmienie nazwiska, jak 
i znany fakt licznych kontak- 
tôw Wielunia ze Støskiem w koheu 
wieku XVI.

IL 12. Koéciôl pobernardyûski w 
Zloczewie, belkowanie ponad chô- 
rem muzyeznym z zamurowanymi 
otworami: na pierwszym planie — 
wejéciowymi do pomieszczenia nad 
kruchtq, na drugim planie —okien- 
nym o pierwotnym wykroju glifu. 

(Fot. K. Kowalska)
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SESJA NAUKOWA ODDZIALU TORUNSKIEGO STOWARZYSZENIA HISTORYKÛW SZTUKI 
POSWIECONA DZIEJOM SZTUKI POMORZA (TORUN 5-7. IX. 1966 R.)

Sesjy zorganizowal oddzial to* 
ruAski Stowarzyszenia Historykow 
Sztuki w 500-lecie Pokoju Toruh- 
skiego. Protektorat nad sesjy objyl 
Aleksander Schmitd przewodniczy- 
cy Prezydium Wojewôdzkiej Rady 
Narodowej w Bydgoszczy. Obrady, 
w ktorych wziyio udzial ok. 200 
osôb, odbywaly siç w salach Mu
zeum w Toruniu. W trakcie sesji 
zostaly wygloszone referaty, kto

rych streszczenia nadeslane do 
Kroniki S.H.S. ponizej (publikuje- 
my ♦. Niezaleznie od referatow zo- 
stalo na sesjy przygotowanych 21 
komunikatôw, ktôre zostaly wyda- 
ne w formie broszury Komunikaty 
na sesjç naukowq polwiçconq sztu
ce Pomorza, Torub 1966.

Po obradach 5.IX. odbyl siç w 
gmachu teatru spektakl pt. „Trak
tat” wystawiony przez grupy 

„Galeria” z Gdanska. W dniu 6JX. 
nastypilo otwarcie wystawy twôr- 
czoéci Jerzego Krechowicza i Ste
fana Koscieleckiego.

* Streszczeiî referatöw: prof, dr Gwl- 
dona Chmarzyrtskiego: Sztuka Pomorza 
po Pokoju ToruAskim oraz mrg Anny 
Gosienieckiej : Przelom XVI i XVII w. 
w malarstwie gdaùskim — nie nadesiano 
do redakcji Kroniki S.H.S.

GDANSKI TRY

Referat stanowil zwiyzie przed- 
stawienie wynikôw badan prowa- 
dzonych nad tryptykiem Memlinga 
w zwiyzku z przygotowy waniem pu
blikacji tego dzieia w tomie poé- 
wiyconym polskim muzeom wserii 
Les Primitifs Flamands (t. 9,1966). 
Na poczytku omowiony byl stan 
badah i dzieje stopniowego ustala- 
nia autora (Hotho, 1843) i donato- 
row (Warburg, 1901/02), a nastyp- 
nie pokrôtce przedstawione oko- 
licznoéci powstania i dzieje obrazu. 
W tym zakresie referat wnosil nie- 
wiele, po iza wykorzystaniem relacji 
Girolamo Strozzi, dotyczqcej opa- 
nowania wloskiego statku przez 
gdahskiego kapera, a opublikowa- 
nej niedawno. W dalszej czyéci re
fer atu przedstawiono analizy tech- 
nologiczno-artystycznq dzieia w 
oparciu o wykonany w zwiqzku z 
publikacjy tomu Corpusu material 
fotograficzny, zdjycia w promie- 
niach podczerwonych i w promie- 
niach X. Omöwiono rysunek 
Memlinga, znajdujycy siç pod.war- 
stwy malarsky, ujawniony przez 
zdjycia w pramieniach podczerwo
nych; zmiany kompozycyjne w fa- 
zie rysunkowego przygotowania 
kompozycji na desce (ikonograficz- 
ne, kompozycyjne i stylistyczne); 
zmiany w wykonaniu malarskim, 
ujawnione przez promienie X (kie- 
runek spojrzenia éw. Michala, 
umieszczenie pierwotne herbu myz- 
czyzny po stronie kobiety i odwrot- 
nie). Ogôlnie mozna zaobserwowaé, 
iz w procesie pracy widoczna jest 
tendeneja Memlinga zmierzajyca 1. 
do rozszerzenia formy cial na nie-

>TYK HANSA MEMLINGA SAD 

korzyéé przestrzeni, 2. do mitygo- 
wania ekspresji, ktôra jest znacz- 
nie siiniejsza w wersji rysunkowej 
pierwotnej.

Przedstawiono dalej genezy 
dzieia: artys-tyczny (analiza porow- 
jiawcza z wczeéniejszymi i rowno- 
czesnymi ujyciami tego tematu w 
malarstwie niderlandzkim i poinoc-» 
no-zachodnio niemieckim) i histo
ry czn^. W tym zakresie rozwazano 
zagadnienie daty znajdujycej siç 
na jednej z plyt grobowych, dajy- 
cej siç odczytaé jako 1467, oraz 
znaczenie napisu na tejze plycie 
(Hic iacet), ktôry dal podstawy do 
utrzymujycej siç ’ dlugo atrybueji 
obrazu malarzowi Jacob Ic (i — 
przez kontaminaejy z Van Eycka- 
mi — jego bra-tu). Zwrocono uwa- 
gy, omawiajqc dzieje atrybueji, ze 
juz w 1636 r. Charles Ogier podal 
— choé poérednio — wlaÉciwe 
okreélenie autora, identyfikujyc 
malarza Sydu gdaûskiego z mala- 
rzem lubeckiego Ukrzyzowania, 
ktôrym jest Memling. Dyskutowa- 
no zagadnienie fundatora, przy czym 
przedstawiono problematyky wiq-, 
zycy siç z postaciy na wadze, u- 
kazany jako sprawiedliwy a iden- 
tyfikowany powszechnie jako Tom
maso Portinari (w tym zwiqzku 
przedstawiono opiniy dra Snayersa 
z instytutu brukselskiego, z ktôrej 
wynika iz analiza prôbki wykryla 
platek cyny koloru srebrzystego 
pod glowq Portinariego). Przedsta
wiono prôby identyfikacji portretu 
Memlinga w Uffizi jako przedsta- 
wienla Angelo Tani, fundatora 
obrazu gdaûskiego, mlodszego o

OSTATECZNY*

kilka lat w stosu-nku do wieku, w 
ktôrym ukazuje go wizerunek na 
skrzydle oitarza gdanskïego.

Omôwiono dalej szczegôlne za- 
gadnienia, wystypujqce wyrainiej 
w éwietle nowego materialu foto
graf icznego: refleks y na pancerzu 
sw. Michala i kuli ziemskiej u stop 
Pantokrator a; elementy gotyckie i 
romanskie w ujçciu architektury, 
wyobrazenia rzeébiarskie zdobiyce 
malowanq architektury i ich zna
czenie ikonograficzne.

Na zakonezenie charakteryzo- 
wano ogromne znaczenie obrazu z 
uwagi na wspôldzialanie elemen- 
tôw antycznych (motyw nereidy) 
i dramatycznych, fantastycznych 
(diabel) i samodzielnoéé w ujyciu 
tematu. Prôbowano usytuowaé 
dzieio w twôrczoéci Memlinga, w 
ktôrej stanowi odosobnionq pozycjy 
o charakterze dramatycznym i 
monumentalnym, a takze w rozwo
ju tego tematu — pomiydzy sta- 
tycznym ujyciem Rogiera van der 
Weyden, malowniczy rezyseriy 
Lochnera i potyzny wizjq Michala 
Aniola, stwierdzajqc, iz dzieio 
gdanskie stanowi wazny etap w 
rozwoju koncepcji Sqdu Ostatecz- 
nego, na drodze od moralitetu i 
malowniczoéci do kosmicznego dra- 
matu pelnego dynamiki i ekspresji.

Jan Bialostocki
• Obszema wersja referatu, oparta na 

odczycle wygloszonym w Komitecie 
Nauk o Sztuce w listopadzie 1966, wy- 
drukowana bçdzle w Roczniku Hlstoril 
Sztuki.

WÇZLOWE ZAGADNIENIA SREDNIOWIECZNEJ ARCHITEKTURY PELPLINA
Sredniowieczny zespôl poklasz- numentalnoéciy zalozenia i bardzo nego, brak w jego murach widoez- 

torny w Peplinie od dluâszego juz dobrym stanem zachowania. Jed- nych éladôw po wczeéniejszym za- 
czasu zwracal na siebie uwagy mo- nolitoéc bryly koscioia poklasztor- lozeniu sakralnym — skionily ba- 
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daczy do odnoszenia materialôw 
irodlowych môwiscych o wczes- 
nych poczstkach Peplina do tej 
wiaénie bryiy.

Wediug ostatnich publikacji ba- 
zylikç pelplinsks przypisuje siç 
fundacji Msciwoja II, ktôrej budo
wç juz po émierci fund at or a zakon- 
czono nawet jeszcze pr zed r. 1323.

Przyjçcie tak wczesnycn lat bu
dowy, staio siç z ikolei przyczyns 
przypisywania Pelpliinowi szczegol- 
nej ron wzorca dia kilku zaiozen 
sakralnych Pomorza i Warmii, roli 
przoaujscej w ksztaltowaniu siç 
goty ku na terenie Polski poinocnej.

Relatywnoéé materialôw, na 
ktôrych zbudowano te poglsdy, 
sklonila autora niniejszej pracy do 
wielokierunkowych badan: od we- 
ryfikacji podstawowych materialôw 
irodiowycn, poprzez poszukiwania 
archiwalne (uwienczone odnalezie- 
niem szeregu rysunkôw dotsd nie 
znanych) az do szczegoiowycn po- 
miarôw calego zespolu poklasztor- 
nego i wykonania szeregu odkry- 
wek tynkowych i wykopow arche- 
ologicznych. Ponadto przy przepro- 
wadzaniu dokladnej analizy rozwo- 
ju ekonomicznego dôbr klasztor- 
nych dalo siç uzyskaé mozliwie 
pelny obraz traktowanego zagad
nienia: bazylika pelplihska okazala 
siç budowls powstajscs etapami 
i mimo diugiego okresu budowy (w 
latach ok. 1380—1560) — jednolits 
i rownoczeénie noszscs w swych 
murach élady zmian rozwiszan 
konstrukcyjnych. Pewne elementy 
dekor ae j i arohitektonicznej duzo 
wczeéniejsze od samej éwiqtyni zo- 
sitaly do niej przeniesione z innego, 
wczeéniejszego koéciola, ktôrego 
obecnoéé na tym terenie mozna is- 
czyé ze éladami pobyitu zakonu 
salatravensôw na ziemi tymaw- 
skiej.

Pierwsza fundae ja Sambor a II 
w r. 1258 dla sprowadzonego w r. 
1267 konwentu z Doberanu do Po- 
gôdek, okazala siç jalows. Nastçp- 
na — Méciwoja II, z czçéci uro- 
dzajnej ziemi tymawskiej — umo- 
zliwila cystersom utrzymanie siç 

na tych terenach przez piçé stu- 
leci. Istnieniu na terenie Pelplina 
budowli sakralnej nalezy przypisaé 
szybks decyzjç przeprowadzki za- 
konnikôw z Pogôdek do nowej sie- 
dziby.

Opanowanie Pomorza Gdanskie- 
go przez krzyzakôw pozwolilo po- 
pieranym przez nich cystersom na 
spokojne zagospodarowanie siç i 
dalszy pomyélny rozwôj ekonomiez- 
ny. W jego rezultacie, jeszcze w 1. 
éwierci XIV w. rozpoczçli zakon- 
nicy na terenie Pelplina akcjç bu- 
dowlanq od przebudowy istniejq- 
cego koéciola na oratorium klasz- 
torne. W nastçpnym etapie przysts- 
piono do budowy klasztoru wlaé- 
ciwego zaczynajsc od pd.-wseh. 
budynku naroznego, wiezy ustçpo- 
wej polsczonej z nim gankiem i 
zachodniego budynku gospodareze- 
go. Za wschodnis brams muru 
klasztomego wzniesiono dla kon- 
wersôw budynek z potøezons z nim 
kaplics (a moze takze i szpitali- 
kiem) dla wiemych spoza klasz
toru. Kaplicç tç poéwiçcono w r. 
1417. W miejscu pierwotnego, za- 
pewne drewnianego, klasztoru wy- 
budowano ceglany czworobok z ka
plics âw. Barbary dla celôw nowi- 
ejatu, a pôfcniej takze infirmerii. 
Wreszcie w wyniku pomyélnej sy- 
tuaeji finansowej zakonezono bu
dowç czworoboku klasztoru wlaé- 
ciwego i rozpoczçto wznosié pols
czons z nim pôiniej bazylikç 
klasztorns.

Trzy pierwsze fazy budowy 
zamknsl rok 1410 — klçska krzy
zakôw pod Grunwaldem i jej gos- 
podareze konsekwencje na terenie 
paûstwa krzyzackiego. Do tego roku 
wybudowano fundamenty pod cals 
éwistyniç i wyprowadzono éciany 
zewnçtrzne do wysokoéci gzymsôw 
naw bocznych. Wybudowanie fila- 
rôw miçdzynawowych prezbiterium 
i polsczenie ich arkadami, pozwo
lilo — po zamkniçciu ich prowizo- 
ryczns écianks — na oddanie do 
uzytku pohidniowej nawy jako 
pierwszej czçéci nowego koéciola, 
przykrytej rôwniez i dachem.

W nastçpnej czwartej fazie wybu
dowano fÙary i arkady miçdzyna- 
wowe rôwniez w korpusi zachodnim 
koéciola, ale wyprawa Husytôw na 
Pomorze w roku 1433 uniemozli- 
wila zakonezenie budowy. W fazie 
pistej przykryto dachem caly kor
pus wschodni umozliwiajsc ezçécio- 
ws konsekracjç, ktôrej echa wiçzs 
siç z r. 1447. Byé moze, zë do tego 
czasu powstaly rôwniez i sklepie
nia prezbiterium.

W kolejnym etapie budowy, 
przykryto dachem nawy i zaskle- 
piono naiwy boczne korpusu zachod
niego. W r. 1472 mogla nastspié 
konsekraeja caioéci.

W fazie szôstej — trwajscej do 
ok. r. 1560 — zaiozeniem sklepie
nia nad naws érodkows i ramio- 
nami transeptu zakonezono prace 
budowlane.

*
* *

W swietle analizy materialôw 
uzyskanych z kompleks owe j meto- 
dy badan, Pelplin utracil pozycjç 
jaks mu dotsd przypisywano w 
rozwoju éredniowiecznej architek- 
tury Polski pôlnocnej. Bezsprzecz- 
nie jednak 'bazylika pelplinska sta- 
nowi nadal niezmiernie ciekawy 
przy kl ad konsekwentnej realizaeji 
projektu — noszscego juz cechy 
pôznego gotyku — i nawarstwiania 
siç form dekoracyjnych odzwier- 
ciedlajscych cechy rôznych war- 
sztatôw budowlanych. Odnalezienie 
w murach pôéniejszego kapitularza 
éladôw wczeéniejszych zalozen sa- 
kralnych wystarczajsco tlumaczy 
przyczynç tak pôénego rozpoczçcia 
budowy bazyliki, zgodnie zreszts z 
mozliwoéciami finans owy mi kon
wentu.

Dalsze badania architektoniczno- 
-archeologiczne, prowadzone na 
terenie zespolu pocysterskiego w 
Pelplinie, pozwols w najblizszych 
latach na odsioniçcie nie jednej 
jeszcze tajemnicy tego niezmiernie 
interesujscego zalozenia.

Janusz Ciemnolonski

WARSZTAT BUDOWLANY W PRUSACH OKOLO ROKU 1400
Celem referatu jest wstçpne 

przedstawienie niektôrych aspek- 
tôw problematyki technicznej i or- 
ganizacyjnej pôznoéredniowiecznego 
budownietwa w Prusach. W oparciu 
o analizç i interpretaejç materia
lôw irôdlowych i konfrontaejç uzy
skanych wynikôw z wiadomoéciami 
zaczerpniçtymi z literatury i érôdel 
dotyczscych innych regionôw bu

downietwa ceglanego, referat stara 
siç spelnié rolç przyczynku do 
historii techniki budowlanej, podej- 
mujsc zarazem prôbç rozszerzenia 
pola widzenia na szereg bardziej 
ogôlnych problemôw architektury 
naszego regionu.

Przekazy dotyczsce bazy ma- 
terialowej i technicznej umozliwia- 
jS uzupelnienie wynikôw badan 

przedsiçbranych na innych terenach 
i zawierajs jednoczeénie przeslanki 
posiada j see ogôlniejsze znaczenie. 
Na szczegôlns uwagç w tym za- 
kresie zaslugujs takie fakty jak: 
czçste uzywanie cegly rozbiorkowej 
lub pochodzscej z rôznych daro- 
wizn, niezaleznoéé warsztatu ce- 
glarskiego od warsztatu budowla- 
nego, wçdrôwki form ceglarskich

582



KRONIKA STOWARZYSZENIA HISTORYKÖW SZTUKI

razem z ceglarzami i sprowadzanie 
cegly z zamiejscowych cegielni na
wet w wypadku istnienia na miej- 
scu cegielni zwiqzanej z wznoszo- 

budowl$. W tej sytuacji nie 
kazda zmiana charakteru materialu 
ceramicznego jakiegoé obiektu 
éwiadczyé musi o innej fazie bu
dowy, czy zmianie zespolu budo- 
wlanego.

Analiza problematyki technicz- 
nej stworzyia mozliwosci naéwiet- 
lenia szeregu dalszych zagadnieri 
jak rip.: formowanie cegiei profilo- 
wanych metodq krojema napiçtym 
drutem oraz pozwolila uswiadomic 
sobie istnienie znacznych trudnosci 
w zaopatrzeniu budôw w materiaiy 
budowiane — szczegolnie w wapno, 
kamieri i drewno. Dla pokonania 
wymienionych trudnoéci istniaia 
koniecznoéé kontaktowania siç za- 
rôwno z miastami hanzeatyckimi 
pobrzeza Balty ku jak i z terenami 
Mazowsza — co nie moglo pozostaé 
bez wpiywu na pomyslny rozwôj 
wzaøemnych kontaktôw ar tysty cz- 
nych.

Analiza organizacji i przebiegu 
procesu budowy pozwolila przed- 
stawié typowy przebieg poszczegol- 
nych czynnoéci — od zakontrakto- 
wania budowniczego i rozmierze- 
nia placu budowy az po jej zakori- 
czenie i rozliczenie. Stworzyio to 
nie tylko moznoéé przedstawienia 
wielu przyczynkôw do morfologii 
architektury oraz historii techniki 
i organizacji budowlanej, lecz rôw
niez szereg okazji do podkreélenia 
doéé istotnych, a dotqd malo eks- 
ponowanych faktôw o znaczeniu 
bardziej ogolnym. Przykladowo wy- 
mienié tu mozna sprawç zaznacza- 
jqcych siç jeszcze w XV wieku 
zwiqzkôw z budownictwem ka- 
miennym. Zwiqzki te dokumento- 
waly nie tylko szczegoly techniczne 
takie jak zbieznoéé szeregu termi- 
now fachowych czy fakt uzywania 
podobnych znakôw montazowych. 
Powiqzania te realizowaly siç rôw
niez poprzez osobisty udzial archi- 
tektow, pochodzQcych z obszarôw 
architektury kamiennej, w pracach 
budowlanych na terenie Prus.

Organizacja prac budowlanych 
wykazywala na terenie Prus pewne 
rôznice w zaleznoéci od tego czy 
inwestorem byli krzyzacy, zakony, 
kier éwiecki czy miasta. W zasadzie 
jednak we wszystkich wypadkach 
mozna bylo zaobserwowaé prze- 
strrzeganie — charakterystycznej 
dla organizacji budownictwa éred- 
niowiecznego w ogôle — zasady 
é cis i eg o rozdzialu administracji 
budowy od spraw jej technicz- 
nego wykonania. Pierwsza dzie- 
dzina byla domenq inwestora, 

druga natomiast — luÉno zorgani- 
wanych zespoiôw roboc?ych, w ktô- 
rych giôwn^ rolç odgrywali rze- 
mieslnicy zamieszkuj^cy miasta, 
najmowani przez inwestor ow do 
wykonania poszczegolnych etapow 
prac budowlanych. Nie wdaj^c siç 
w dyskusjç nad problemem czy 
dziaialnosc «lasycznych strzech bu
dowlanych jest mozliwa w specy- 
ficznych warunkach budownictwa 
ceglanego w ogole, a pruskiego w 
szczegolnosci, stwierdzono jedynie, 
ze brak sladôw charakterystycznej 
organizacji strzechowej w struktu- 
rze dzialaj^cych na tutejszych bu- 
dowach grup rzemiesmiczych. 
Zwiaszcza zas fakt peinienia kie- 
rowniczych funkej i przez rzemiesl- 
nikôw cechowych przemawia za 
tym, aby wbrew dotychczasowej 
praktyce nie nazywaé tych zespo- 
low strzechami.

Bezposrednia relaeja zrôdel od- 
noånie stosunku inwestor — wy- 
konawca nie jest zbyt obfita, ani 
szczegôlowa. Jednak wszystkie zna- 
ne fakty zdajq siç éwiadczyc o 
tym, ze rola inwestora, zwiaszcza 
krzyzakôw, nie byia zbyt zasadni- 
cza w sprawach rozgrywaj^cych 
siç na plaszczyznie techniczno-ar- 
tystycznej. Zyczenia odnoénie pro- 
gramu i ksztaltu maj^cych powstaé 
budowli formulowane byly w spo
sôb tak ogôlny, ze nie mogly one 
mieé zbyt zasadniczego wpiywu na 
stylistyczne subtelnosci fprmy ar- 
chitektonicznej. Jest rzeczQ godnq 
speejalnego podkreélenia, ze rôw
niez w czasie trwania prac wyko- 
nawczych inwestor we wszystkich 
sprawach technicznych w sposôb 
dosé bierny poddawal siç sugestiom 
wynajQtych fachowcôw. Stanowil 
on w tych warunkach czynnik nie 
tyle inicjujqcy, co raezej apr obu jq- 
cy okreélony sposôb postçpowania 
archiit ektôiw.

Nowsze badania stwierdzajQ, ze 
w calej Europie w okresie gotyku 
rola inwestora byla mniejsza niz 
w innych okresach dziejôw archi
tektury. Na podstawie zebranych 
faktôw sqdzié jednak nalezy, ze w 
Prusach rola inwestora, szczegôlnie 
zaâ krzyzakôw, byia jeszcze mniej
sza, a w kazdym razie nie tak za- 
sadnicza, jak by to cheieli widzieé 
uczeni niemieccy. Jest to zjawisko 
na tyle zrozumiale, ze krzyzacy nie 
posiadaj^c wlasnej kultury bu
dowlanej, wyroslej ze zwiqzanych 
écisle z zakonem zespoiôw budow
lanych i pielçgnowanej przez pozo- 
stajqcych w orbicie kultury zakonu 
architektôw, nie mieli zbyt wiel- 
kich mozliwoéci inspir aeji arty- 
stycznej. Nie bez znaczenia jest tu 
takze nie uéwiadamiany sobie na 

ogôl fakt, ze krzyzacy przybywaj^c 
w XIII wieku na teren Prus nie 
mieli prawie zadnych doéwiadczeri 
budowlanych. Ich dziaialnoéé in- 
westycyjna na terenie Palestyny i 
obszarôw srôdziemnomorskich byla 
bowiem znikoma, gdyz pojawiwszy 
siç stosunkowo pôzno na tamtej- 
szym terenie, posiadloâci swoje i 
umoenienia nabywali raezej drogq 
kupna lub darowizn. W podobny 
sposôb wchodzili krzyzacy w pôsia- 
danie wiçkszosci swoich budynkôw 
na terenach poza pruskich. Na Wç- 
grzech zas pozwolenie na wznosze- 
nie obiektow murowanych uzyskali 
dopiero na krotko przed ich wyp§- 
dzeniem. S^dzié wiçc nalezy, ze za- 
kon zetkn^wszy siç w tej sytuacji 
w Prusach z posiadaj^cym duzq 
kulturç budowlanq zywiolem miej- 
skim naplywajqcym na nowe miej- 
sca osiedlenia, od samego poczqtku 
panowania w tym regionie, nastawil 
siç na mozliwoéc korzystania z 
uslug wynajçtych rzemieélnikôw 
miejskich i nie stworzyl wlasnej or
ganizacji i zespoiôw budowlanych.

Nie zbadana a wielce obiecuj^ca 
jest takze sprawa ewentualnych po- 
wiqzan z warsztatami cysterskimi, 
z ktôrymi w tyim wczesnym okresie 
krzyzacy mogli mieé kontakty nie 
tylko poprzez klasztory pomorskie 
ale takze, a moze przede wszys- 
tkim, poprzez klasztory i zespoiy 
budowiane cystersôw dzialaj^ce na 
terenie Wloch i Wçgier.

Potwierdzenie prawidlowoéci 
wszystkich przedstawionych faktôw 
i hipotez mialoby doéé daleko idqce 
konsekwencje natury ogôlnej. W 
tej sytuacji nalezaloby bowiem, o 
wieie moeniej niz dotychczas, eks- 
ponowaé znaezenie kultury miast 
dla formowania siç oblicza archi
tektury pruskiej, zwiaszcza, ze w 
omawianym okresie nie obserwuje- 
my juz izadnych sladôw dzialalnoéci 
zespoiôw budowlanych przynalez- 
nych do innych osiadlych tu zako- 
now.

Wobec takiego stanu rzeczy moz- 
liwe s ta je siç — jak sqdzç — nie 
tylko podjçcie dyskusji z szeregiem 
skrajnych twierdzeri nauki nie- 
mieckiej odnoénie oceny charak
teru architektury pruskiej, lecz 
takze pewne przemieszczenie ak- 
centow w tezach G. Chmarzyriskie- 
go, ktôry najbardziej zdecydowanie 
sposrôd badaezy polskich przeciw- 
stawil siç prôbom synonimicznego 
traktowania pojçé „architeiçtura 
pruska” — „architektura krzyzac- 
ka”, formulujqc juz w latach trzy- 
dziestych twierdzenie o istnieniu 
dwôch biegunôw tutejszej architek
tury — zakonu krzyzackiego i 
miast.

583



KRONIKA STOWARZYSZENIA HISTORYKÖW SZTUKI

Wydaje siy, ze doprowadzajyc sunku do drugiego bieguna tworzo- je we wszystkich kierunkach/i do- 
roly zakonu do skali adekwatnej nego przez architektury miast, starczajycym calej energii potyz- 
wynikom niiniejszych badaû, wolno wspôldziala z nim w wytwarzaniu nym prqdzie architektury miesz- 
bydzie zaryzykowaé sformulowanie okreélonego pola napiyé artystycz- czahskiej. Pryd ten ma swe Érodia 
tezy G. Chmarzyhskiego w sposôb nych w ramach ktôrego formuje siy w kulturze materialnej i duchowej 
bardziej radykalny: dopiero jakieé nadrzydne zjawisko potyznych republik miejskich, w

W XV wieku w pojyciu archi- nazywane architektury pruskq. ktorych, dziyki rozlegiym stosun- 
tektury krzyzackiej mieszczq siy — Architektury zamkôw krzyzac- kom handlowym i kulturalnym u- 
i to z szeregiem zasadniczych za- kich, podobnie jak architektury kierunkowanym polozeniem geogra- 
strzezen — tylko zamki i budowle powstalq pod auspicjami zakonôw ficznym i przynaleznoéciy do Han- 
wznoszone na bezpoéredni uz/tek czy kleru éwieckiego nalezy inter- zy, ogniskujy siy tendencje arty- 
zakonu. Archiitektura ta nie ma pretowaé w omawianym okresie styczne calej pôlnocno- i éroSko- 
jednak znaczenia bieguna, ktôry raczej chyba jako odrybne lecz sto- woeuropejskiej architektury ce- 
posiadajyc jednakowo potenejalne sunkowo malo samodzielne nurty glanej.
lecz rôznoimienne nasilenie w sto- plynyce w szerokim, przenikajqcym Marian Arszytiski

ARCHITEKTURA RATUSZA STAROMIEJSKIEGO W TORUNIU OKOEO R. 1400

Czasy powstania Ratusza Staro- 
miejskiego to okres szczytowy w 
rozwoju éredniowiecznego Torunia, 
utrzymujycego w tym czasie blis- 
kie kontakty handlowe i kultural- 
ne z miastami flandryjskimi i han- 
zeatyckimi.

Najobszerniejszym Érodiem do 
poznania historii budowy ratusza 
jest przyiwiiej wydany w r. 1393. 
Nalezy jednak zwrôcié uwagy, ze zo
stal on wystawiony w momencie, 
gdy budowa byla zaawansowana. 
Swiadczy o tym przekazy o podnie- 
sieniu wiezy na rynku w r. 1385 
oraz o rozpoczyciu budowy nowego 
ratusza w r. 1391. Zakohczono jy 
przed 1399 r., a wiezy zwiehczono 
helmem w r. 1430.

Ogôlny zarys planu ratusza byl 
wynikiem sukcesywnego naras-tania 
zabudowy wewnytrzrynkowej. Na 
tej kanwie i w granicach ustalo- 
nych zewnytrzny liniy tej zabudowy 
po r. 1343 wzniesiono nowy budy- 
nek, w ktôrym pod jednym da- 
chem mialy uzyskaé pomieszczenie 
wszystkie znajdujyce siy na tym 
miejseu i nst y tue je miej skie i urzy- 
dzenia targowe (dom kupiecki, 
kramy i iawy chlebowe, waga, syd 
i ratusz). Nowy ratusz (zachowany 
do dzié) wzniesiony z cegiy, byl 
budynkiem piytrowym i podpiwni- 
czonym (lycznie z dziedzihcem), 
rozplanowanym na planie prosto- 
kyta. Skladal siy z czterech skrzy- 
dei otaczajycych obszemy dziedzi- 
niec, na ktôry prowadzily cztery 
wloty, umieszczone poérodku kaz- 
dego skrzydla.

Piwnice byly przeznaczone w ca- 
loéci na magazyn win polyczony 
z wyszynkiem. Parter byl wielky 
haly targowy. Mieécila siy tu takze 
waga i syd. Dyspozycja przyziemia 
byla prosta. Przez skrzydla wschod- 
nie i zachodnie biegly sklepione 
hale, w ktorych znajdowaly siy sto

iska piekarzy i kramarzy „boga- 
tych” (wschodnia) i kupcôw (za- 
chodnia). Od strony zewnytrznej i 
wewnytrznej ciygnyly siy rzydy tzw. 
bud, czyli kramow „biednyen”. By
ly one dostypne jedynie od zewnytrz 
przez wielkie otwory zamykane na 
noc opuszczanymi okiennicami. Do 
hal érodkowycn éwiatlo dochodziio 
przez okna umieszczone nad bucia- 
mi. Pierwsze piytro bylo wiasciwym 
ratuszem. Wladze i urzydy miej sitie 
mialy pomieszczenie w skrzydle 
wschodnim. Cale skrzydlo zachodnie 
zajmowaia wielka sala, oéwietlona 
wysoko umieszczonymi oknami. U- 
rzydzano w niej wielkie uroczysto- 
éçi i zabawy, natomiast iw dni po- 
wszednie sluzyla sukiennikom. Wie- 
za byla przede wszystkim straznicy. 
Na poezytku XV w. zawieszono na 
niej zegar.

Mimo jednolitosci stylowej bu
dynku, pewne jego partie éwiadczy 
o fazach budowy i zmianach kon- 
cepcji, dokonywanych w trakcie 
robot (roznice miydzy piwnicami 
skrzydla wschodniego i zachodniego, 
sklepienia piwnic w skrzydle 
wschodnim inne niz pierwotnie pla- 
nawano, roznice w ksztalcie profi- 
lôwek w czyéci wschodniej i za
chodniej gmachu, wbudowanie sali 
sydowej itp.).

Rytmiczny podziai elewacji przy 
pomocy glybokich wnyk ma zna
czenie nie tylko plastyczne, lecz 
przede wszystkim konstrukcyjne. 
Takie éciany, ktorych szkielet kon- 
strukcyjny tworzy polfilary, zaezy- 
najy siy pojawiaé okoio polowy 
XIV w. (Lubeka, Brugia, Malbork — 
Gastkammer). Dopuszczamy mozli- 
woéé bezpoéredniego oddzialania 
przykladu Malborka, tym bardziej 
ze istniejy analogie w rozwiyzaniu 
kroksztynow wiezy toruhskiej i mal- 
borskiego palacu wielkiego mistrza. 
Zwiehczenie natomiast wiezy czte- 

rema naroznymi wykuszami oraz 
ksztalt helmu wykazujq prowenien- 
eje flandryjskie.

Przywilej budowlany z r. 1393 
jest niezwykle interesujycym przy- 
kiadem dziaialnoéci éredniowiecz- 
nych wiadz budowlanych i ma 
wszelkie cechy zatwierdzenia szcze- 
gôlowego projektu architektoniczne- 
go. Swiadczy o tym przede wszyst
kim nadzwyczaj precyzyjne wyli- 
czenie wymiarow budynku: „dlu- 
gosé kazdej éciany powinna wynosié 
12 prytôw i 1 lokieé, a szerokoéé 
10 pr y to w i 1 lokieé razem z obu 
murami. Gruboéé rnuru ma wynosic 
pomiydzy filarami nad ziemiy 4sto- 
py, a 5 stop pod ziemiq. Wysokoéé 
kazdego z czterech murôw wynieéé 
*ma 2,5 pryta liczyc od progu na 
wysokoéci ziemi przy wejéciu do 
daehu w miejseu, gdzie zaczynajq 
siy krak wie, a dalej mur ogniowy 
ma byé wysoki na 5 stôp, a gruby 
na 1,5 stopy”. Wymiary te sy zgod- 
ne z zachowanym budynkiem. Wy
daje siy, ze projekt zostal sporzy- 
dzony przy pomocy siatki prytowej 
(ogôlna dyspozycja planu) oraz lok- 
ciowej lub stopowej (projekt robo- 
czy). Proporcje budynku pozwala- 
jy na stwierdzenie, ze budowniczy 
stosowal zasady „ad quadratum” 
(stosunek bokow 5 :6, diugoéé ele
wacji poiudniowej do jej wysokoéci 
4 : 1 ; takze gorna czyéé wiezy i pro
porcje wnytrz éwiadczq o stosowa- 
niu tej zasady). Stwierdzono rôw- 
niez wspôlzaleznoéé siatki lokciowej 
i formatu cegiei, pozwalajycych na 
precyzyjne poslugiwanie siy przyjy- 
tym modul em przy projektowaniu 
i realizaeji.

Autorem projektu i kierow'ni- 
kiem robot byl najprawdopodobniej 
mistrz Andrzej, ôwezesny budow
niczy miej ski, ktôry jak przekazaly 
Érodia „nie uzywal do robot nie- 
mieckich czeladnikow” i otaczal siy
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wylçcznie Poiakami. Nie pochodzii 
on z Krolewca, jak dotychczas 
mniemano. Byi to architekt w pelni 
dojrzaly zarôwno pod wzglçdem ar- 
tystycznym jak i technicznym, zdol- 
ny do nowych i samodzielnych roz- 
wi^zah. Nie sç znane jego wczeé- 
niejsze realizacje, natomiast formy 
architektoniczne ratusza oddzialaly 
bezpoérednio na Xamienice torun- 

skie z poczçtku XV w. Przypusz- 
czalnym dzielem Andrzej a byi dom 
owczesnego burmistrza Hütfelda na 
rogu ul. Laziennej i Ciasnej.

Calostrefowe uksztaltowania fa
sad, zapoczqtkowane przez toruft- 
ski ratusz na naszym terenie, od- 
d zi al ai y — jak siç wydaje — rôw
niez na kamienice gdanskie, a tak
ze na powstanie monumentalnie 

rozczlonkowanej elewacji tamtejsze- 
go Dworu Artusa w jego redakcji 
gotyckiej. Natomiast charaktery- 
styczne zwienczenie wiezy, ujçtej w 
naroznikach przechodzqcymi w wie- 
zyczki wykuszami, zostalo powtô- 
rzone jedynie w dzwonnicy kate- 
dralnej w Plocku, w czçéci pocho- 
dzqcej z konca XV w.

Eugeniusz Gqsiorowski

ARCHITEKTURA ZIEMI CHEEMINSKIEJ W XIII I POCZATKU XIV W1EKU

Referat podejmuje prôbç syste- 
matyki i atrybucji materialu zabyt- 
kowego, ktôra na obecnym etapie 
badaô wydaje siç celowa, choc w 
przyszloéci zostanie niewçtpliwie 
rozszerzona i skorygowana.

I. Ziemia chelmihska mimo licz- 
nego osadnictwa nie posiadala do 
lat 30-tych XIII w. architektury 
murowanej.

Lata od r, 1231, kiedy krzyzacy 
wkraczajç na Ziemiç Chelmiûskç, 
do r. 1242 — wybuchu wojny ze 
Swiatopelkiem pomorskim i pierw- 
szego powstania pruskiego — sta- 
nowi^ okres przejéçiowy, wypelnio- 
ny wyprawami krzyzowymi: ksi^zçt 
polskich (1233), — Henryka Wspa-, 
nialego z Miéni (1236) — Ottona 
z Brunszwiku (1240).

Z tego czasu pochodzi czytelnyj 
do dzié uklad przestrzenny grodu' 
i podgrodzia w Starogardzie Chel-j 
minskim (tj. zalozonego w 1. 1232-J 
33 Chelmna), zapewne tez starszal 
czçsé rozplanowania Starego Miasta’ 
w Toruniu (wg E. i M. G^siorow- 
skich) oraz Zamku na miejscu daw- 
nego grodu. Fragment kamiennego 
muru obronnego z lat okolo 1236— 
42 wydaje siç byé najstarszym za- 
chowanym na ziemiach polskich 
przykladem muru z gankiem na 
odsadzce i rytmem strzelnic w co 
drugiej blance (przyniesiony zapew
ne z Saksonii). Ten system zastoso- 
wano nieco pôfniej w murach miej- 
skich Torunia (w polowie XIII w.), 
Wroclawia oraz Krakows.

Nowy okres rozpoczyna siç w 
latach 40-tych podzialem Prus na 
diecezje i krzyzackim na komturie 
oraz stabilizacjQ politycznq osiqg- 
niçtq ukladem w Dzierzgoniu w 
r. 1249. Wydarzeniom tym towarzy- 
szQ nowe fakty artystyczne: zalo- 
zenie urbanistyczne Starego Miasta 
Torunia i Chelmna, przystQpienie 
dominikanôw w Chelmnie do bu
dowy koéciola i klasztoru z cegly 
(1244), budowa ceglanego obwodu 
zamku i murôw miejskich w Toru
niu (pôzniej w Chelmnie) oraz 
erekcja katedry w Chelmzy w 
r. 1251.

Okres ten zamyka opanowanie 
Pomorza przez krzyzakôw i prze- 
niesienie siedziby wielkiego miastrza 
z Wenecji do Målborka, jednakze w 
zakresie artystycznyrn przyblizonç 
granicç mozna umieécic okolo r. 1320 
tj. pojawienia siç wg okreélenia 
Clasen a sitylu „bogatego” i skle- 
pien gwiaidzistych. Drugie powsta
nie pruskie (od r. 1260), nie docho- 
dzçc do Ziemi Chelminskiej, nie 
stanowi cezury, chociaz wplywa na 
intensyfikacjç budownictwa obron
nego zamkôw i murôw miejskich. 
Cezurç stanowiç natomiast najazdy 
Jaéwingôw w latach 1273 i 1286 r. 
oraz koniec podboju Prus w r. 1283.

Ze zjawisk artystycznych cha- 
rakterystycznych dla czwartej 
éwierci XIII w. nalezy odnotowaé 

? rozpoczçcie budowy koéciolôw pa- 
rafialnych w Chelmzy, w Toruniu 
[(ok. r. 1270) i Chelmnie (ok. f. 1280) 
oraz po ja wienie siç dojrzaiej kon- 
cepcji zamku konwentualnego — 
„kasztelu” w Radzyniu i Papowie 
Biskupim.

Dzialalnoéé inwestycyjna miesz- 
czaûstwa obok wznoszenia koécio
lôw farnych wyrazila siç najdobit- 
niej w budowie wiezy na rynku 
toruôskim (wg E. Gçsiorowskiego 
po r. 1274).

Pochodzçce z 2. polowy XIII w. 
koécioly i budynki klasztorne zako- 
nôw zebraczych w Toruniu i Chelm
nie ulegly pôzniej s zym przebudo- 
wom i rozbiôrkom. W 4. éwierci 
XIII w. konczone byiy obwarowania 
miejskie obu miast torunskich (No
we Miasto zalozone w r. 1264) i 
Chelmna, konczono tez zamki w Po- 
krzywinie i Grudziqdzu oraz budo- 
wano RogoÉno. Na poczçtku XIV w. 
rozpoczçto budowç zamkôw na linii 
Drwçcy: w Golubiu i Brodnicy, a 
murôw miejskich i far y w Gru- 
dziçdzu.

II. Dla kierunku rozwoju archi
tektury sakralnej nie tylko Ziemi 
Chelmiûskiej, ale takze calego Po
morza wschodniego decyduj^ce zna
czenie ma budowana od r. 1251 
(ewentualnie 1254) katedra w 
Chelmzy. W ukoûczanym, w zasad- 

niczym zrçbie do polowy XIV w., 
koéciele wyrôznié mozna 3 fazy bu
dowy: 1. koncepcja hali (a nie jak 
na ogôl przyjmowano bazyliki) o sy- 
stemie wiçzanym lub pseudowiçza- 
nym, z ktôrej zrealizowano dwu- 
przçslowy, prostokqtny chôr, pier- 
wotnie (wbrew twierdzeniu Clase- 
na)*—o sklepieniu zebrowo-krzyzo- 
wym, z prostym profilem zebra 
dwustronnie wklçsiego (ukonczony 
zapewne okolo r. 1265) i transept 
z wiezami wschodnimi oraz écianç 
poludniowq — do r. 1286 — 2. Za
pewne po r. 1286 nastçpuje przejç- 
cié kierownictwà budowy przez ar- 
chitekta f àry w Chelmnie, realizu- 
jqcego koncepcjç hali o prostokçt- 
nym rytmie przesel; do ok. -r* 1330 
budowana jest éciana pôlnocna i 
dwuwiezowa fasada zachodnia. — 
3. Trzeci architekt <pracujçcy rôw
niez w Toruniu) w drugiej éwierci 
XIV w. powraca do pierwotnej kon- 
cepcji rytmu przçsel, wznoszçc fi
lar y i przesklepiajçc korpus nawo- 
wy sklepieniami gwiaidzistymi.

Katedra w Chelmzy, ktôra kon
cepcjç halowç ^owtôrzyla za me- 
tropolitalnç Rygç, a elementy rzutu 
i rozwiçzania konstrukcyjnego za 
Magdeburgiem nie byla pierwszy 
wznoszonq z cegly budowlç. Kilka 
lat wczesniej budowali z cegly do- 
minikanie w Chelmnie, a moze tak
ze krzyzacy zamek w Toruniu. Ko
éciôl dominikanôw a takze koéciôl 
par. w Chelmzy budowal zapewne 
ten sam architekt, co katedrç. Nie 
jest wykluczone, ze architekt ten 
buduje tez zamek i najstarsze od- 
cinki murôw miejskich w Toruniu. 
Toruàska hala koéciola éw. Jana 
moze byé przez niego zaczçta lub 
jest dzieiem jego ucznia, tak jak 
i dalsze odcinki murôw miejskich.

Powtarzajçc chelmzyhskç kon
cepcjç trôjnawowej hali z prosto- 
kqtnym chôrem, architekt far y w 
Chelmnie (i drugiej czçéci korpusu 
nawowego w Chelmzy), stosuje 
przçsio prostokçtne i zamiast wiel
kiego siodiowego dachu nad korpu- 
sem przykrywa nawy boczne dacha- 
mi poprzecznymi. Jego „jçzyk form”
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posiada wyraÉny zwiqzek z koécio- 
lem opackim w Chorin (na analo- 
giczne rozwiyzanie szczytôw wska- 
zywal juz L. Przymusihski) i zdra- 
dza pochodzenie brandenburskie. 
Architekt ten pracuje takze przy 
innych budowlach w Cheimnie i 
okolicy.

Zachowane skrzydlo klasztoru 
franciszkanôw i wieza ratuszowa w 
Toruniu z 4. éwierci XIII w. oraz 
zabudowa wewnçtrzna i zwiehcze- 
nie muröw obwodowych zamku w 
Golubiu (wyodrçbniona przez I. Sta- 
winskiego druga faza budowy z ok. 
1310), tworzy grupç o odrçbnymde- 
talu i wyrafcnych cechach stylo- 
wych, wskazujqcych na architekta 
wyksztalconego w srodowisku lu- 
beckim.

Czwartq grupç zabytkôw wybija- 
jycych siç wysokim poziomem war
sztatu stanowiy zamki w Radzyniu 
i Papowie Biskupim, prezbiterium 
koåciola éw. Jakuba (1309 — ok. 
1320) oraz skrzydio wschodnie, gda- 
nisko i wieza zamku w Toruniu. 

Bçdqcy ich tworcy architekt jest 
åciéle zwiyzany z warsztatem wzno- 
szycym od ok. 1270 r. zarÄki krzy- 
zackie nad Zalewem, a siçgajyc da
lej — z Brandenburg^ i miastami 
nadmorskimi hwatery wendyjskiej. 
Na „br andenbur skoåc” chôru éw. 
Jakuba i Zamku w Radzyniu zwra- 
cano uwagç juz od dawna. Nato- 
miast gwiaÉdziste sklepienia kapi- 
tularza i kaplicy zamku w Radzy
niu nalezy wiyzaé z latami po 
1320 r., wznosi je architekt wielkie- 
go refektarza w Malborku.

Takze stanowiyce odrçbny grupç 
sklepienia gwiazdziste naw katedry 
w Chelmzy, sklepienie koåciola åw. 
Jakuba i kapitularza zamkowego w 
Toruniu pochodzq z lat po 1320 i nie 
mieszczq siç juz w ramach zakreå- 
lonych tematem.

Wieloletni okres budowy poszcze- 
golnych obiektôw z nieuniknionymi 
zmianami architektôw i koncepcji, 
jak rôwniez plynnoéciy calego war
sztatu budowlanego (co wykazal dla 
ok. r. 1400 M. Arszynski) — powo- 

duje, ze obraz architektury Ziemi 
Chelmihskiej przypomina mozaikç 
kalejdoskopowq w ktôrej te same 
ale takze i nowe elementy wystç- 
pujy w coraz to innym ukladzie. 
Fakt ten jak i intensywnoåé ruchu 
budowlanego pozwalal wysunyc 
wniosek o wytworzeniu siç na te
renie Prus juz w 2. polowie XIII w. 
regionu artystycznego, w ktôrym 
konkretni architekci prowadzili 
rownoczeénie lub kolej no kilka bu
dowli.

Obok zasygnalizowanych nowych 
orientacji, ktore tiumaczymy przy- 
byciem i pozostaniem tu . twôrcôw 
z innych årodowisk, obserwujemy 
trwanie zarôwno koncepcji archi- 
tektonicznych jak i form detali 
przez okres dluzszy niz dzialalnoåé 
jednego pokolenia. Swiadczy to o 
ciygloéci årodowiska artystycznego 
o t war tego na impuls y z zewnytrz, 
ale posiadaj^cego dostateczny zasôb 
sil by samodzielnie siç rozwijaé.

Jerzy Frycz

DZIAEALNOSC ANTONIEGO VAN OBBERGHENA NA WIELKIM POMORZU

Antoni van Obberghen z wy- 
ksztaicenia mistrz murarski rodem 
z Mechelen we Flandrii, dziaiajycy 
z koncern w. XVI i na pocz. w. XVII 
w Danii oraz na ziemiach Polski 
pôinocnej, glôwnie w Gdahsku, To
runiu i Elblqgu, jest postaciy zna- 
ny w historii architektury. Jego zy- 
ciem i dzialalnoéciq zajmowali siç 
liczni badacze od kohca XIX w. 
az do naszych czasôw tacy jak: 
Saintenoy, Doorslaer, Colin w Belgii, 
Vermeulen w Holandii, Friis, Bec
kett, Slothouwer i Norn w Danii, 
Allgulin w Szwecji oraz w Gdah- 
sku Cuny, Kaufmann, Simson, Gall, 
Drost, Carl i inni. Ten wszech- 
stronny budowniczy uznany przez 
wspôlczesnych i potomnych za wy- 
sokiej klasy architekta o duzej 
wrazliiwoåci plastycznej i émialych 
koncepcjach projektowych, a rôw- 
noczeånie za zdolnego i postçpowe- 
go fortyfikatora oraz doåwiadczone- 
go budowniczego, ktôry parai siç 
rôwniez problemami konstrukcyjno- 
inzynierskimi, doczekal siç w ostat- 
nim éwieréwieczu naszego wieku 
deprecjacji swego talentu. Pewni 
historycy niemieccy wprost odmô- 
wili mu twôrczych uzdolnien ar- 
chitektonicznych i sprowadzili je- 
dynie do roli zrçcznego fortyfika
tora i przedsiçbiorcy budowlanego.

Przyczyny tej dyskwalifikacji 
van Obberghena bylo zniszczenie 
wiçkszoàci wspôlczesnych tym cza-

som dokumentôw oraz wszystkich 
jego rysunkowych koncepcji pro
jektowych. Odkrycie w ostatnich 
latach szeregu nieznanych dotych- 
czas przekazow pisanych, jak rôw
niez mozliwoéé odmiennej interpre- 
tacji znanych juz materialôw Èrôd- 
lowyoh, pozwolily na ukazanie syl.- 
wetki budowniczego w nieco od- 
miennym éwietle. Ta nowa pene- 
tracja dokumentôw pozwolila rôw
niez ujawnié kilka nowych, cieka- 
wych prac z zakresu jego dzialal- 
noéci fortyfikacyjnej i inzynier- 
skiej. Natomiast poza dowodami 
bezpoéredniego zwiyzku van Ob- 
berghena z dzitelami obronnymi 
oraz architektoniczno-budowlany- 
mi pracami na zamku kronborskim 
w Danii, nie udaio siç odnaleéé 
zadnego podobnego powiyzania z 
ktôrykolwiek z budowli monumen- 
talnych, powstalych w okresie je
go zatrudnienia na stanowisku bu
downiczego miejskiego w Gdansku. 
Jest bardzo prawdopodobne, ze 
wzmianek takowych nigdy w ogôle 
nie bylo, zwiaszcza w Gdansku, 
gdzie Obberghen projektowal itwo- 
rzyl w ramach swego wysokiego 
stanowiska i pensji podobnie jak 
jego znany poprzednik, budowniczy 
Hans Kramer z Drezna, wzglçdnie 
nastçpca Jan Strakowski. W okre
sie pelnienia swojej funkcji glôw- 
nego architekta miasta, Obberghen 
nie zajmowal siç juz w zasadzie

pracy rzemieàlniczy, czy tez tech- 
niczny na budowie. Z tego tez po- 
wodu nazwisko jego — poza zapi- 
sami wyplat pensji — nie moglo 
figurowaé w ksiçgach rachunko- 
wych Kamlarii, czy tez kasy Urzç- 

|du Walowego, tak jak wpisani tam 
oyli bezpoéredni wykonawcy, kie- 
rownicy prac budowlanych, specja- 
liscî rôznych dziedzin lub tez arty- 
éci, pracujycy na dorywczych zle- 
ceniach Rady.

Pomimo braku bezposrednich 
przekazow zachowaly siç w archi- 
waliach przekazy poérednie, ktô- 
rych wzajemne zwiyzki oraz naj- 
bardziej logiczne wersje interpre- 
tacyjne wydajy siç wskazywaé jejd- 
noznacznie na Antoniego van Ob- 
berghena jako twôrcç owego spor- 
nego zespolu éwietnych budowli 
Gdahska z przelomu XVI i XVII w.

Z fortyfikacji zachowaly siç je- 
dynie forty carré w Kronborgu 
i w Wisloujéciu uznane dzié za 
cenne zabytki budownictwa obron- 
nego tych czasôw. Swiadczy one 
wystarczajyco o wysokich kwalifi- 
kacjach van Obberghena jako for
tyfikatora.

Kluczem do obrony tezy o war- 
toéci van Obberghena jako archi
tekta okazal siç zamek w Kron
borgu w powiyzaniu z architektury 
rodzimego Mechelen, Antwerpii 
oraz innych oérodkow ôwczesnych 
Niderlandôw. Analizç tych budowli
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utrudnial fakt czçéciowego ich 
zniszczenia oraz przebudowy, ktôre 
zatarly autentyzm pierwotnej myéli 
projektanta. Dodatkow^ trudnoéci^ 
w pracy analityczno-porôwnawczej 
byl fakt, ze zarôwno w Kronborgu 
jak w Gdaûsku czy Toruniu musial 
Obberghen rozwi^zywaé problemy 
przebudowy wzglçdnie rozbudowy 
zalozeh juz istniej^cych, ogranicza- 
jqcych jego twôrczQ inicjatywç. 
WyjQtkiem byly projekty Wielkiej 
Zbrojowni i Ratusza Staromiejskie- 
go w Gdaûsku. Ten ostatni zostal 
jednak w XIX w. tak silnie znie-» 
ksztalcony, ze dopiero po rekon- 
strukcji mozna bylo dotrzeé w przy- 
blizeniu do jego pierwotnej kom- 
pozycji. Jedynie zâchowane formy 
Wielkie j Zbrojowni umozliwily 
przeprowadzenie dokladnej analizy 
i wyodrçbnienie cech warsztatu 
architektonicznego Antoniego van 
Obberghena. Wszystkie te budowle 
char akter y zu je wysoki poziom ar
chitektury o manierystycznych for- 
mach 2. poiowy wieku XVI i pro- 
weniencjach niderlandzkich oraz 
poniekqd francuskich. Wszystkie 
tez przy wnikliwej analizie ujaw- 
niaj^ pokrewne koncepcje twôrcze 
wybitnego architekta, jakim nie- 
wQtpliwie — po doéwiadczeniach 
kronborskich — byl mistrz Antoni.

Na podstawie nowej interpreta- 
cji materialôw Érôdlowych, uzupel- 

nionych analizy stylowo-porôw- 
nawczQ samych budowli mozna 
wiçc, i nalezy, podtrzymaé tezç o 
prawach autorskich Antoniego van 
Obberghena do wiçkszoàci — przy- 
pisywanych mu jedynie dotychczas 
— dziel architektonicznych. Ko- 
niecznym okazaio siç natomiast od- 
môwienie mu udzialu w pracach 
przy zamku i twierdzy w Kostrzy- 
nie n/O, przy przebudowie zachod- 
niego szczytu katedry w Gnieènie 
oraz przy budowie zamku Frede
riksborg w Danii.

Podwazony ostatnio rôwniez u- 
dziai van Obberghena w projekcie 
rozbudowy ratusza staromiejskiego 
w Toruniu nie wydaje siç miec 

•przekonywujqcych podstaw, gdyz 
zarôwno tlumaczenie posrednich 
przekazôw archiwalnych jak i Cha
rakter oraz styl samej pracy, 
swiadcz^cej o duzym talencie twôr- 
cy, jak rôwniez i brak innego w 
tym czasie w Toruniu odpowiednio 
bieglego i wybitnego architekta — 
przemawiajq na korzyéé mistrza 
Antoniego.

Jakkolwiek glôwnq zaslug^ van 
Obberghena bylo przeszczepienie na 
grunt duhski, a nastçpnie gdanski, 
typowych cech pôénego manieryz- 
mu niderlandzkiego, to jednak 
rôwnoczeÉnie przez wlaéciw^ elimi- 
nacjç oraz faworyzowanie pewnych 
typôw detali dal on projekty 1 re- 

alizacje zdecydowanie odrçbne. Za- 
piodniony twôrczo przez oryginal- 
ne formy architektury gdaûskiej, 
stworzyl dzieia zupelnie odkrywcze, 
smiale konstrukcyjnie i daleko od- 
biegajçce od swych zachodnich 
pierwowzorôw.

Po tej peinej rehabilitacji An
toniego van Obberghena nie tylko 
jako bardzo dobrego fortyfikatora, 
ale jednego z najwybitniejszych 
architektôw w ôwczesnym gdaû- 
skim srodowisku artystycznym, na
lezy jeszcze dodac, ze jego rôwniez 
zaslugq jest stworzenie nowych 
form w architekturze Gdanska 
przeiomu XVI i XVII w. o epigo- 
nalnych cechach manieryzmu i juz 
wczesnego baroku. Formy te roz- 
winiçte w swoisty styl w najlep- 
szych dzielach Obberghena takich 
jak Ratusz Staromiejski, Katownia 
i Wielka Zbrojownia, uksztaltowa- 
ly na dlugie dziesiçciolecia oblicze 
gdanskiej architektury mieszczan- 
skiej, tworzqc jedyny w swoim ro
dzaju, doskonale zgrany zespôl az 
w glqb wieku XIX. Wyrazem tego 
szczytowego osiqgniçcia okazal siç 
fakt nawrotu w gdahskim budow- 
nictwie w okresie stylôw historycz- 
nych z kohca XIX i nawet jeszcze 
poczqtku wieku XX do form tzw. 
powszechnie „gdahskiego renesan- 
su”.

Jadwiga Habela

DROGA KRÛLEWSKA W GDANSKU
DZIEJE UKSZTAETOWANIA UL. DEUGIEJ I DEUGIEGO TARGU

1. Uksztaltowanie siç osa- 
dy wczesnoéredniowiecz- 
nej — zal^zka przyszlego 
oérodka miejskiego. Przyj- 
muj^c nieprzerwan^ na tym tere
nie ciqgloéé osadniczQ od pierw- 
szej poiowy XIII w. oraz nie- 
zmiennosé kierunkôw granic parcel 
do ostatnich czasôw, autorzy sta- 
wiajs hipotezç, ze zaUzkiem oérod- 
ka Giôwnego Miasta byla wczesno- 
éredniowieczna osada typu ow^lni- 
cowego, usytuowana w zachodniej 
czçâci dzisiejszego Diugiego Targu. 
Osada ta powstala na nieco posze- 
rzonej drodze — szlaku handlo- 
wym — w punkcie jego przeciçcia 
siç z rzekQ, w bezpoérednim s^- 
siedztwie przeprawy i portowej 
przystani. Mozna wyodrçbnié dwie 
zasadnicze wersje uksztaltowania 
planu owalnicowego: jedn^, anali- 
zujçcQ przypadek samorzutnego, zy- 
wiolowego powstawania osady, oraz 
drugq, odtwarzajQcq osiedle w 
ksztaicie regularnej owalnicy, bç- 
dqcej zalozeniem lokacyjnym opar- 

tym na siatce o module sznuro- 
wym. W obu przypadkach byioby 
to typowe osiedle okresu przejécio- 
wego, jakich wiele powstawalo w 
tym czasie na terenach Polski, wy- 
rôzniajqce siç wszakze swym por- 
towym charakterem.

2. Rozwôj przestrzenny 
Drogi Krôlewskiej w o- 
kresie gotyku i renesan- 
s u. W ramach dwôch zasadniczych 
etapôw rozwoju ukiadu przestrzen- 
nego Drogi' Krôlewskiej: a) etap 
pierwszy — to pôéne sredniowiecze 
— w ktôrym zostal ustalony plan 
oérodka Giôwnego Miasta oraz jego 
uklad funkcjonalny, znajdujqcy 
wyraz m. in. w powstaniu szeregu 
budowli uzytecznoéci publicznej, 
b) etap drugi — odrodzenie — 
w ktôrym ci$g Drogi Krôlewskiej 
osiçgnqi szczyt swojego rozwoju 
prizestrzennego. W pocz^tkowym 
okresie etapu pierwszego, w ci$gu 
XIV w., budowle miejskie, sytuo- 
wane byly w nawiqzaniu do ukia
du wczeâniej uksztaltowanego. W 

okresie nastçpnym, u schylku XIV w. 
zapewne rownoczeénie z budowq 
nowego Ratusza, nastçpila regula- 
cja dawnej owalnicy, ktôra otrzy- 
mala formç wydluzonego placu 
zblizonego do prostokçta. W dru- 
gim etapie plan Drogi Krôlewskiej 
nie podlegal istotniejszym zmia- 
nom. Przeksztalcaly siç natomiast 
w sposôb zasadniczy elementy skla- 
dowe ukiadu przestrzennego, prze
de wszystkim dominanty: Ratusz, 
Dwôr Artusa, zespôl bram lçdo- 
wych u zachodniego wlotu na ul. 
Dlugç, a takze brama wodna, 
wzniesiona przy wjeÉdzie na Dlugi 
Targ od wschodu. Zmienialy siç 
rôwniez domy mieszczahskie, z 
drewnianych i szkieletowych na 
murowane, stopniowo podwyzszane

* Streszczenie omawia kilka proble- 
môw wybranych z obszernej, jeszcze nie 
ukoûczonej monografi! oérodka gdab- 
skiego Giôwnego Miasta — tzw. Drogi 
Krôlewskiej.
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i przyozdabiane coraz to wspanial- 
szymi fasadami pôÉnogotyckimi i 
renesansowymi.

3. Strefowanie s p o 1 e c z- 
ne w rejonie Drogi Kro
le ws kie j. Zagadnienie strefowa- 
nia spoiecznego w obrçbie ul. Dlu- 
giej i Dlugiego Targu omowiono 
w nawiqzaniu do czynnikôw ksztal- 
tujqcych ten problem, a takze w 
nawiçzaniu do zjawisk z dziedziny 
urbanistyki i architektury, towa- 
rzyszçcych wystçpowaniu tych 
stref. Na podstawie analizy war- 
toéci uzytkowej poszczegôlnych 
dzialek, ich ùsytuowania, oraz ana
lizy zapisôw hipotecznych w ksiç- 
gach gruntowych, wyodrçbnic moz
na szereg parcel, a nawet caiych 
ci^gôw ulicznych, przynaleznych do 
stref o wysokiej i najwyzszej ran- 
dze spolecznej (ul. Dhiga 28—39, 
Dtugi Targ 1—19, 39—46). Dziala- 
nie zjawiska strefowania spoiecz
nego omowiono nie tylko w odnie- 
sieniu do éredniowiecza i doby od- 

rodzenia, lecz takze do czasôw now- 
szych i najnowszych, rozpatruj^c je 
zarôwno w kontekécie przeobrazen 
form i bogactwa. wystroju archi- 
tektonicznego, jak tez przemian 
funkcjonalnych Drogi Kr61ewskiej; 
a zwlaszcza Dlugiego Targu.

4. Analiza procesu za- 
sadniczych przeobrazeû 
kamienic Drogi Krôlew- 
ski^ej w dobie narastania 
kapitalizmu. W ciqgu XIX 
i pocz^tku XX w., w wyniku dzia- 
lania szeregu rôznorodnych czynni
kôw, nastqpila stopniowa przemia- 
na dawnych jednorodzinnych, w 
swoim ukladzie przestrzennym je
szcze éredniowiecznych domôw 
mieszkalnych, w wielkie domy to- 
warowe i wielorodzinne kamienice 
czynszowe. Zachowane archiwalia 
(glôwnie akta dawnej Policji Bu
dowlane j) pozwolily ustalic kolejne 
fazy tego procésu i ich dokladne 
d^towanie. Zachodzqce przeobraze- 

nia obejmowaly nie tylko strong 
uzytkowq i funkcjonalnq, lecz tak
ze pociçgaly za sob$ powazne prze- 
miany natury architektonicznej i 
urbanistycznej, powodujçc kata- 
strofalne niszczenie cennego wy
stroju zabytkowego. Glownym mo
tor em tego rodzaju dzialalnosci by
lo d^zenie w dobie narastajçcego 
kapitalizmu do uzyskania mozliwie 
maksymalnych zyskôw, zdobywa- 
nych w twardej walce konkuren- 
cyjnej, polegajqcej m. in. na sta- 
lym dqzeniu do unowoczesnienia 
metod reklamy i handlu. Pewne 
prôby przeciwstawiania siç temu 
szybko postçpujqcemu procesowi, 
polegajqce na podejmowaniu na- 
prawy poczyiniohych szkôd, z dzi- 
siejszego, konserwatorskiego punk- 
tu widzenia nalezy ocenié raczej 
negatywnie.

Janusz Ciemnbtotiski, Jadwiga 
Habela, Ryszard Massalski, Jerzy 
Stankiewicz

PÔ2NOGOTYCKA

W trakcie trwania wojny trzy- 
nastoletniej przybyl w r. 1458 na 
Warmiç Pawel Legendorf, pocho- 
dzçcy ze starej pruskiej rodziny 
Stangonôw, przez matkç spokrew- 
niony z Koscieleckimi. Peine na- 
zwisko nowo mianowanego bisku- 
pa-administratora brzmialo: Paiwel 
Stango-Legendorf-Mgowski. Ojciec 
jego podpisywal siç przewaznie Ja- 
nusus de Megow (Janusz z Mgowa). 
Legendorf otrzymal wyksztalcenie 
na uniwersytetach Krakowa i Rzy- 
mu. Byi wieloletnim sekretarzem 
papiezy Piusa II i Kaliksta IV. 
Juz w r. 1464 w Elblqgu poddai 
Warmiç krôlowi polskiemu Kazi- 
mierzowi Jagielloûczykowi. W r. 
1466 byi jednym z glôwnych syg- 
natariuszy pokoju toruûskiego. Na 
jego uroczystoéci koronacyjnej bis- 
kupa Warmii, jaka odbyla siç w 
Toruniu, bylo obecnych w r. 1466 
wiele znakomitych osobistoéci za
rôwno z Polski, jak i zaproszonych 
przez krôla Kazimierza JagielloA- 
czyka gosci spoza granic kraju. 
Warto zaznaczyé, Ée moment ten 
spisal bçdqcy wôwczas z Jagiellofi- 
czykiem w Toruniu Jan DIugosz. 
Legendorf byi przyjacielem krôla 
polskiego, doradzal mu nawet wal- 
kç z Zakonem do zupelnego rozbi- 
cia tego zrzeszenia. Zmarl w Bra- 
niewie w r. 1467.

Jako biskup dzialajçcy w trud- 
nym okresie wojny trzynastoletniej 
nie môgl w pelni rozwinqé pokojo-

SZTUKA NA WARMII PO POF

wej polityki administracyjnej. Nie- 
mniej zachowaly siç przekazy hi- 
storyczne (zawarte w: Monumen
ta Historiae Warmiensis oraz 
„Zeitschrift für die Geschichte und 
Alterthunmskunde Ermlands”), w 
postaci drukowanych archiwaliow, 
ktôre môwiç, ze Pawel Legendorf 
ufundowal duzq ilosc paramentow 
koscielnych: mönstrancje, pacyfika- 
ly, krzyze — srebrne, poziacane i 
wysadzane drogimi kamienïami. W 
czasie wojny ulokowal je na prze- 
chowanie u arcybiskupa ryskiego. 
Spis tych klejnotôw zachowal siç 
(zawarty w cytowanym „Zeitschrift 
für Geschichte und Alterthums- 
kunde Ermlands”, t. 18). O depozyt 
ten upomniâl siç zarôwno Legen
dorf jak i Watzenrode. Wiçkszoéé 
precjozôw nie wrôcila jednak do 
prawowitych wlaécicieli.

Po émierci Mikolaja Thungena, 
mieszczanina z Ornety, biskupa 
Warmii w latach 1467—89, na 
tron koéciola warmihskiego w r. 
1489 wstqpil Lukasz Watzenrode, 
toruhczyk, wuj i opiekun Mikolaja 
Kopernika. Watzenrode studiowal 
w Krakowie, Kolonii i Bolonii — 
co bylo nie bez wplywu na jego 
orientacjç i wyrobienie w spra- 
wach sztuki. Po powrocie z Rzymu 
w r. 1473 sprawowal przez wiele 
lat funkcjç kanonika w Chelmzy, 
Wloclawku, Kaliszu i Gnieznie. Byi 
rôwniez dorades prawnym arcybis
kupa Zbigniewa Oleénickiego, od

OJU TORUNSKIM

r. 1494 doradeç krôlôw polskich 
Olbrachta, Aleksandra i Zygmunta 
do spraw Prus. Zmarl w r. 1512 
w drodze na slub Zygmunta I.

Watzenrode to pierwszy na 
Warmii na wielkç skalç fundator 
dziel sztuki, ktôre opatrywal 
swoimi herbami rodowymi. Kroni- 
karze (Treter) pozostawili o nim 
znamiennç wypowiedÉ, jesli idzie 
o fundowanie dziei sztuki mial 
byé, wg. tych relacji, hojniejszy niz 
dla wlasnej rodâny. Archiwalia z 
koéciolôw we Fromborku, Branie- 
wie, Dobrym Mieécie i z zamku w 
Lidzbarku (drukowane rôwniez w 
t. 8, 9, 10, 17, 24, 30 cytowanego 
„Zeitschrift...”), wymieniajq sporç 
iloéé wyrobôw zlotniczych, przed- 
miotôw osobistego uzytku, oznako- 
wanych herbem biskupa. Inwenta- 
ryzaeja Boettichera z koûca w. 
XIX wzmiankuje monumentalne 
dziela sztuki pieczçtowane herbem 
Watzenrodego. Wymieniane sq po- 
nadto antependia, infuly, pluwia- 
ly — zawsze opatrywane jego her
bem.

Jednq z najwczesniejszych fun
dacji o monumentalnym zalozeniu 
jest ply ta nagrobna poéwiçcona 
wspomnianemu juz biskupowi Le- 
gendorfowi. Nagrobek o wymiarach 
2,90 X 1,84 stanowi polçczenie me- 
talu z kamieniem. Przedstawia bis
kupa w sitroju pontyfikalinym, en 
face, w dlugiej potrakowanej de- 
koracyjnie szacie. Pod stopami
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zmarlëgo znajduje siç jego herb 
rodowy Stangonôw. Wapienny pro- 
stokit plyty obiega lacihski, wyko- 
nany w metalu napis (przerywany 
czterokrotnie na narozach herba- 
mi biskupa Watzenrodego) o na- 
stçpujqcym brzmieniu: MONU- 
MENTUM DNI PAULI DE LO
GENDORF EPISCOPI WARMIEN- 
SIS PIE DEFUNCTI QUI PROHI- 
BENTE VI ARMORUM CUM PAR
TIBUS IN ECCLESIA SUA WAR- 
MIEN MINIME COLLOCARI PO- 
TUIT FACTUM IMPENSIS DNI 
SUCCESORIS SUI ANNO DNI 
1494. Dla wyjasnienia: po snjierci 
Legendorfa rozgorzala walka o tron 
biskupi Warmii pomiçdzy zwolen- 
nikami Kazimierza Jagiellonczyka, 
a sprzymierzancami krzyzakôw. 
Nastçpca Legendorfa, Mikolaj 
Thungen, byl przeciwnikiem krôla 
polskiego, zmontowal przeciw Ja- 
gielloûczykowi wojnç zwanq ,,ksiç- 
zi”. Ukorzyl siç jednakze w r. 1479 
w Piotrkowie przed krôlem pol- 
skim.

Charakterystyczni cechi na- 
grobka Legendorfa jest sposôb po- 
kazania twarzy zmarlëgo — ener- 
gicznej, ekspresyjnej, o cechach 
portretowych. Kieruje on uwagç w 
stronç twôrczoéci Hansa Brandta, 
artysty pomorskiego, ktôry ok. 
r. 1486 wykonal nagrobek éw. 
Wojciecha w Gnieznie, oraz w la
tach osiemdziesiitych XV stulecia 
grupç éw. Jerzego w gdanskim 
dworze Artusa. Wspôlpracownikiem 
artysty i realizatorem jego pro- 

jektu byl zapéwne ludwisarz gdaû- 
ski Andrzej Grottkau, z ktôrym 
kapitula warminska utrzymywala 
w latach 1493—1500 kontakt. Ply ta 
Legendorfa stanowi wysokiej klasy 
dzielo sztuki, zwiizane mocno z 
polskimi dziejami Warmii, w lite- 
raturze naukowej malo znane.

Wplywy gdanskie pod koniec 
XV i z poczqtkiem w. XVI byly 
na Warmii silne, mimo iz Watzen- 
rode raczej gdanszczan nie lubil, 
zarzucali mu bowiem iz sam cho- 
c-iaz pochodizi z rodziny mieszczan- 
skiej prowadzi wyniosly i ksiizçcy 
tryb zycia. Watzenrode byl jed
nakze politykiem i staral siç z 
Gdanskiem utrzymywac przyjazne 
kontakty. Z krçgiem inspir acji 
gdanskich wiqzaé nalezy rôwniez 
nieopracowany dotqd w literaturze 
naukowej tryptyk z Mingaj w pow. 
braniewskim powstaly zapewne 
okolo r. 1520. Rzeébione figury 
tryptyku wskazujq na analogie z 
bocznymi rzeébami oltarza Koro- 
nacji w gdanskim koéciele Mariac- 
kim, a nawet na pewne twôrcze in
spiras je mistrza Pawl a. Strona ma- 
larska z przedstawieniem seen z 
zycia éw. Wawrzyhca zdola, bye 
moze, w przyszioéci poszerzyé na- 
sze wiadomoéci na temat wplywôw 
warsztatu Hansa Suessa z Kulmba- 
chu.

Z wplywami toruôskimi wigze 
siç poliptyk fromborski, zamôwio- 
ny tam przez Watzenrodego (opra- 
cowany i opublikowany przez Ali- 
cjç Karlowski). Z krçgiem sztuki 

torunskiej wiqzaé rôwniez nalezy 
nieznani plaskorzeèbç przedstawia- 
jiCi poklon Trzech Krôli, z Kolna 
Reszelskiego. Do tego samego war
sztatu przynalezy rôwniez oitarz 
éw. Jodoka z Sitop ikolo Reszla z 
ok. r. 1510 (opracowany przez Lud- 
müç Brzozowski, przeznaczony do 
druku w Roczniku Olsztynskim, t. 
VIII). Pôinogotycki oitarz z pocz. 
w. XVI w Dobrym Miescie kolo 
Lidzbarka powstal pod wplywem 
warsztatu pomorskiego. Odzwier- 
ciedlily siç tutaj zarôwno wplywy 
sztuki niderlandzkiej jak i Marci- 
na Schongauera i Mistrza ES.

Najpelniej w pierwszej cwierci 
w. XVI ujawnily siç na Warmii 
wplywy snycerki elbliskiej. Ten 
krQg oddzialywania byl, w niewiel- 
kim stopniu, podstawi studiôw 
Wallerand, w jej pracy o wply- 
waeh Dürer a na malarstwo daw
nych Prus. Niemnîej wplywy te 
si rôwniez nadal malo znane. Przy 
okazji wymienié tutaj nalezy miç- 
dzy innymi grupç rzezb z Babiaka 
kolo Lidzbarka oraz grupç rzeéb 
z Kçtrzyna.

Pôénogotycka plastyka na War
mii jest interesujicym i niezbada- 
nym problemem. Swôj wybitny 
rozkwit zawdziçcza Lukaszowi 
Watzenrode. Postaé ta, jak wynika 
z zachowanych materialôw archi- 
walnych, jak rôwniez przekazow 
w postaci fundowanych przez niego 
zabytkôw, bliska byla modelowi 
czlowieka progu Odrodzenia.

Kamila Wrôblewska

RZE2BA KAMIENNA NA

Tematem referatu si dziela 
znajdujice siç na terenie dawnych 
wojewôdztw — pomorskiego, mal- 
borskiego i ehelmihskiego oraz w 
Bydgoszczy i Wloclawku. Najwczes- 
niejszym poérôd nich przykladem 
manierystycznej rzezby jest zapew
ne ratabulum ze sceni Sidu Osta- 
tecznego z Lubawy, uwazane do- 
tychczas za epitafium Zalinskich, a 
pochodzice z 1. cwierci w XVII. 
Klasyczna architektura z charakte- 
rystycznymi motywami dekoracyj- 
nymi, zapozyczonymi z wzornikôw 
Cornelisa Bosa, powstala zapewne 
w latach szeéédziesiitych i jest 
niewitpliwie dzielem gdaûskiego 
warsztatu, ktôry dokonal w tym 
samym czasie przebudowy por- 
talu wewnçtrznego (z 1517 r.) w 
Raituszu Staromiejskim w Gdan- 
sku.

Datowane juz dziela — pomnik 
Jana Kostki z r. 1572 w Lisewie i

POMORZU W 2. POEOW1E XVI 1 1. POLO WIE XVII W.

detale bogatej niegdyé w dekor aejç 
fasady kamienicy Melchiora Cy- 
wihskiego w Chetanie (r. 1570) si 
dzielem warsztatu krôlewieckiego. 
Pomnik J. Kositki wykazuje liczne 
zwiizki z mderlandzki plastyki 
sepulkralni i wydawnictwami gra- 
ficznymi.

Po tych pierwszych rzezbach, 
wykazujicych pôlnocni orientaejç 
fundatorôw, plyty pochodzice z pod- 
wôjnego nagrobka malzonkôw Nie- 
mojewskich (przypuszczalnie Jana 
i Katarzyny) reprezentuji osiigniç- 
cia wielkoipolskiego warsztatu rzei- 
biarskiego koûca w. XVI. W Kra- 
kowie natomiast powstal najwiçk- 
szy pomorski pomnik tego samego 
czasu — nagrobek bpa Piotra 
Kostki w Chelmzy (r. 1595). W tym 
samym czasie pojawily siç typowe 
dla polskiej konwencji pomnika na- 
grobnego plyty z postaciami lezi- 
cych na boku rycerzy, wykonane 

w gdanskich warsztatach. Impul
sera byl niewitpliwie piçkny, znisz- 
czony w r. 1939 pomnik Marcina z 
Berzewic w Lisnowie, dzielo Wille- 
ma van den Blocke, ukohezone w r 
1591. Nalezy do nich fragment rzez
by rycerza z Golubia i zachowany 
w calosci starogardzki pomnik Je
rzego Nieraojewskiego (zm. w r. 
1615), dzielo warsztatu Abrahama 
van den Blocke. Calkiem mozliwe 
jest autorstwo warsztatu Willema 
van der Meer obydwu plyt braci 
Tylickich w toruhskim koéciele 
Panny Marii. Bardziej licznie za
chowaly siç, lecz na ogôl powaznie 
uszkodzone i w malym tylko stopniu 
czytelne, plyty nagrobne wmurowa- 
ne w posadzki kosciolôw.

Kamienne pomniki patryejatu, 
jeszcze bardziej unikalne niz szla- 
checkie, powstaly za to w najlep- 
szym (warsztacie gdanskim — Wil-
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lema van den Blocke, ktôry wyko- 
nai je <dla Walentego Bodeckera (r. 
1587) w Elbl^gu oraz Jana i Chry- 
stiana Strobandow (r. 1591) w To
runi u.

Dzielami drugiej generacji rzez- 
biarzy gdariskich, tych ktörzy od- 
chodzçc od typowych zaiozen ma- 
nieryzmu pölnocnego poszukiwali 
wiasnej drogi ku nowej koncepcji, 
sa wloclawskie epitafia warsztatu 
Abrahama van den Blocke: Kaspra 
Lindenera (zm. w r. 1611) i bpa 
Hieronima Rozrazewskiego fundo- 
wane w r. 1620.

Stosunkowo wczeénie pojawily 
siç na Pomor zu nagrobki z wyobra- 
zeniem postaci klçczçcej. Niemal 
jednoczesnie z oliwskim pomnikiem 
Kossow z r. 1600 umieszczono w 
Grzywnie male epitafium Jana Ko- 
nopackiego, a wkrôtce potem z 
warsztatu Abrahama van den 
Blocke wyszedl pornnik Mikolaja 
Dzialynskiego w Nowym Mieécie 
Lubawskim. Na nich wzorowaly siç 
epitafia Seweryna Zalewskiego w 
Lubarwie i malzonkôw Wiesioiow- 
skich w Godziszewie.

Plastyka architektoniczna zacho- 
wala siç rôwnie ubogo, zwlaszcza 
po zniszczeniu Elblçga. Po wzmian- 
kowym juz wyposazeniu kamie- 
niarskim kamienicy Cywinskich w 
Chehnnie najwdzeéniejszym wydaje 
siç portal Adriana von der Linde 
z Lapina (r. 1592) i wykonany w 
tym samym czasie najpiçkniejszy 
chyba iportal pomorski — Czerwo- 

nego Spichrza, przy iil. Laziennej 
nr 16 w Toruniu. Rôwniez. ze szko- 
lq gdahskq Iqczq siç portale: chel- 
minski w koéciele benedyktynek (r. 
1619) i toruhski w kamienicy Stary 
Rynek nr 29 (ok. 1620). Ten ostatni 
Iqczy siç niew^tpiiwie z formami 
reprezentowanymi przez warsztat 
Abrahama van den Blocke. Szczqt- 
kowo juz dzié zachowane detale ra
tusza tor unskiego — dzieio tutej- 
szego rzeibiarza Wilhelma Marcina, 
takze sç utrzymane w konwencji 
stylowej manieryzmu pölnocnego.

Stosunkowo niewielka lloéc ka- 
miennych zabytkôw — artykul wy- 
mienia bowiem jedynie 27 dziel, 
dokonujçc niemal pelnego zestawie- 
nia w okresie ok. 60 lat — jest zja- 
wiskiem symptomatycznym. Przyj- 
muj^c bowiem, ze jednak wiçkszosc 
dziel kamiennych tego typu, mimo 
licznych wojen zachowala siç (za 
wyjqtkiem Elblçga), trudno nie v^y- 
razié zdziwienia.

Wytlumaczenie znajdujemy w 
historii i ekonomice tych ziem ktô
re nigdy nie uchodzily za bogate. 
Pomorze pozbawione miejscowych 
kamieniolomöw nie bylo z natury 
terenem sprzyjaj^cym rozwojowi 
rzeiby kamiennej. Jedynie kilka 
wybitnych rodzin senatoröw po- 
morskich — Kostköw, Dzialyhskich, 
Konopackich czy innych zrealizo- 
walo tak kosztowne fundacje. 
Tylko kilka rodzin patrycjuszow- 
skich stac bylo wôwczas na tak 
znaczne ekspensy.

GdaÄsk zmajoryzowai w tym 
czasie cale Pomorze. Niemal wszyst
kie dzieia tego okresu — paza uni- 
kalnymi przykiadami z terenu Wiel- 
kopolski, Krakowa czy Krolewca — 
powstawaly w gdaüskich warszta- 
tach. One to nadaly Charakter 
sztuce tego terenu. Nieliczne dzieia 
kamienne na Pomor zu posiadaja 
stosunkowo wysokç rangç arty- 
stycznq. Zachowane epitafia W. Bo
deckera i J. Ch. Strobandow pow- 
staly, podobnie jak zniszczony po- 
mnik Marcina z Berzewic, w naj- 
lepszym warsztacie Gdanska — u 
mistrza Willema van den Blocke. 
W warsztacie jego syna powstaly 
epitafia wloclawskie i portal przy 
Starym Rynku nr 29 w Toruniu. Z 
kolei portal Czerwonego Spichrza 
lub dzieio z Lapina wywodzç siç z 
warsztatu przodujçcego w pias ty ce 
architektonicznej — Willema van 
der Meer.

Przy zdecydowanie malej iloéci 
zamôwieh lokowano je na ogôl w 
najlepszych warsztatach. Istotnç 
rowniez cechq plastyki pomorskiej 
w tym czasie sq rycerskie pomniki 
powstale w gdahskich warsztatach 
Jedyny zachowany monument J. 
Niemojewskiego pozwala siç domy- 
élaé jak mogly wygl^daé owe gdan- 
skie prôby kompozycji przyécien- 
nych z lez^CQ postaci^ rycerskç, w 
ktôrych pôlnocny manierysta ustç- 
powal tradycyjnemu gustowi pol- 
skiego szlachcica.

Lech Krzyzanowski



CZASOPISMA INSTYTUTU SZTUKI PAN 
WARSZAWA, UL. DLUGA 26

BIULETYN HISTORII SZTUKI, kwartalnlk, 80 str. duiego formatu, bogaty material llustra- 
cyjny. Cena 24 zl, prenumerata pôlroczna 48 zl, roczna — 96 zl.

POLSKA SZTUKA LUDOWA, kwartalnlk, 48 str. duiego formatu, bogaty material Hustracyjny. 
Cena 18 zl, prenumerata pôlroczna 36 zl, roczna — 72 zi.

PAMIÇTNIK TEATRALNY, kwartalnlk, okolo 120 str. druku, okolo 100 ilustracji. Cena 18 zl, 
prenumerata pôlroczna 36 zl, roczna — 72 zl.

MUZYKA, kwartalnlk, 96 str. druku, liczne przyklady nutowe. Cena 18 zl, prenumerata 
pôlroczna 36 zl, roczna — 72 zl.

WARUNKI PRENUMERATY

Zamôwienia 1 przedplaty na prenumeraty przyjmowane s^ w terminie do dnla 10 irile- 
siaca poprzedzaj^cego okres prenumeraty — przez: Urzydy Pocztowe, llstonoszy oraz Od- 
dzialy 1 Delegatury „Ruchu”. Mozna rôwnieé zamôwlé prenumeraty dokonuj^c wplaty na 
konto PKO nr 1-6-100020 — Centrala Kolportaiu Prasy 1 Wydawnictw „Ruch” — Warszawa, 
ul. Wronla 23.

Wszystkie instytucje paiïstwowe i spoleczne moga zamawlaô prenumeraty wylQCznie za 
poårednictwem Oddzialôw 1 Delegatur „Ruch”.

Cena prenumeraty za granicy jest o 40% droisza od ceny podanej wyiej. Przedplaty na 
ty prenumeraty przyjmuje na okresy pôlroczne 1 roczne Przedsiybiorstwo Kolportaiu Wy
dawnictw Zagranicznych „Ruch” w Warszawie, ul. Wronla 23, za poårednictwem PKO War
szawa konto Nr 1-6-100024, tel. 20-46-88.

Egzemplarze numerôw zdezaktualizowanych moina nabywac w Punkcle Wysylkowym 
Prasy Archlwalnej „Ruch” Warszawa, ul. Nowowlejska nr 15/17, na miejseu, lub na zamô- 
wlenie za zaliczeniem pocztowym.

WYDAWCA: P.P. WYDAWNICTWA ARTYSTYCZNE I FILMOWE 
WARSZAWA. PULAWSKA 61

REDAKCJA MIESCI SIE W INSTYTUCIE SZTUKI PAN
WARSZAWA, DLUGA 26 

zaki. Graf. „Tamka” z. 2 .Zam. 818/67. Nakl. 1900. Ark. druk. 16,75. Papier ilustr. kl. III. 
120 g. Al. Oddano do sktadu 30.VIII.07 r. Druk ukofiezono w kwletniu 1968 r. N-25.


